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Punkty teraźniejszości 

i pokłady przeszłości 
Czwarty komentarz do Bergsona (2) 

GILLES DELEUZE   

Poprzednie rozdziały pracy Gilles'a Deleuze'a Cinema 1. L'image-mouvement, 

Cinema 2. L'image-iemps (Minuit, Paris 1983-1986) zamieściliśmy we 

wcześniejszych numerach „Kwartalnika Filmowego”. Tekst poniższy jest drugą 

częścią rozdziału 5., zatytułowanego Czwarty komentarz do Bergsona. Część trzecią 

opublikujemy w numerze następnym. 

Błędem jest traktowanie obrazu filmowego tak, jakby on był z natury w czasie 

teraźniejszym. Wprawdzie zdarzało się, że Robbe-Grillet na własną odpowiedzial- 

ność przypisywał obrazowi tę właściwość, ale czynił to z wyrachowania lub dla 

żartu: nie wkładałby tylu starań w uzyskiwanie obrazów-teraźniejszości, gdyby 

teraźniejszość była tu naturalną cechą obrazu. Bezpośredni obraz-czas po raz pierw- 

szy bowiem pojawił się w kinie nie pod postacią aspektów teraźniejszości (choćby 

implikowanej ), ale przeciwnie, w formie pokładów przeszłości, w Obywatelu Kane 

Wellesa. W filmie tym czas przekraczał swe własne ramy, odwracał stosunek za- 

leżności wobec ruchu, czasowość ukazywała się dla siebie samej, 1 to po raz pierw- 

szy, ale na zasadzie współistnienia wielkich obszarów do eksploracji. 

Schemat Obywatela Kane'a może wydać się prosty: po śmierci Kane'a wypy- 

tywani świadkowie zaczynają przywoływać swoje obrazy-wspomnienia w serii 

subiektywnych retrospekcji. Jednakowoż jest to o wiele bardziej skomplikowa- 

ne. Poszukiwania skierowane są na Rosebud (Różyczkę — cóż to jest lub cóż zna- 

czy to słowo?). I reporter dokonuje swoistych sondaży: każdy z przepytywanych 

świadków ma związek z jakimś fragmentem życia Kane'a, jakimś kręgiem albo 

jakimś pokładem wirtualnej przeszłości, jakimś continuum. | za każdym razem 

pojawia się pytanie: czy to w tym conlinuum, w tym pokładzie przeszłości, tkwi 

ta rzecz (lub ta istota) zwana Rosebud? 

Naturalnie, te pokłady przeszłości mają swój chronologiczny przebieg. Tworzą 

go niegdysiejsze teraźniejszości, do których się odwołują rozmówcy. Ale, jeśli 

owe przebiegi mogą być bez trudu zakłócone, to właśnie dlatego, że współ-  
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istnieją one zarówno ze sobą, jak i z aktualną teraźniejszością, w której zapocząt- 

kowane zostały poszukiwania (Kane nie żyje), zaś każdy z tych przebiegów 

odzwierciedla pod jakimś względem całe życie Kane'a. W każdym przebiegu jest 

to, co Bergson nazywa błyszczącymi punktami, każdy przebieg ma swe osobli- 

wości, ale każdy wokół tych punktów skupia Kane'a w jego totalności, lub skupia 

całe jego życie jako nieprecyzyjne zmętnienie '. 

Oczywiście, to z tych pokładów przeszłości będą czerpać świadkowie, chcąc 

przywołać obrazy-wspomnienia po to, by zrekonstruować niegdysiejsze teraźniej- 

szości. Ale i one same tak dalece różnią się od obrazów-wspomnień, które je aktu- 

alizują, iż czysta przeszłość może istnieć właściwie tylko jako dawna teraźniej- 

szość, którą niegdyś była. Każdy ze świadków wkracza w szeroko pojmowaną 

przeszłość, sadowi się w tym czy w innym współistniejącym pokładzie przeszłości, 

zanim jeszcze przemieni określone punkty tego pokładu w obraz-wspomnienie. 

O tym, że obraz-wspomnienie nie odznacza się jednością, świadczy fakt, iż 

rozpada się on w dwóch kierunkach. Wywodzą się z niego dwa bardzo różne 

rodzaje obrazów, a słynny montaż Obywatela Kane'a określi całokształt stosun- 
ków między nimi (rytm). Obrazy pierwszego rodzaju odtwarzają motoryczne sze- 

regi dawnych teraźniejszości, „aktualności, a nawet obyczajów. Są to ujęcia i 

kontrujęcia, których następstwo opowiada o obyczajach małżeńskich Kane'a; o 

monotonnych dniach, martwym czasie. To także krótkie plany ogólne, których 

nakładanie się świadczy, przez efekt kumulacji, o pragnieniu Kane'a (uczynienia 

z Susan śpiewaczki). Sartre postrzegał w tym chwycie formalnym odpowiednik 

czasu continuous w języku angielskim, czasu przyzwyczajenia lub teraźniejszo- 

Ści, która przemija. 

Ale co się dzieje, gdy skumulowane wysiłki Susan znajdują swój finał w 

scenie nakręconej w długim ujęciu, z użyciem głębi ostrości, scenie, w której 

usiłuje ona popełnić samobójstwo? Tym razem obraz umożliwia prawdziwą eks- 

plorację określonego pokładu przeszłości. Obrazy obdarzone głębią ostrości wy- 

rażają rejony przeszłości jako takiej (każdy z właściwymi sobie akcentami lub 

potencjałami) i wyznaczają krytyczne momenty żądzy władzy Kane'a. Bohater 

działa, chodzi, przemieszcza się, ale zanurza się w przeszłość 1 tam się porusza; 

czas nie jest już podporządkowany ruchowi, ale ruch czasowi. 

I tak, w wielkiej scenie, kiedy to Kane spotyka się w głębi kadru ze swoim 

przyjacielem, z którym zerwie, sam niejako porusza się w przeszłości, a ten ruch 

oznacza już owo zerwanie. A na początku Poufnego raportu awanturnik, który 

przemierza duży dziedziniec, zjawia się z przeszłości, przez której strefy będzie 

nas dalej prowadzić *. Jednym słowem, w tym drugim przypadku obraz-wspo- 

mnienie nie jest dany w następstwie dawnych, rekonstruowanych teraźniejszo- 

Ści, ale przekracza sam siebie we współistniejących rejonach przeszłości, dzięki 

którym staje się możliwy. Taka jest funkcja głębi ostrości — eksplorować za każ- 

dym razem dany rejon przeszłości, pewne continuum. 

Czy należy więc podjąć na nowo problematykę głębi ostrości, problematykę, 

którą Bazin umiał sformułować i rozwiązać, wymyślając pojęcie ujęcia-sekwen- 

cji? Pierwsza kwestia dotyczy nowatorstwa samego podejścia. Wydaje się w tym 

względzie prawdą, że głębia ostrości panowała w obrazie od początku kina, do- 

póki nie pojawił się montaż, cięcia czy ruchoma kamera. Przedtem różne plany 

przestrzenne były z konieczności dane wszystkie naraz. Głębia ostrości istnieje  
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również wówczas, gdy plany, mimo że rzeczywiście różnią się od siebie, dadzą 

się połączyć w nową całość, zaś całość ta z kolei odsyła do każdego z tych pla- 

nów z osobna. Chodzi tu o dwie formy głębi, których nie można ze sobą pomylić 

tak w kinie, jak i w malarstwie. Łączy je jednak to, że stanowią głębię ostrości w 

obrazie malarskim lub w kadrze filmowym, ale jeszcze nie głębię ostrości pola 

lub głębię obrazu. Jeżeli badamy malarstwo XVI-wieczne, widać wyraźnie to 

rozróżnienie, ale dokonuje się ono w planach równoległych i kolejno następują- 

cych po sobie. Każdy z nich ma charakter autonomiczny, określany przez posta- 

cie lub elementy znajdujące się obok siebie, chociaż wszystkie razem współdzia- 

łają w całości. Ale wszystkie te plany, a szczególnie ów pierwszy, reprezentują 

swoją własną historię i mają znaczenie każdy tylko dla siebie samego w wielkiej 

historn obrazu, która wszystkie plany harmonizuje. 

Nowa, zasadnicza zmiana nastąpi w XVII wieku, kiedy element jednego pla- 

nu będzie odsyłał wprost do elementu innego planu, gdy postacie będą się przy- 

woływać bezpośrednio z jednego planu do drugiego, zgodnie z organizacją prze- 

strzenną obrazu, wzdłuż przekątnej lub dzięki prześwitowi, który uprzywilejo- 

wuje teraz dalszy plan 1 pozwala mu komunikować się bezpośrednio z przednim 

planem. Obraz „zagłębia się wewnętrznie”. Wtedy głębia staje się głębią pola 

widzenia, podczas gdy elementy pierwszego planu nabierają nienormalnych wy- 

miarów, a te z planów dalszych zmniejszają się w gwałtownej perspektywie, która 

w większym jeszcze stopniu łączy to co bliskie z tym co odległe *. 

To samo dzieje się w kinie. Głębia była przez długi czas uzyskiwana przez 

proste zestawienie niezależnych planów, przez następstwo planów równoległych 

w obrazie: np. zdobycie Babilonu w Nietolerancji Griffitha pokazuje w głębi 

linie obrony obleganych od przedniego do tylnego planu, a każdy z nich ma 

swoją własną wartość i gromadzi elementy jeden obok drugiego w harmonijną 

całość. Welles wymyśla zaś głębię ostrości pola widzenia zupełnie inaczej, wzdłuż 

przekątnej lub przez prześwit przecinający wszystkie plany; wprowadza ele- 

menty każdego planu w interakcję z innymi; przede wszystkim pozwala na bez- 

pośrednie komunikowanie się tylnego planu z przednim (tak jak w scenie samo- 

bójstwa, kiedy Kane wchodzi gwałtownie przez malutkie drzwi w głębi, podczas 

gdy Susan umiera w cieniu, w średnim planie, a olbrzymia szklanka ukazuje się 

na planie pierwszym). Podobne przekątne pojawią się u Wylera, np. w Najlep- 

szych latach naszego życia, kiedy jedna z postaci zajęta jest w drugorzędnej, ale 

malowniczej scenie na pierwszym planie, podczas gdy druga postać prowadzi 

decydującą rozmowę telefoniczną w tylnym planie: pierwsza obserwuje drugą 

po przekątnej, łączącej plan przedni z tylnym w relacji współdziałania. Przed 

Wellesem ta głębia ostrości pola wydaje się mieć swoich prekursorów jedynie w 

osobach Renoira (w Regule gry) 1 Strohetma (szczególnie w Chciwości). 

Podwajając głębię za pomocą soczewek szerokokątnych, Welles uzyskuje 

przesadne wielkości pierwszego planu, połączone z redukcjami planu tylnego, 

który zyskuje w ten sposób wyrazistość: świetlne centrum tkwi w głębi, podczas 

gdy masy cienia mogą zajmować pierwszy plan, a cały obraz przenikają gwał- 

towne kontrasty. Sufity stają się z konieczności widoczne, czy to za sprawą roz- 

ciągania wysokości, 1 tak już przesadnej, czy przeciwnie, w ścieśnieniu narzuco- 

nym przez perspektywę. Objętość każdego ciała wylewa się poza ten czy inny 

plan, zanurza się w cieniu lub z niego wychodzi i wyraża związek tego ciała  
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z innymi, usytuowanymi wobec niego z przodu lub z tyłu: to sztuka „„masowa”. 

Jak najbardziej stosowne są tu terminy takie jak barok lub neoekspresjonizm. 

W tym wyzwoleniu głębi, która podporządkowuje sobie teraz wszelkie inne 

wymiary, należy postrzegać nie tylko zwycięstwo continuum , ale także charakter 

czasowy tego conflinuium: jest to ciągłość trwania, która sprawia, że oswobodzona 

głębia jest już czasem, nie przestrzenią”. Nie daje się zredukować do wymiarów 

przestrzennych. Tak długo, jak długo głębia była postrzegana w prostym następ- 

stwie planów równoległych, reprezentowała wprawdzie czas, ale w sposób niebez- 

pośredni, przez podporządkowywanie go przestrzeni I ruchowi. Nowa głębia prze- 

ciwnie — kształtuje bezpośrednio rejon czasu; rejon przeszłości, który określany 

jest przez aspekty lub elementy optyczne pochodzące z różnych, współdziałają- 

cych ze sobą planów *. Jest to zbiór połączeń nie do zlokalizowania, zawsze jedne- 

go planu z drugim, zbiór konstytuujący rejon przeszłości lub continuum trwania. 

Drugi problem dotyczy funkcji tego rodzaju głębi ostrości pola widzenia. Wie- 

my, że Bazin przypisywał tej głębi funkcję realności, jako że widz musiał sam 

organizować swoją percepcję w obrazie, zamiast ją otrzymywać gotową. To zkolel 

negował Mitry, który widział w głębi ostrości pola widzenia organizację nie mniej 

zniewalającą, zmuszającą widza, by podążał za przekątną lub prześwitem. Stano- 

wisko Bazina było jednak złożone: wskazywał on, że ten zysk, w postaci poszerze- 

nia rzeczywistości, mógł być osiągany przez przyrost teatralności, tak jak to wi- 

dzieliśmy w Regule gry *. Ale funkcja teatralizacji lub poszerzania rzeczywistości 

nie wyczerpuje tego skomplikowanego problemu. Sądzimy, że jest wiele funkcji 

głębi ostrości i że zbiegają się one wszystkie w bezpośrednim obrazie-czasie. 

Typowe dla głębi ostrości byłoby więc odejście od podporządkowania czasu 

ruchowi i ukazywanie czasu dla niego samego. Nie twierdzimy oczywiście, że 

głębia ostrości ma wyłączność na obraz-czas, gdyż z drugiej strony jest wiele 

bezpośrednich obrazów-czasów. Są bowiem obrazy-czasy, które tworzą się przez 

zniwelowanie głębi (zarówno głębi zawartej w polu, jak 1 głębi ostrości widzenia 

pola); a owa kwestia płaskości obrazu jest sama w sobie także bardzo złożona. 

Wchodzi tu w grę zróżnicowana koncepcja czasu, skoro Dreyer, Robbe-Grillet, 

Syberberg działają na tak wiele sposobów. Chcemy jedynie powiedzieć, że głę- 

bia ostrości tworzy pewien typ bezpośredniego obrazu-czasu, który możemy zde- 

finiować za pomocą pamięci, wirtualnych rejonów przeszłości, aspektów każde- 

go z tych rejonów. Byłaby to nie tyle funkcja poszerzania rzeczywistości, ile 

funkcja zapamiętywania, uczasowienia: niezupełnie wspomnienie, ale „zapro- 

szenie do wspomnienia... 
Należy dokonać konstatacji przed próbą jej wyjaśnienia: w większości przy- 

padków, gdy istnieje konieczność posłużenia się głębią ostrości, ma to związek 

z pamięcią. Także w tym miejscu kino jest Bergsonowskie: nie chodzi o pamięć 

psychologiczną, skomponowaną z obrazów-wspomnień, taką, jaka może być 

umownie przedstawiona za pomocą retrospekcji. Nie chodzi o następstwo 

teraźniejszości, które mijają zgodnie z logiką upływu czasu. Chodzi albo o wysi- 

lek ewokowania, dokonujący się w aktualnej teraźniejszości 1 poprzedzający kształ- 

towanie obrazów-wspomnień, albo o eksplorację pokładu przeszłości, skąd wy- 

łonią się później owe obrazy-wspomnienia. Chodzi o to, co tkwi z tej 1 z tamtej 

strony pamięci psychologicznej: o oba bieguny metafizyki pamięci. Te dwie skraj- 

ności pamięci Bergson przedstawia w następujący sposób: rozszerzanie się po-  
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kładów przeszłości i kurczenie się aktualnej teraźniejszości ”. Jedno 1 drugie 

jest ze sobą związane, ponieważ ewokować wspomnienie, to tyle co wkraczać 

gwałtownie w rejon przeszłości, gdzie, jak sądzimy, spoczywa ono wirtualnie, 

jako że wszystkie pokłady i rejony współistnieją względem aktualnej, skurczo- 

nej teraźniejszości, z której pochodzi ewokacja (podczas gdy psychologicznie 

następują one po sobie względem tych teraźniejszości, jakimi ongiś były). 

Należy stwierdzić, że głębia ostrości pokazuje nam albo gotową w swym 

akcie ewokację, albo wirtualne pokłady przeszłości eksplorowane po to, aby od- 

naleźć poszukiwane wspomnienie. Pierwszy przypadek, skurczenie, często poja- 

wia się w Obywatelu Kane: np. ujęcie z góry kieruje się na Susan-alkoholiczkę, 

zagubioną w dużej sali kabaretowej, by ją zmusić do wspominania. We Wspania- 

łości Ambersonów — cała nieruchoma scena w głębi jest w pełni uzasadniona, 

ponieważ młody chłopak chce podstępnie zmusić swoją ciotkę, by przywołała 

istotne dla niego wspomnienie *. Także w Procesie początkowe ujęcie z dołu 

zaznacza punkt wyjścia wysiłków bohatera, usiłującego za wszelką cenę dowie- 

dzieć się, co też mógłby mu zarzucać wymiar sprawiedliwości. Z drugim przy- 

padkiem mamy do czynienia w większości scen, w głębiach poprzecznych, 

w Obywatelu Kane. Każda z nich odpowiada jakiemuś pokładowi przeszłości, co 

do którego zadajemy sobie pytanie: czy to tu właśnie skrywa się wirtualny sekret, 

Rosebud? Jak w Poufnym raporcie, gdzie kolejne postacie są pokładami prze- 

szłości, łącznikami z innymi pokładami, współistniejącymi względem początko- 

wych, skoncentrowanych zamierzeń. Dobrze widać, że obraz-wspomnienie sam 

w sobie nie jest specjalnie interesujący, ale stanowi supozycję dwóch, przekra- 

czających go spraw: różnorodności pokładów czystej przeszłości, gdzie go moż- 

na odnaleźć, oraz skurczenia aktualnej teraźniejszości, gdzie ma swój początek 

ciągle ponawiane poszukiwanie. Głębia ostrości podąża od jednego do drugiego; 

od skrajnego skurczenia do wielkich pokładów i na odwrót. Welles deformuje 

jednocześnie i przestrzeń, i czas, rozciąga je i ściąga kolejno, panuje nad sytu- 

acją, bądź się w nią zagłębia ”. Ujęcia z góry i z dołu ścieśniają czas, zaś kręte 1 

boczne travellingi tworzą pokłady. Głębia ostrości czerpie z tych dwóch źródeł 

pamięci. Nie obraz-wspomnienie (albo retrospekcja), ale aktualny wysiłek przy- 

wołania, by obraz uzyskać, oraz eksplorowanie wirtualnych stref przeszłości, by 

go odnaleźć, wyselekcjonować i sprowadzić. 

Wielu krytyków sądzi dzisiaj, że głębia ostrości jako procedura techniczna 

może nam przesłaniać jeszcze inne, poważniejsze pomysły Wellesa. Z pewno- 

ścią takowe istnieją. Ale głębia zachowuje swoją wagę poza techniką, jeżeli uczy- 

nimy z niej funkcję działania pamięci, tzn. pewną figurę uczasowienia. Wypły- 

wają z tego różnorodne przygody pamięci, które są nie tyle zdarzeniami psycho- 

logicznymi, ile awatarami czasu, zaburzeniami jego konstytucji. Filmy Wellesa 

rozwijają te zaburzenia zgodnie ze ściśle zamierzoną progresją. Bergson rozróż- 

niał dwa wielkie przypadki: minione wspomnienie może być jeszcze przywoły- 

wane w danym obrazie, który jednak już niczemu nie służy, ponieważ teraźniej- 

szość jako źródło ewokacji straciła swoje motoryczne przedłużenie, pozwalające 

obraz ów spożytkować; albo też wspomnienie nie może być nawet przywoływa- 

ne w obrazie (aczkolwiek trwa w danym rejonie przeszłości), ponieważ aktualna 

teraźniejszość nie może go już dosięgnąć. Czasami wspomnienia są jeszcze przy- 

woływane, lecz nie mogą już dostosować się do odpowiadających im postrzeżeń,  
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innym razem samo przywoływanie wspomnień zostaje wstrzymane '”. Odnajduje- 

my dramatyczny odpowiednik tych przypadków w filmach Wellesa, gdzie ucza- 

sowienie dokonuje się poprzez pamięć. 
Wszystko zaczyna się od Obywatela Kane'a. Często mówiono, że głębia uwew- 

nętrzniała montaż w scenie, w inscenizacji, ale jest to tylko częściowo prawdą. Bez 

wątpienia ujęcie-sekwencja jest pokładem przeszłości, z jej mgławicami 1 punkta- 

mi świetlistymi, które będą zasilać obraz-wspomnienie 1 determinować to, co on 

zachowuje z dawnej teraźniejszości. Ale montaż jako taki funkcjonuje w trzech 

innych aspektach: w relacji ujęć-sekwencji lub pokładów przeszłości z ujęciami 

przemijających teraźniejszości; w stosunku pokładów między sobą, jednych z dru- 

gimi (jak mawiał Burch, im dłuższe jest ujęcie, tym ważniejsze jest, by wiedzieć, 

gdzie i jak je zakończyć); w relacji pokładów z aktualną, skurczoną teraźniejszo- 

Ścią, która je przywołuje. W tym względzie każdy świadek w Obywatelu Kane 

podejmuje samodzielnie wysiłek ewokowania, odpowiadający pokładowi przeszło- 

Ści, któremu jest poświęcony. Ale wszystkie te wysiłki zbiegają się z sobą w aktu- 

alności — Kane dopiero co zmarł; Kane nie żyje — która stanowi rodzaj stałego, 

danego od samego początku punktu (podobnie jak w Poufnym raporcie 1 w Otellu). 

I to właśnie względem śmierci jako stałego punktu, współistnieją wszystkie pokła- 

dy przeszłości: dzieciństwo, młodość, dojrzałość i starość. Montaż, pozostając u 

Wellesa aktem kinematograficznym par excellence, zmienia u niego mimo wszyst- 

ko swój sens: zamiast wytwarzać wynikły z ruchu niebezpośredni obraz czasu, 

będzie organizował porządek koegzystencji lub niechronologicznych relacji w bez- 

pośrednim obrazie-czasie. Rozmaite pokłady przeszłości będą przywoływane 1 ucie- 

leśnią swoje wyglądy w obrazach-wspomnieniach. I to za każdym razem na temat: 

czy to tutaj spoczywa to czyste wspomnienie: Rosebud? Wspomnienie Rosebud nie 

zostanie odnalezione w żadnym z przeszukiwanych rejonów, aczkolwiek tkwi w 

jednym z nich — dzieciństwie — ale tak zagrzebane, że przechodzimy obok. Nawet 

więcej, kiedy nareszcie Rosebud ucieleśni się samoistnym ruchem w jednym obra- 

Zie, stanie się to dosłownie dla nikogo, w ognisku, gdzie płoną te wyrzucone sanki. 

Nie dość, że Rosebud mogłoby być obojętnie czym, ale bez względu na to czym 

jest, zstępuje w obraz, który sam się wypala i niczemu nie służy, nikogo nie intere- 

suje''. Rzuca tym podejrzenie na wszystkie pokłady przeszłości, które zostały przy- 

wołane przez tę czy inną postać, nawet zaangażowaną w sprawę: obrazy, którym 

pokłady owe dały początek, były być może z kolei tak samo daremne, ponieważ 

nie ma już teraźniejszości, która by je mogła przyjąć, a Kane umarł w samotności, 

odczuwając pustkę całego swojego życia, bezpłodność wszystkich swoich pokła- 

dów przeszłości. 

We Wspaniałości Ambersonów to już nie podejrzenie wzbudzone przez nie- 

zwykłość Rosebud; to pewność, która uderza z całej siły w całość dzieła. Pokłady 

przeszłości są jeszcze przywoływalne i przywoływane: zawarte z dumy małżeń- 

stwo Izabelli, dzieciństwo Georges'a, jego młodość, rodzina Ambersonów... Ale 

obrazy, które z tych pokładów wyprowadzamy, nie służą niczemu, ponieważ nie 

mogą się już zmieścić w teraźniejszości, która by je przedłużała w działanie: 

miasto tak się zmieniło, nowa ruchliwość samochodów wyparła dorożki, teraż- 

niejszość przeobraziła się tak głęboko, że wspomnienia okazują się bezużytecz- 

ne. Dlatego film nie zaczyna się śmiercią, ale komentarzem. To on poprzedza 

wszelki obraz i odnajduje swoją konkluzję, w chwili gdy następuje upadek rodz!- 
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ny: stało się, ale ci, którzy czekali, by przy tym być, już umarli, a ci, którzy jeszcze 

żyli, zdążyli już zapomnieć o tym człowieku i o tym, czego tak usilnie pragnęli. 

Wspomnienia utraciły wszelkie przedłużenie i nie służą nawet temu, by radować 

proroków, ludzi nieżyczliwych czy mścicieli. Śmierć tak dalece tam wniknęła, że 

nie potrzeba już śmierci na początku. Wszystkie przywołania łączą się ze śmier- 

ciami, a wszystkie śmierci zbiegają się ze wzniosłą śmiercią majora w trakcie 

filmu: wiedział on, że musi się przygotować do wkroczenia w nieznany obszar, 

gdzie nie był nawet pewien, iż zostanie rozpoznany jako jeden z Ambersonów. 

Wspomnienia padają w próżnię, ponieważ teraźniejszość umknęła i biegnie gdzie 

indziej. Nie ma żadnej możliwości, aby wspomnienia mogły się osadzić w teraź- 

niejszości. Wątpliwe jednak, by Welles chciał po prostu ukazać marność prze- 

szłości. O ile Welles przejawiał jakiś nihilizm, to jeszcze nie tu. Śmierć jako 

punkt stały ma inny sens. Oto raczej (co pokazuje już w Obywatelu Kane), gdy 

tylko docieramy do pokładów przeszłości, jest tak, jakbyśmy zostali uniesieni na 

rozkołysanej, wielkiej fali, czas wychodzi ze swych kolein i wkraczamy w czaso- 

wość jako stan ciągłego kryzysu”. 

Trzeci krok dokonuje się wraz z Damą z Szanghaju. Poprzednio pokłady prze- 

szłości wylewały się poza ramy obrazów-wspomnień, ale ich ewokacja prowoko- 

wała wytwarzanie tychże obrazów, nawet jeśli krążyły one bezładnie, pozbawio- 

ne innego zaczepienia aniżeli śmierć. Teraz sytuacja jest zupełnie inna: pokłady 

1 rejony przeszłości nadal są obecne, są jeszcze odróżnialne, a przecież nie są już 

przywoływalne, nie towarzyszy już 1m żaden obraz-wspomnienie. Ale jak w ta- 

kim razie dają o sobie znać, skoro żaden obraz-wspomnienie ich nie gwarantuje 1 

nie odbija ich śladu? Wydaje się, że przeszłość zjawia się sama przez się, ale pod 

postacią niezależnych osobowości, wyalienowanych, niezrównoważonych, w jakiś 

sposób larwalnych, dziwnie aktywnych skamielin, radioaktywnych, niewytłuma- 

czalnych w teraźniejszości, w której się pojawiają; tym bardziej więc szkodli- 

wych 1 autonomicznych. To już nie wspomnienia, ale halucynacje. To szaleń- 

stwo, rozbita osobowość, która teraz jest świadectwem przeszłości. Historia Damy 

z Szanghaju to historia bohatera najpierw naiwnego, schwytanego w przeszłość 

innych, złapanego, uwięzionego (jest tu podobieństwo z tematami Minellego, 

chociaż nie można mówić o wpływach, to bowiem nie podobałoby się Welleso- 

wi). To trzy postacie w stanie nierównowagi, jak trzy pokłady przeszłości, po- 

chłaniające bohatera, pozbawionego możliwości samodzielnego ewokowania 

czegokolwiek z tych pokładów, czy nawet wyboru między nimi. Oto Grisby, czło- 

wiek, który zjawia się jak diabeł wyskakujący z pudełka; w tym pokładzie boha- 

ter będzie ścigany za morderstwo, gdy tymczasem proponowano mu morderstwo 

pozornie sfingowane. A oto adwokat Bannister, ze swoją laską, paraliżem, ko- 

szmarnym utykaniem, adwokat, który będzie chciał spowodować jego skazanie, 

mimo że zaproponował mu gwarantowaną obronę. Wreszcie kobieta — obłąkana 

królowa chińskiej dzielnicy — w której on jest do szaleństwa zakochany, podczas 

gdy ona manipuluje jego miłością, z głębin nieprzeniknionej przeszłości, wynu- 

rzającej się ze Wschodu. Szaleństwo bohatera nasila się coraz gwałtowniej, gdyż 

nie rozpoznaje on tych pokładów przeszłości, które wcielają się w wyalienowane 

postacie — być może projekcje jego własnej osobowości, coraz bardziej niezależ- 

ne”. A w dodatku w Damie z Szanghaju ci Inni istnieją, mają swoją realność 1 

prowadzą grę. Czwarty krok zostanie dokonany w Poufnym raporcie: jak swoją 
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własną przeszłość uczynić nieprzywoływalną? Trzeba, by bohater udawał amne- 

zję, ażeby uruchomić poszukiwacza, który ma odnaleźć larwalne postacie, ema- 

nujące z obszarów tej przeszłości, nawiedzające różne miejsca, zaś miejsca te — 

to już nic innego jak kolejne etapy przeszukiwania czasu. Arkadin będzie mordo- 

wał tych świadków jednego po drugim, podążając śladami poszukiwań. Ma on 

zamiar odzyskać wszystkie te fragmenty w jednym imponującym, paranoicznym 

zespoleniu, obdarzonym tylko jedną teraźniejszością, pozbawioną pamięci, a więc 

w końcu prawdziwą amnezją. Nihilizm Wellesa odnajduje swoją formułę odzie- 

dziczoną po Nietzschem: zniszczcie swoje wspomnienia albo zniszczcie się sam1... 
To, że wszystko zaczyna się i kończy zniknięciem Arkadina, tak jak w Obywate- 

lu Kane, nie przeszkadza w nieubłaganym postępie z filmu na film: Welles nie 

zadowala się już wykazaniem bezsensu ewokowania przeszłości w stanie perma- 

nentnego kryzysu czasu, ale dowodzi niemożliwości wszelkiej ewokacji; tego, że 

ewokacja stała się nieosiągalna wówczas, gdy czas miał jeszcze status funda- 

mentalny. Obszary przeszłości zachowają swoją tajemnicę i wołanie o wspomnie- 

nie pozostaje w pustce. Ten, który poszukuje, nie powie nawet tego, o czym wie, 

lecz pod presją czasu będzie błagał córkę Arkadina, aby powiedziała, że on jej to 

powiedział. 

Proces nawiązuje do Poufnego raportu. W jakim pokładzie przeszłości boha- 

ter będzie szukał winy, którą popełnił? Nic nie jest tu przywoływalne, wszystko 

jest halucynacyjne. Zastygłe postacie 1 zasłonięta statua. Jest rejon kobiet, jest 

rejon książek, dzieciństwa i dziewczynek, sztuki i religii. Teraźniejszość okazała 

się jedynie pustymi drzwiami, przez które nie można przywoływać przeszłości, 

skoro ta już wyszła, w czasie gdy na nią czekaliśmy. Każdy rejon będzie przeszu- 

kiwany w długich planach, których tajemnicę Welles posiadł: np. długi bieg na 

podłużnej macie, gdy bohater ucieka przed sforą wrzeszczących dziewczynek 

(już Dama z Szanghaju pokazywała analogiczny bieg pseudomordercy w prze- 

strzeni pod świetlikiem). Ale rejony przeszłości nie dostarczają obrazów-wspom- 

nień, tylko wyzwalają halucynacyjne teraźniejszości: kobiety, książki, dziew- 

czynki, homoseksualizm, obrazy. Tyle że w tym wszystkim wydaje się, iż nie- 

które pokłady zapadły się, inne wypiętrzyły się tu czy tam, ten czy ów wiek 

nakłada się na inny, podobnie jak w archeologii. Nic już nie jest orzekalne: współ- 

istniejące pokłady nawarstwiają się teraz. Najpoważniejsza książka to książka 

pomograficzna, najniebezpieczniejsi dorośli to bite dzieci, kobiety są na służbie 

sprawiedliwości, ale sprawiedliwość jest, być może, egzekwowana przez dziew- 

czynki. Czy sekretarka adwokata ze swymi płetwiastymi palcami jest kobietą, 

dziewczynką, czy skarbnicą dokumentów? Zdawać by się mogło, że rozpadłszy 

się 1 utraciwszy równowagę, rejony weszły w żywioł wyższej sprawiedliwości, 

która je ze sobą miesza, jakiejś przeszłości w ogóle, gdzie istnienia odpłacają 

sobie wzajem cenę ich niesprawiedliwości (wedle presokratycznej formuły). Suk- 

ces Wellesa w stosunku do Kafki polega na umiejętności pokazania tego, jak 

rejony przestrzennie odległe i chronologicznie odmienne znajdują między sobą 

łączność, w głębi nieograniczonego czasu, który czyni je stycznymi: to temu 

służy głębia ostrości. Najodleglejsze wyodrębnione pola łączą się bezpośrednio 
we wspólnym tle'*. Ale jakie jest to wspólne wszystkim pokładom tło; skąd one 

wychodzą 1 gdzie spadają rozbijając się na kawałki? Jaka jest ta wyższa sprawie- 

dliwość, której wszystkie rejony są podporządkowane? 

2 

 



GILLES DELEUZE 

Pokłady przeszłości istnieją; są to warstwy, skąd czerpiemy nasze obrazy- 

-wspomnienia. Ale albo są one nie do użytku z powodu śmierci jako ustawicznej 

teraźniejszości, najbardziej skurczonego rejonu; albo nie są już nawet przywoły- 

walne, ponieważ się rozłamują, rozchodzą i rozpierzchają w nie rozwarstwionej 

substancji. Być może i jedno, i drugie, a może nie odnajdziemy uniwersalnej 

substancji inaczej, jak tylko w skurczonym punkcie śmierci. Ale nie następuje tu 

przemieszanie; to dwa różne stany czasu: czas jako wieczny kryzys 1 bardziej 

dogłębnie, czas jako surowiec, pierwotna materia, ogromny i przerażający, jak 

uniwersalne stawanie się. Istnieje u Hermana Melville'a tekst, który wydaje się 

specjalnie poświęcony Wellesowi: odwijamy kolejne zwoje bandaża, przecho- 

dzimy od warstwy do warstwy w sercu piramidy, za cenę ogromnych wysiłków, a 

wszystko to, by odkryć, że nikogo nie ma w komorze grobowej — chyba że to tu 

zaczyna się substancja nie rozwarstwiona'”. Nie jest to z pewnością żywioł trans- 

cendentny, ale iimmanentna sprawiedliwość: Ziemia 1 jej niechronologiczny po- 

rządek, jako że każdy z nas rodzi się bezpośrednio z niej, a nie z rodziców: auto- 

chtonia (z-ziemność). To na ziemi umieramy i na niej pokutujemy za nasze uro- 

dzenie. U Wellesa z reguły umiera się płasko na brzuchu, ciało jest już na ziemi, 

pełznie i czołga się. Wszystkie współistniejące warstwy stykają się 1 nakładają na 

siebie w błotnistym środowisku życiowym. Ziemia jako pierwotny czas auto- 

chtonów. I to właśnie dostrzega zastęp wielkich postaci Wellesa: bohater Do- 

tknięcia zła umierający w wilgotnej i czarniawej ziemi, bohater Procesu, który 

umiera w dziurze w ziemi, nawet już major Amberson, który konając mówił 

ztrudem: imy, jako że wyłoniliśmy się z ziemi... takoż musieliśmy więc kiedyś 

w niej tkwić.... Ziemia mogła się zapaść pod wodami, ażeby utrzymać swoje 

prymitywne potwory, tak jak w scenie z akwarium i w opowieści o rekinach w 

Damie z Szanghaju. I Macbeth, przede wszystkim Macbeth. To tu Bazin umiał 

dojrzeć żywioł postaci Wellesa: te dekoracje z osmołowanego kartonu, ci barba- 

rzyńscy Szkoci, odziani w skóry zwierzęce, wymachujący czymś w rodzaju lancy- 

-krzyży z sękatego drewna, te niezwykłe miejsca ociekające wodą, osnute mgła- 

mi, które nie pozwalają nigdy domyślać się nieba, pozbawionego już być może 

gwiazd, tworzą dosłownie wszechświat prehistorii, ale nie tej naszych przodków 

— Gallów czy Celtów, ale prehistorię świadomości u narodzin czasu i grzechu, 

kiedy niebo i ziemia, ogień i woda, dobro i zło nie są jeszcze wyraźnie oddzielo- 

ne. 
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Petr Kral, Le film comme labyrinthe, „Positif”, 

nr 256, czerwiec 1982: przemierzamy jedno- 

cześnie dziedziniec i minione lata. 

Na temat opozycji tych dwóch koncepcji głę- 

bi w XVI i XVII w. por. Wólfflin, Principes 

fondamentanx de Uhistoire de [art, Gallimard, 

rozdz. II. Wólftlin analizuje przestrzenie „ba- 

rokowe” w XVII w. śledząc przekątne u Tin- 
toretta, anomalie wielkości u Vermeera, prze- 

świty u Rubensa itd. 

Claudel mówił, iż głębia, np. u Rembrandta, 

była zaproszeniem do zapamiętania (dozna- 

nie przebudziło wspomnienie, z kolei zaś osią- 

gnięte wspomnienie przetrząsa kolejno nało- 

żone warstwy pamięci, L'oeil ćcoute , QOeuvres 

en prose, Plćjade, s. 195). Bergson i Merleau- 

-Ponty ukazali, jak „odległość”” (MP, rozdz. 1), 

jak „głębia” (Fenomenologia percepcji) były 

wymiarem czasowym. 

Por. Wólftlin, s. 99, 185. 

Dyskusja między Bazinem i Mitrym skupia się 

na dwóch problemach i wydaje się, że Mitry 

jest dużo bliższy Bazinowi, niż myśli. Po  
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pierwsze: czy głębia ostrości u Wellesa jest no- 

wością, czy też jest raczej powrotem do starej 

procedury, nierozerwalnie związanej ze sta- 

rym kinem, jak to przypomina Mitry? Wsze- 

lako to sam Mitry pokazuje, jak w Nietoleran- 

cji mamy do czynienia jedynie z nakładaniem 

się ujęć i płaszczyzn równoległych, a nie z in- 

terakcją, jak u Renoira i Wellesa (wraz z obiek- 

tywami szerokokątnymi): przyznaje więc ra- 

cję Bazinowi w tym istotnym punkcie. Por. 

Esthćtique et psychologie du cinćma , Ed. Uni- 

versitaires, tom II, s. 40. Po drugie, czy zależ- 

nością tej nowej głębi jest zależność rzeczy- 

wistości bardziej wolnej, czy też jest to zależ- 

ność tak samo zniewalająca jak każda inna, 

jak sądzi Mitry? Jednak Bazin chętnie przy- 

znawał głębi charakter teatralny, tak u Wylera 

jak i u Renoira. Analizuje on ujęcie Wylera 

w Lisim gnieździe, gdzie nieruchoma kamera 

filmuje całość sceny w głąb, jak w teatrze. Ale 

to właśnie element filmowy powoduje, że po- 

stać umieszczona w salonie może wyjść dwa 

razy z kadru, najpierw na prawo, w przedni 

plan, potem na lewo w głąb, zanim się prze- 

wróci na schodach: chwyt „poza kadrem” 

działa zupełnie inaczej niż kulisy w teatrze 

(Wiliam Wyler ou le jansćniste de la mise en 

scćne, „Revue du cinćma”, nr 10i 11, lutyi 

marzec 1948). Kino produkuje tu „przyrost te- 

atralności”, który w końcu wzmocni wraże- 

nie rzeczywistości. Można więc powiedzieć, 

że Bazin całkowicie uznając wielość funkcji 

głębi pola utrzymywał prymat funkcji rzeczy- 

wistości. 

MP, s. 32: dwiema postaciami pamięci są „„po- 

kłady wspomnień” i „skurczenie” teraźniej- 
szoŚCIi. 

Bazin często analizował tę scenę kuchenną, 

nie uzależniając jej jednak od funkcji zapa- 

miętywania, która w niej zachodzi (lub próbuje 

dojść do skutku). Jednak często bywa podob- 

nie u Wylera, gdzie głębia jest powiązana 

z odnalezieniem się dwóch postaci: tak jest 

w ujęciu-sekwencji w Najlepszych latach na- 

szego życia zanalizowanym przez Bazina w 

jego artykule o Wylerze; także w ujęciu w Je- 

zebeł analizowanym przez Mitry'ego, gdzie 

dwie postacie odnajdują się i ścierają się w 

swego rodzaju wyzwaniu czy zawezwaniu 

pamięci (bohaterka ponownie włożyła swoją 

czerwoną sukienkę ...). W tym ostatnim przy- 

kładzie głębia ostrości daje maksymalne skur- 

czenie, którego nie byłyby w stanie wytwo- 

rzyć ujęcie i kontrujęcie: kamera jest w usta- 

wieniu „2 dołu” za jedną z postaci, a chwyta 

jednocześnie wykrzywioną w skurczu rękę 

jednej i drżącą z emocji twarz drugiej postaci 

(Mitry). 
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Jean Collet, Le soifdu mal, ou Orson Welles et 

la soif d'une transcendance (w:) Orson We- 

lles. Etudes cinćmatographiques, s. 115 (tyl- 

ko w jednym punkcie nie możemy się zgo- 

dzić z tym tekstem — jak to zobaczymy dalej — 

to jest z apelem do transcendencji). 

MP s. 100: są to dwie podstawowe choroby 

pamięci, wg Bergsona. 

W sprawie przeciw arbitralnym porównaniom 

Amengua| ma rację, przeciwstawiając punkt 

po punkcie Rosebud (lub szklaną kulę) i mag- 

dalenkę Prousta: nie ma żadnego poszukiwa- 

nia straconego czasu u Wellesa. Por. Etudes 

cinćmatographique, s. 64-65. 

Sama podstawa ludzkiej egzystencji jest tra- 

giczna. Człowiek nie przeżywa, tak jak się nam 

to powtarza, przejściowego kryzysu. Wszyst- 

ko jest od zawsze kryzysem. (Cytowane przez 

Michel Esteve, Notes sur les fonctions de la 

mort dans lunivers de Welles /w:/ Etudes 

cinćmatographiques, s. 41). 

Bohater jest człowiekiem zwyczajnym, ale 

świadomym swojego szaleństwa. Skonfron- 

towany ze swymi przeszłościami, których nie 

zna ani nie rozpoznaje, powie: Wierzyłem, ż 

jestem w szponach szaleństwa; potem rozum 

mi powrócił i właśnie wtedy uznałem się za 

szaleńca. Gerard Legrand ukazuje, że moż- 

na wyobrazić sobie dwa poziomy: Welles — 

aktor grający postać O'Hary w pustce, jako 

poddany halucynacjom lunatyk; Welles — 

autor rzutujący sam siebie w trzy halucyna- 

cyjne postaci (,„Positif”, nr 256, czerwiec 
1982). 

Jest to topografia Procesu (a także Zamku), 

która odwołuje się do przestrzennej głębi: 

miejsca w przednim planie, bardzo oddalone, 

lub nawet przeciwstawione, graniczą ze sobą 

w tylnym planie. Do tego stopnia, że prze- 

strzeń — jak mówi Michel Ciment — nie prze- 

staje zanikać: Widz, w miarę jak film się roz- 

wija, traci wszelkie poczucie przestrzeni, a 

dom malarza, sąd, kościół odtąd znajdują mię- 

dzy sobą połączenia — tkwią w łączności. Les 

conqućrants d'un nouveau monde, Gallimard, 

s. 219). 

Bazin, Orson Welles, Ed. du Cerf, s. 90. Mi- 

chel Chion odnajduje już ten sam motyw 

w sekwencji początkowej Obywatela Kane'a: 

Na tle jaskiniowej, archaicznej muzyki, nastę- 

pują po sobie w atmosferze pierwotnego 

chaosu sprzeczne z sobą krajobrazy, zamęt, 

w którym żywioły, ziemia Ii woda są jeszcze ze 

sobą zmieszane. Jedyne ślady życia to małpy 

— odniesienie do praludzkiej przeszłości... (La 

voix au cinćma.(w:) „Cahiers du cinćma” 

Editions de IEtoile, s. 78). 

,  



  

POGRANICZA FILMU 
  

        
Michaił Czechow jako Hamlet (1924 r.) 

Stanisławski stworzył teorię o dwóch perspektywach — perspektywie aktora i per- 
spektywie roli. Niemirowicz-Danczenko twierdził, że każdą, nawet tragiczną rolę, na- 

leży grać tak, aby odczuwać radość tworzenia. Coqelin starszy pisał, że „pierwsze ja 

aktora powinno panować nad jego drugim ja, to znaczy, że ja, które widzi, powinno w 

sposób możliwie najbardziej nieograniczony kierować drugim ja, tym, które działa. 

lak powinno być w każdej chwili, szczególnie podczas trwania przedstawienia. Louis 

Jouvet w książce „Myśli o teatrze” pisze: „Tu (na scenie — przyp. M. K.) rodzą się i 

kształtują nowe istoty, i nigdy się nie dowiemy, czy to one obdarzają nas wyobraźnią, 

czy też, wprost przeciwnie, same są wytworem naszej wyobraźni. 
Michaił Czechow obdarzał postacie sceniczne samodzielną świadomością — do tego 

stopnia postacie te wydawały mu się żywe. Jego zdaniem, siworzona przez aktora po- 

stać staje się nosicielem swego rodzaju „trzeciej świadomości”. Termin ten pomaga 

Czechowowi wyjaśnić ważną myśl: pelne złączenie się aktora z postacią dotyczy wszy- 

stkich dziedzin psychiki, fizyki i rozumu. Osiągnięcie „trzeciej świadomości” jest osta- 

tecznym celem pracy twórczej, ponieważ wówczas świadomości tej będzie w każdej 

sekundzie podporządkowane całe aktorskie instrumentarium, ona będzie dyktować spo- 

sób zachowania, logikę działań, samopoczucie itd. 
Tak pisała M. O. Knebel, teatrolog, we wstępie do drugiego tomu prac zebra- 

nych Michaiła Czechowa, zatytułowanego Ob iskusstwie aktiora (wyd. Iskusstwo, 

Moskwa 1986). W skład tego tomu wchodzi fundamentalna praca pt. O technice 

aktora, której druk kontynuujemy (część pierwszą zamieściliśmy w numerze po- 

przednim).  
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MICHAIŁ CZECHOW 
  

Gest psychologiczny 

Czwarty rodzaj prób 

Dusza pragnie mieszkać w ciele, 

bowiem bez niego nie może 

ani działać, ani odczuwać. 

Leonardo da Vinci 

Gest i wola 

W zabarwieniu tkwi klucz do wyrażania uczuć, a w działaniach — klucz do 

wyrażania woli. Gesty mówią o pragnieniach (o woli). Sile pragnienia (woli) 

odpowiada siła gestu, który ma wyrazić to pragnienie. Jeśli natomiast pragnienie 

jest słabo i niezbyt wyraźnie odczuwalne, to i gest będzie słaby 1 mało wyrazisty. 

Współzależność gestu i woli działa także w odwrotną stronę. Jeśli posłużysz się 

gestem wyrazistym, o dużej sile — może się zrodzić w tobie odpowiednie pragnie- 

nie. (Proszę sobie przypomnieć bohatera jednego z opowiadań Czechowa, staru- 

szka, który najpierw tupnął nogą, a dopiero później się rozzłościł.) Nie możesz 

zapragnąć czegoś na rozkaz. Twoja wola się nie podporządkuje. Ale możesz 

wykonać gest, a twoja wola zareaguje na ten gest. 

Gest psychologiczny 

Istnieje pewien rodzaj ruchów i gestów, które różnią się od gestów naturali- 

stycznych i mają się do nich tak, jak coś POWSZECHNEGO 1 OGÓLNEGO ma 

się do INDYWIDUALNEGO i SZCZEGÓLNEGO. Z tych gestów, jak ze źródła, 

wypływają wszystkie gesty naturalistyczne, charakterystyczne 1 indywidualne. 

Istnieją na przykład gesty odpychania, przyciągania, odkrywania, zamykania 
w ogóle. Z nich się biorą wszystkie indywidualne gesty odpychania, przyciągania, 

odkrywania itd., gesty, które ty wykonasz po swojemu, a ja — po swojemu. Gesty 

o znaczeniu ogólnym wykonujemy, nie zauważając tego, w głębi naszej duszy. 

Proszę się zastanowić, na przykład, nad ludzką mową: co się w nas dzieje, 

gdy wypowiadamy lub słyszymy takie wyrażenia, jak: 

DOJŚĆ do wniosku, 

DOTKNĄĆ problemu, 

ZERWAĆ stosunki, 

CHWYTAĆ SIĘ myśli, 
UCHYLIĆ SIĘ od odpowiedzialności, 
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WPAŚĆ w rozpacz, 

POSTAWIĆ pytanie, itd. 
Co wyrażają te wszystkie czasowniki? Wyrażają określone wyraźnie gesty. 

W głębi duszy wykonujemy te właśnie gesty, ukryte w zwrotach słownych. Gdy 

na przykład dotykamy problemu, dotykamy go nie w sensie fizycznym lecz du- 

chowym. Natura gestu dotykania, wykonywanego jedynie w myślach, jest taka 

sama, jak gestu dotykania fizycznego. Zachodzi tylko jedna różnica: pierwszy 

gest ma charakter ogólny 1 jest niewidzialny, wykonywany w sferze ducha, drugi, 

fizyczny, jest gestem indywidualnym, widzialnym, gestem, który istnieje w sfe- 

rze fizycznej. W życiu codziennym nie posługujemy się gestami ogólnymi, z 

wyjątkiem sytuacji, kiedy jesteśmy nadzwyczaj wzburzeni lub kiedy chcemy coś 

wypowiedzieć z patosem. Zresztą, takie gesty można często podziwiać, obcując 

z Włochami, Żydami lub Rosjanami. Jednakże gesty te żyją w każdym z nas jako 

praobrazy naszych gestów fizycznych, powszednich. Kryją się za gestami fi- 

zycznymi (jak 1 za wypowiadanymi przez nas słowami), nadając im sens, siłę 

1 wyrazistość. Są one niewidzialnymi gestami naszej duszy. Są to GESTY PSY- 

CHOLOGICZNE. 

Gest psychologiczny daje aktorowi, pracującemu nad rolą, możliwość jakby 

wykonania na wielkim płótnie pierwszych, niczym nie skrępowanych „szkiców 

węglem”. Swój pierwszy impuls twórczy przelewasz w formę gestu psycholo- 

gicznego. Tworzysz jakby plan, podług którego krok po kroku będziesz realizo- 

wać swój zamiar artystyczny. 

Możesz sprawić, że niewidzialny gest psychologiczny stanie się gestem w1- 

dzialnym, fizycznym. Możesz połączyć go z określonym zabarwieniem 1 posłu- 

giwać się nim w celu rozbudzenia własnych uczuć i woli. Jako gest, mający cha- 

rakter ogólny, przenika on, oczywiście, głęboko w twą duszę i oddziałuje na nią 

o wiele silniej niż gest indywidualny, przypadkowy, naturalistyczny. Gest psy- 

chologiczny wymaga przejrzystej 1 wyrazistej formy oraz wielkiej siły wewnę- 

trznej, aby rozpalić twoją wolę twórczą 1 rozbudzić emocje. Drogą ćwiczeń mo- 

żesz się nauczyć wykonywać takie gesty w sposób prawidłowy. 

ĆWICZENIE 5. Znajdź gest psychologiczny, który odpowiadałby działaniom 

określanym przez następujące czasowniki: taszczyć, wlec, naciskać, bić, łamać, 

rozdzielać, rzucać, dotykać, otwierać, zamykać, rozrywać, miąć, brać, dawać, 

podpierać itp. Wykonuj te gesty tak, aby były wyraziste i miały w sobie siłę, ale 

unikaj zbędnego napinania mięśni. Początkowo wykonuj je bez określonego za- 

barwienia. 

Przestrzegaj następujących czterech warunków: 1. Nie staraj się „grać” swych 

gestów, to znaczy nie udawaj np., że dźwigasz coś ciężkiego, że odczuwasz zmę- 

czenie, odpoczywasz chwilę, potem znów dźwigasz itd. Niech to nie będą gesty 

konkretne i naturalistyczne. Niech będą zamaszyste, piękne 1 swobodne (jak „„szk1- 

ce węglem na dużym płótnie”). 2. Wykonuj ruchy całym ciałem, starając się 

wykorzystać w miarę możliwości całą otaczającą cię przestrzeń. 3. Wykonuj ru- 

chy w tempie umiarkowanym. Spokojnie zakończ każdy gest, zanim powtórzysz 

go znowu. Niedbałość, pośpiech lub nadmierna powolność szkodzą ćwiczeniu. 

4. Ćwiczenie powinno być wykonywane w sposób aktywny. Lepiej je przerwać 

niż wykonywać opieszale. 

Powtarzaj te same gesty, nadając im określone zabarwienie uczuciowe. 
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Wykonaj zwyczajny gest, z gatunku tych, które wykonujesz w życiu codzien- 

nym. Postaraj się odnaleźć jego praobraz (gest psychologiczny). Powtórz ten gest 

kilkakrotnie, wzbogacając różnymi zabarwieniami uczuciowymi. Cierpliwie się 

staraj, aby gest psychologiczny i jego zabarwienie rozbudziły w tobie wolę i 

emocje. Wykonaj w myślach wszystkie gesty psychologiczne poprzedniego ćwi- 

czenia. Postaraj się, aby gest wykonany w myślach podziałał na twoje emocje 

1 na wolę tak samo, jak gest wykonany faktycznie. 

Gesty psychologiczne ze sfery fantazji 

Możesz w większym lub mniejszym stopniu upodobnić gest psychologiczny 

do gestu naturalistycznego. Ale możesz także wykreować gest psychologiczny 

związany ze sferą fantazji. Tym gestem będziesz mógł wyrazić swoje najbar- 

dziej intymne, najoryginalniejsze zamysły artystyczne. Drogą ćwiczeń rozwi- 

niesz w sobie zdolność kreowania takich gestów. 

ĆWICZENIE 6. Zacznij od obserwacji form kwiatów i roślin. Zapytaj same- 

go siebie: jakie gesty i jakie zabarwienia wywołują one w tobie? Cyprys, na 

przykład, narzucając kierunek ku górze (gest), ma charakter spokojny, wyraża 

koncentrację (zabarwienie), podczas gdy stary, rozłożysty dąb szeroko i w spo- 

sób niepohamowany (zabarwienie) rozpościera swe gałęzie na wszystkie stro- 

ny (gest). Kwiat fiołka wychyla się (gest) spośród liści, nieśmiało, jakby pytając 

o pozwolenie (zabarwienie), a lilia gwałtownie (zabarwienie) wyrywa się (gest) 

z ziemi. Każdy liść, ruczaj, odległy łańcuch górski, każda skała, chmura czy 

morska fala będą ci mówić o swoich gestach i zabarwieniach. Spróbuj sam wyko- 

nać zauważone przy tych obserwacjach gesty psychologiczne. (Ale nie udawaj 

w wyobraźni, że jesteś kwiatem, nie naśladuj go. Nie ma takiej potrzeby: psy- 

chologia gestu jest właściwa tobie, a nie kwiatowi.) Pamiętaj, że gest psycholo- 

giczny powinien być prosty. 

Zacznij teraz obserwować elementy architektoniczne: schody, kolumny, łuki, 

sklepienia, dachy, wieże, okna i drzwi w budynkach o różnych stylach. One także 

zrodzą w twojej wyobraźni układy i kompozycje określonych sił i właściwości. 

Spróbuj wykreować odpowiadające temu gesty psychologiczne. 

Gdyby Leonardo da Vinci nie wywoływał w duchu wewnętrznych gestów, 

zamkniętych w formach architektonicznych, nie mógłby powiedzieć: Łuk w bu- 

downictwie nie jest niczym innym, jak siłą, stworzoną przez dwie słabości; łuk 

składa się z dwóch części koła, a każda z tych części z osobna jest słaba, ma 

skłonność do tego, by upaść, ale ponieważ każda z nich sprzeciwia się upadkowi 

drugiej, więc te dwie słabości przemieniają się w jedną siłę. 

Poszukaj gestów psychologicznych i ich zabarwień dla krajobrazów. (Mo- 

żesz się posługiwać w tym celu obrazami 1 fotografiami.) 

Stwórz gesty psychologiczne dla postaci ze sfery fantazji (z mitów, legend 
1 baśni). 

Praktyczne zastosowanie gestu psychologicznego: 

1. Do całej roli 

Istnieje pięć rodzajów zastosowania gestu psychologicznego w praktyce. 

Możesz wykorzystać gest psychologiczny, aby opanować całą rolę. 

Postać sceniczna ma wolę 1 uczucia. Przyglądając się uważnie działaniom, 

pragnieniom, nastrojom 1 przeżyciom swojego bohatera, wsłuchując się w jego 

18 

 



  

MICHAIŁ CZECHOW —- O TECHNICE AKTORA 

słowa, podpatrując jego cechy wewnętrzne i zewnętrzne, śledząc jego stosunki 

z innymi bohaterami sztuki, osiągasz taki moment, kiedy dzięki intuicji zaczy- 

nasz sobie wyobrażać, na czym polega istota charakteru jego woli i uczuć. Nie 

analizując swego pierwszego wrażenia, starasz się je przetworzyć w gest psycho- 

logiczny, choć początkowo może ci się on wydawać bardzo prymitywny. Ru- 

chem wyrażasz wolę bohatera, zabarwieniem — jego uczucia. 

Pracując, na przykład, nad rolą Horodniczego, możesz nagle zobaczyć, że 

jego wola kryje w sobie tendencję do tchórzliwego (zabarwienie) wybiegania 

w przód (gest). Wykonujesz prosty gest psychologiczny, odpowiadający twoje- 

mu pierwszemu wrażeniu. Powiedzmy, że będzie to taki gest, jak na rys. 1. Kiedy 

już wykonasz ten gest, odpowiednio to przeżywając, odczujesz potrzebę dalsze- 

go rozwijania go. Intuicja może ci podpowiedzieć: w dół ku ziemi (gest), ciężko 

i powoli (zabarwienie) (patrz rys. 2). Nowe przeżycie gestu psychologicznego 

prowadzi do wykonywania nowych ruchów. Teraz ruch może być, na przykład, 

taki: odchylasz się nieco w bok (spryt), dłonie zaciskają się w pięści (napięcie 

woli), ramiona uniesione, całe ciało lekko pochyla się ku ziemi, kolana uginają 

się (tchórzostwo), nogi skręcone lekko do wewnątrz (skrytość) (patrz rys. 3). 

W ten sposób przepracowując i doskonaląc swój gest, osiągasz podwójny cel: 

po pierwsze, przenikasz w istotę roli intuicyjnie, rezygnując z analizy rozumo- 

wej. (Rozum także może domagać się swych praw — osądzać, sprawdzać, wnosić 

poprawki, uzupełnienia, dawać rady itp., ale dopiero później, jak już intuicja 

artystyczna zdoła zrobić to, co do niej należy.) Po drugie, opanowujesz rolę jako 

aktor, który ma ją zagrać, a nie tylko znać i umieć o niej mówić. 

Przy takim systemie pracy nie jesteś uzależniony ani od przypadku, ani od 

nastroju, ale cały czas, od początku, stoisz na twardym gruncie: dobrze wiesz, co 

i jak wykonujesz. Od pierwszej chwili zacząłeś swą pracę jak profesjonalista, 

który włada techniką, a nie jak amator. Przyswoiwszy sobie, dzięki licznym 

próbom, wykreowany przez siebie gest psychologiczny, spróbuj zagrać jakiś krótki 

dialogowy fragment roli. Początkowo, powiedzmy, może to być tylko jeden mało 

ważny fragmencik, jedno zdanie, nie więcej. Powtarzaj ten fragment, dopóki gest 

psychologiczny nie zacznie pobudzać cię twórczo przy każdym ruchu, słowie 

czy nawet w chwilach milczenia i bezruchu. Kontynuując pracę w ten sposób, 

zbliżasz się stopniowo do sytuacji, w której cała rola zaczyna w tobie żyć, a ty 

możesz ją grać ze wszystkimi szczegółami, nie zastanawiając się już więcej nad 

gestem psychologicznym. Ten gest zaistniał w twojej podświadomości 1 stamtąd 

„czuwa” nad twoją grą. Odnalezienie gestu psychologicznego dla całej roli 

oznacza, w istocie, odnalezienie roli. Możesz sam stworzyć gest psychologicz- 

ny albo może ci go podpowiedzieć reżyser, ale ty nie powinieneś tego gestu ana- 

lizować. Zarówno reżyser, jak i ty sam powinniście wskazywać jeden drugiemu 

zmiany, które warto wprowadzić do gestu psychologicznego. W ten sposób stop- 

niowo tworzy się nowy język roboczy między aktorem a reżyserem. 

Powinieneś pamiętać, że nie wolno ci posłużyć się gestem psychologicznym 

podczas gry na scenie. Kiedy gest psychologiczny rozbudzi już twoją wolę i 

emocje, które są konieczne dla stworzenia danej postaci, możesz uznać, że speł- 

nił zadanie. Gesty, które wykonujesz grając na scenie, powinny stać się charakte- 

rystyczne dla odtwarzanej przez ciebie postaci, powinny odpowiadać epoce, sty- 

lowi autora i reżysera itd. Gest psychologiczny, jako chwyt przygotowawczy, 
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powinien zostać ukryty przed publicznością. Zawsze jednak możesz się znów 

nim posłużyć, jeżeli się zorientujesz, że zbaczasz z właściwej drogi. 

2. Do poszczególnych fragmentów roli 

Pracując nad całą rolą możesz jednocześnie wyszukiwać także gesty psycho- 

logiczne do poszczególnych jej fragmentów. Proces ten jest podobny do poprzęd- 

niego, z tą tylko różnicą, że w polu twej uwagi znajduje się teraz jeden fragment 

roli, traktowany jako osobna, zamknięta kompozycyjnie całość. 

Załóżmy, że masz już gest psychologiczny dla całej roli i teraz odnajdujesz 

kilka gestów dla poszczególnych jej fragmentów. Wszystkie one w mniejszym 

lub większym stopniu różnią się od siebie. Co powinieneś teraz zrobić? Czy próbo- 

wać połączyć je w jeden gest? Nie. Pozostaw je w wersji pierwotnej 1 wykonuj 

każdy z nich osobno, aby w ten sposób każdy z nich mógł swobodnie na ciebie 

oddziaływać. Szybko zauważysz, że niezależnie od różnic wszystkie twoje gesty 

służą temu samemu celowi, dopełniając i wzbogacając się wzajemnie. Zauwa- 

żysz także, 1ż one same zaczną stopniowo się zmieniać w różnych szczegółach i 

niuansach. Musisz wyczuć, czego one od ciebie żądają, ale nie możesz narzucać 

im żadnych swoich żądań. Gesty psychologiczne, niczym żywe istoty, będą same 

się rozwijały, pod warunkiem że nie zabijesz ich żywotności swoją niecierpliwą 

ingerencją, opartą na myślowych analizach. Przez owe gesty zacznie się twój 

dialog z twoją własną podświadomością twórczą. 

3. Do poszczególnych scen 

Za pomocą gestu psychologicznego możesz także dotrzeć do istoty każdej 

pojedynczej sceny, niezależnie od całej roli. 

Charakter sceny tworzą działania bohaterów, ich wzajemne oddziaływanie 

na siebie, ich charaktery, a także atmosfera, styl sceny, jej kompozycyjne usytu- 

owanie w sztuce itp. Tutaj, tworząc stopniowo, krok za krokiem, gest psycholo- 

giczny dla sceny, powinieneś odwołać się do intuicji artystycznej. Dzięki gesto- 

wi psychologicznemu, niezależnie od różnorodności 1 stopnia skomplikowania 

poszczególnych elementów sceny, ujrzysz ją jako zamkniętą całość. Jasny stanie 

się dla ciebie charakter jej woli i jej emocji. 

Posłużmy się przykładem z Ożenku Gogola (podstarzała Agafia Tichonowna 

1 konkurenci do jej ręki, akt l, scena 19). Wraz z przybyciem ostatniego konku- 

renta, gdy w scenie zapadło już niezręczne milczenie, powinien zacząć się kon- 

kretyzować w twojej wyobraźni gest psychologiczny właściwy dla całej sceny. 

W wielkiej, jakby pustej przestrzeni, ciężko 1 z pewną niezdarnością falują na- 

stroje nadziel 1 strachu. Od samego początku sceny jej uczestników otacza atmo- 

sfera napięcia. Szukając odpowiedniego gestu dla tej sceny, możesz odczuć pra- 

gnienie zawładnięcia jak największą przestrzenią wokół siebie. Twoje ręce lekko 

się kołyszą, jakbyś trzymał olbrzymi balon, napełniony powietrzem (patrz 

rys. 4). Ręce, ramiona i klatka piersiowa są lekko napięte. Twój gest ma zabar- 

wienie psychiczne związane z uczuciem nadziei i strachu. Los wszystkich ucze- 

stników tej sceny powinien się zdecydować w ciągu pięciu-dziesięciu minut. 

Poczucie pustki 1 nieokreśloności staje się nie do zniesienia. Konkurenci rozpo- 
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czynają rozmowę o pogodzie. Napięcie rośnie, a przestrzeń jakby ulega ograni- 

czeniu; twoje ręce ściskają balon i przestają się kołysać. Wzrastające napięcie 

grozi wybuchem. Konkurenci do ręki Agafii Tichonownej rzucają się głową w 

przepaść przystępując wprost do rzeczy. Olbrzymia i pusta przestrzeń staje się 

coraz bardziej ścieśniona i pełna napięcia: ręce opuściły się niżej 1 już zupełnie 

ścisnęły przestrzeń wokół ciała (patrz rys. 5). Panna na wydaniu, nie wytrzy- 

mawszy wstydu i napięcia, uciekła z pokoju — nastąpił wybuch (patrz. rys. 6)! 

4. Do partytury nastrojów (atmosfery) 

Możesz się posłużyć gestem psychologicznym w celu przyswojenia sobie 

partytury określającej zmieniającą się atmosferę. | 

Mówiłem już, że atmosfera ma swoją wolę (napięcie) i swoje emocje (zabar- 

wienie uczuciowe), a zatem łatwo może być wcielona w gest 1 jego zabarwienie. 

Znów odwołajmy się do przykładu. 

Końcowa scena sztuki Gorkiego Na dnie może być charakterystycznym przy- 

kładem powstałej nagle, sugestywnej i wyrazistej atmosfery. Pensjonariusze domu 

noclegowego szykują się do nocnej hulanki. Zaczynają śpiewać, ale: 

Drzwi otwierają się nagle. 

Baron 

stojąc na progu krzyczy 

Ej... wy! Chodź... chodźcie tutaj! Na dworze, tam... Aktor... powiesił się! 

Milczenie. Wszyscy patrzą na Baron a. Za jego plecami pojawia się Nastia i powoli 

z szeroko otwartymi oczami zbliża się do stołu. 

Satin 

Ech... głupiec! Zepsuł pieśń! 

KURTYNA! 

Wraz z wejściem Barona zmienia się nagle atmosfera. Następuje szok, atmo- 

sfera staje się najpierw maksymalnie napięta, a przy końcu napięcie stopniowo 

maleje. Początkowo podstawowe zabarwienie daje się odczuć jak ostry ból 1 zdu- 

mienie, które w samym końcu przechodzi w ponury nastrój przygnębienia. Czy- 

nisz pierwszą próbę znalezienia odpowiedniego gestu psychologicznego. Gest 

ten może być taki (patrz rys. 7): ręce szybko (siła) wyrzucone w górę (zdumie- 

nie), zaciskasz pięści (ból i siła) i po krótkiej chwili (szok) opuszczasz je powoli 

(pogłebiający się nastrój ponurości i przygnębienia) (patrz rys. 8). Być może 

uznasz, że zabarwienie związane z bólem, odczuwanym przy pierwszym szoku, 

da się sugestywniej wyrazić gestem, wówczas gdy wyrzuciwszy ręce w górę skrzy- 

żujesz je nad głową (patrz rys. 9). Po chwili, z nasilającym się zabarwieniem 

ponurości, wolno opuszczasz ręce, trzymając je cały czas blisko ciała (przygnę- 

bienie). Pewna bezradność towarzyszy zanikaniu atmosfery — powoli rozwierasz 

pięści, opuszczasz ramiona, wyciągasz szyję, prostujesz nogi i przyciskasz je 

silnie jedną do drugiej (patrz rys. 8). 

Po wykonaniu takiego lub podobnego gestu wczujesz się wraz ze swoimi 

partnerami w atmosferę i, bez względu na to co wam zaproponuje reżyser, nieza- 

leżnie od słów, które włoży wam w usta autor, zdołacie wypromieniować atmo- 
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sferę w stronę widowni. Atmosfera połączy cię z partnerami i z widzami, na- 

tchnie do gry 1 uwolni od różnych kliszy i głupich przyzwyczajeń scenicznych. 

5. Do języka 

Wreszcie, możesz wykorzystać gesty psychologiczne przy pracy na tekstem 

swojej roli. 

Rudolf Steiner, który na podstawie badań naukowych opracował nową meto- 

dę rozwijania języka artystycznego, powiada: Mowa ludzka jest ruchem, akcją?. 

Każda głoska, zarówno samogłoska jak i spółgłoska, w sposób niewidoczny kry- 

je w sobie określony gest. Ten gest może zostać unaoczniony jako gest ludzkiego 

ciała. Gesty takie różnią się między sobą podobnie jak głoski. Na przykład gło- 

ska „a” kryje w sobie niewidoczny gest otwarcia, przyjęcia, poddania się wraże- 

niu, spowodowanemu impulsem zewnętrznym, gest przygnębienia, uwielbienia, 

pobożności. Odchylając się pod kątem od klatki piersiowej, ręce rozchylają się, 

tworząc kształt czaszy. Gest „y”, wprost przeciwnie, kryje w sobie dążenie do 

zamknięcia, do oddzielenia się od impulsów z zewnątrz. Wywołuje w świadomo- 

ści niepokój, kryje w sobie strach. Wyciągnięte ręce starają się ułożyć równole- 

gle w stosunku do siebie, podobnie nogi, przylegające ściśle jedna do drugiej. 

Spółgłoska „m”, na przykład, głęboko i w sposób medytacyjny wnika w zjawi- 

sko, starając się zrozumieć jego istotę. Ręce, jedna po drugiej, kierują się ku 

górze, jakby coraz głębiej pogrążając się w obiekt poznania. Spółgłoska „n”, 

odwrotnie, lekko tylko dotyka zjawiska, prześlizguje się po jego powierzchni, 

nie wnikając zbyt głęboko. W geście „n” kryje się odcień ironii: dłonie i koniu- 

szki palców zaledwie na chwilę, lekko muskają obiekt poznania. Samogłoski 

mają bardziej intymny związek z wewnętrznym życiem człowieka, z jego prze- 

życiami duchowymi, emocjami, uczuciami sympatii i antypatii. Natomiast spół- 

głoski wyrażają, także w inspirowanych przez siebie gestach, świat zjawisk ze- 

wnętrznych. Dawno temu, za pomocą spółgłosek człowiek naśladował te zjawi- 

ska najpierw w gestach, a później w dźwiękach. Wykonując gesty budzisz w 

sobie do życia różne siły i uczucia, ożywiasz postaci, odpowiadające treści każ- 

dej głoski 1 związanego z nią gestu. Rozbudzone w sferze twojego ducha siły, 

uczucia 1 postaci przenikają w sam dźwięk twego głosu i sprawiają, że twój język 

staje się żywy, pełen treści, nabierając jednocześnie cech języka artystycznego. 

Głoski, układając się w sylaby, słowa i zdania, oddziaływają na siebie, a dzięki 

temu tworzą nieskończoną różnorodność niuansów, zmieniają się i wzajemnie 

wzbogacają. Aktor powinien się ponownie uczyć wymawiania każdej głoski od- 

dzielnie (jak w dzieciństwie uczył się każdą z osobna pisać), aby później, zapom- 

niawszy o mozolnej pracy przygotowawczej, móc się spokojnie oddać twórcze- 

mu traktowaniu tekstu. 

Zasadnicza różnica między opisanym tu gestem psychologicznym a gestem 

eurytmicznym polega na tym, że ten pierwszy tworzysz ty sam. Ma on walory 

czysto subiektywne. Gest eurytmiczny istnieje obiektywnie i nie może zostać 

przez ciebie zmieniony (podobnie jak głoska „a” nie może zostać zastąpiona 
przez głoskę „b”). Możesz wprowadzać różne warianty narzuconego ci wcze- 

śniej gestu eurytmicznego, podczas gdy gest psychologiczny powinieneś zna- 

leźć, stworzyć go od nowa. Ale zarówno jeden jak i drugi służą temu samemu 
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celowi: przydają twemu językowi siły, wyrazistości, piękna, życia. 

Nie wolno jednak zapominać, że gest psychologiczny nie może całkowicie 

zastąpić gestu eurytmicznego, wpływającego na twój język w ogóle. W porów- 

naniu z nim gest psychologiczny będzie zawsze jedynie przypadkiem szczegól- 

nym. Poza tym aktor, który przyswoił sobie gest eurytmiczny, będzie mógł, dzię- 

ki jego perfekcji i kompletności, łatwiej znajdować gesty psychologiczne. Dość 

często aktorzy wolą się posłużyć gestem eurytmicznym (i to nie tylko w dziedzi- 

nie języka), zamiast starać się poszukiwać własnego gestu psychologicznego. 

Nic tak nie ogranicza możliwości objawienia się twego talentu, jak sposób 

mówienia, angażujący jedynie twoje struny głosowe. Zdarza się to wówczas, 

gdy impulsem mowy są myśli, gdy uczucia i wola pozostają w uśpieniu, pasyw- 

ne. Twoja uwaga koncentruje się na tym, co mówisz. Ale nie to przecież decydu- 

je o wysokich wartościach artystycznych języka w dziele sztuki. Decydujące jest 

to, jak on brzmi. Gest psychologiczny, podobnie jak i eurytmiczny, ukryty 

w głosce 1 w słowie, pobudza twoje uczucia i wolę, wynosi twój język ponad 

język codzienny i czyni go przewodnikiem twoich twórczych (nie myślowych) 

impulsów. 

Na konkretnym przykładzie spróbuję pokazać sposób praktycznego wyko- 

rzystania gestu psychologicznego w pracy nad rolą. 

Załóżmy, że przygotowujesz monolog Horacego ze sceny, w której po raz 

pierwszy ukazuje się Horacemu Duch ojca Hamleta. 

HORACY 

Patrzcie! Znów idzie. Zastąpię mu drogę. 

Choćbym miał zdrowiem przypłacić. Stój, maro! 

Możeszli wydać głos albo przynajmniej 

Dźwięk jakikolwiek przystępny dla ucha: 

lo mów! 

Jestli czyn jaki do spełnienia, zdolny 

Dopomóc tobie, a mnie przynieść zaszczyt: 

To mów! 

Alboli może za życia pogrzebłeś 

W nieprawy sposób zgromadzone skarby, 

Za co wy, duchy, bywacie, jak mówią, 

Skazane nieraz tułać się po Śmierci. 

Kur pieje 

Mów! Stój! Mów! — zabież mu drogę, Marcellu!* 

Jak 1 poprzednio, musisz się odwołać do wyobraźni. Wsłuchując się w słowa 

Horacego, przypatrując się jego stanowi ducha, obserwując jego ruchy starasz się 

stworzyć gest psychologiczny odpowiadający jego słowom. Słowa te kojarzą ci 

się początkowo z porywczym, pobudzanym namiętnością rzuceniem się do 

przodu, z pragnieniem zatrzymania Ducha 1 wniknięcia w jego tajemnicę. Niech 

pierwszy „szkic twojego gestu psychologicznego wygląda tak: silny wyrzut ca- 

łego ciała do przodu, z prawą ręką także wyrzuconą w przód 1 do góry (patrz 

rys. 10). Powinieneś wykonać ten gest kilkakrotnie, a następnie spróbować (już 

bez gestu) wygłaszać słowa monologu, powtarzając je tak długo, dopóki ogólny 

charakter gestu, z jego zabarwieniami, nie zacznie rezonować w wypowiadanych 
przez ciebie słowach. 
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Teraz zacznij stopniowo budować w szczegółach konstrukcję monologu. 

Pierwszą rzeczą, którą być może podpowie ci intuicja artystyczna, będzie wy- 

czucie kontrastu między początkiem a końcem monologu. Z poczuciem pew- 

ności siebie, w sposób stanowczy, ale mimo wszystko z głęboką czcią zwra- 

ca się początkowo Horacy do Ducha. W jego słowach dźwięczy błaganie. Jed- 

nakże Duch oddala się, nie udzieliwszy odpowiedzi. Wysiłki Horacego poszły 

na marne. Horacy traci cierpliwość. Jego pewność siebie przemienia się w za- 

kłopotanie, okazywanie czci ustępuje miejsca obraźliwej natarczywości, za- 

miast błagania pojawia się ton rozkazu, zamiast podniosłości mamy ostre 

rozdrażnienie. Teraz i ty masz dwa gesty: jeden wyraża wolę i zabarwienie 

początku, drugi — końca. Oba zostały zbudowane na zasadzie kontrastu (patrz 

rys. 11). 

Gdy zrobisz kilka prób i poczujesz, że przyswoiłeś już sobie oba te gesty, 

zacznij wygłaszać tekst początku i końca monologu. Rób to tak długo, aż kon- 

trast zawarty w gestach zabrzmi w wypowiadanych przez ciebie słowach. Idąc 

dalej, być może odkryjesz, że rytm obu gestów jest odmienny: na początku mo- 

nologu jest wolniejszy niż w końcu. Znowu popracuj nad gestami, a później nad 

tekstem. Stopniowo odnajdziesz coraz to nowe szczegóły 1 będziesz je uciele- 

Śniał w gestach. 

Im klarowniejszy stanie się dla ciebie kontrast między początkiem a końcem, 

tym jaśniej zrozumiesz, że środkowa część monologu jest stopniowym przej- 

Ściem od stanu początkowego do końcowego. 

Łatwo zauważysz, że środkowa część monologu dzieli się jeszcze na kilka 

części, a każda z nich, każda nowa próba Horacego, zmierzająca do zatrzymania 

Ducha, jest kolejnym stopniem przechodzenia od początku monologu do jego 

zakończenia: 

1. Patrzcie! Znów idzie. Zastąpię mu drogę. 

Choćbym miał zdrowiem przypłacić. Stój, maro! 

2. Możeszli wydać głos albo przynajmniej 

Dźwięk jakikolwiek przystępny dla ucha: 

lo mów! 

3. Jestli czyn jaki do spełnienia, zdolny 

Dopomóc tobie, a mnie przynieść zaszczyt: 

. lo mów! 

. Alboli może za życia pogrzebłeś 

W nieprawy sposób zgromadzone skarby, 

Za co wy, duchy, bywacie, jak mówią, 

Skazane nieraz tułać się po śmierci. 

. Mów! 

* Stój! Mów! 
. zabież mu drogę, Marcellu! 

Uh 
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Monolog Horacego nie rozwija się płynnie: są w nim pauzy (o charakterze 

zewnętrznym 1 wewnętrznym) po każdej nieudanej próbie zatrzymania Ducha i 
poznania jego tajemnicy. Dla każdej z tych części spróbuj stworzyć osobne gesty 

(przejście od początku monologu do jego końca) i wykonuj je po kilka razy każ- 

dy. Teraz przypatrz się części pierwszej: jak wiele nagromadziło się w duszy  



  

MICHAIŁ CZECHOW - O TECHNICE AKTORA 

Horacego niejasnych przeczuć w oczekiwaniu na spotkanie z tajemniczym Du- 

chem, jak wielką walkę wewnętrzną toczył między własną wiarą i niewiarą! Jaka 

wielka tkwiła w nim energia, zanim wypowiedział swe pierwsze słowa w obec- 

ności zagadkowego Ducha! Wyczuwasz: początek monologu ma jakby swoje pre- 

ludium. Wciel je w gest: twoja ręka, zanim wyciągnie się w przód, ku górze, 

najpierw szerokim, energicznym, ale miękkim ruchem zatoczy krąg nad głową. 

Ciało, podążając za ruchem ręki, najpierw odchyli się lekko w tył (patrz rys. 12). 

Po zakończeniu preludium (Patrzcie! Znów idzie. ), po tym, jak wszystko, co się 

nagromadziło w duszy Horacego, gdy oczekiwał na spotkanie z Duchem, znala- 

zło sobie ujście w słowach, słyszymy: Zastąpię mu drogę, Choćbym miał zdro- 

wiem przypłacić. Przypatrz się teraz ostatniej, zamykającej części monologu. 

Horacy utracił godność, opanowanie, spokój. Poczuł wewnętrzną pustkę. Co po- 

przedza jego ostatnie słowa? Nic! Nie ma żadnego „preludiun: . Słowa wyry- 

wają się Horacemu w sposób chaotyczny, raptownie, szybko, bez najmniejszego 

przygotowania. 
Rozpracowując w ten sposób cały monolog, znajdziesz mnóstwo szczegółów 

w każdej z jego części. Nie za każdym jednak razem monolog wyda cl się skon- 

struowany harmonijnie. Co w takim wypadku należy zrobić? Znalazłszy gest 

ogólny, odpowiadający całemu monologowi (lub dialogowi), musisz odnaleźć 

pojedyncze słowa, najważniejsze ze względu na ich sens psychologiczny, 1 prze- 

kształcić je w psychologiczny gest. Słowa te pozwolą ci wypunktować każdy 

kolejny etap monologu (lub dialogu). Będzie to porównywalne z etapami, które 

w omawianym wyżej przykładzie stanowiły stosunkowo samodzielne części ca- 

lej wypowiedzi Horacego. 

Możesz jednak natrafić i na taki przypadek, kiedy to, co rozgrywa się na 

scenie, jest akurat jednym z ważniejszych fragmentów sztuki, kiedy nie tylko 

każdy ruch, ale także każdy dźwięk, odcień głosu ma decydujące znaczenie dla 

rozwoju akcji, a słowa, napisane przez autora, okazują się mało znaczące, mało 

wyraziste, za słabe dla wyrażenia treści. W takim przypadku cała odpowiedzia|- 

ność spada na ciebie, jako aktora. To ty powinieneś wypełnić treścią mało zna- 

czące słowa, powinieneś wypełnić je treścią, odpowiadającą sile 1 głębi tego frag- 

mentu. Niezastąpioną pomocą może tu być gest psychologiczny. Tworzysz go, 

wychodząc od psychologicznej treści danej sytuacji. Gest ten staje się oparciem 

dla słów autora i dla twojej gry. Posłużmy się przykładem ze sceny drugiej aktu 

trzeciego Hamleta. Hamlet urządza przedstawienie teatralne w zamku. Aktorzy 

odgrywają scenę otrucia. Hamlet obserwuje króla Klaudiusza: jego reakcja na tę 

scenę ma podpowiedzieć Hamletowi, czy Klaudiusz dokonał zabójstwa. Napięta 

atmosfera zapowiada katastrofę. Podrażnione sumienie króla rozbudza w jego 

duszy jakieś chaotyczne siły. Zbliża się moment decydujący: na scenie morderca 

wlewa truciznę do ucha śpiącego „króla”. Klaudiusz traci panowanie nad sobą. 

Następuje wybuch: 

OFELIA 

Król powstaje... 

HAMLET 

Jak to? Strwożony fałszywym alarmem! 

KRÓLOWA 
Co ci jest, panie?  
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POLONIUSZ 

Niech skończą widowisko! 

KRÓL 
Światła! Wychodźmy! 

POLONIUSZ 

Światła! Światła! Światła!” 

Proszę zauważyć, że wszystkie kwestie, poza kwestią Hamleta, są pozba- 

wione treści. Na przykład, zdanie króla: Światła! Wychodźmy! Jeśli zechciałbyś, 

grając tę rolę, ograniczyć się jedynie do wypowiedzenia tej kwestii w sposób, 

w jaki została ona napisana przez autora, poniósłbyś ryzyko osłabienia ostrości 

punktu kulminacyjnego zarówno swojej roli, jak i całej tragedii Szekspira. Strach, 

nienawiść, męczarnie sumienia, pragnienie zemsty... Król ucieka... i, być może, 

próbuje jeszcze uratować królewską godność... W wyobraźni króla rodzą się 

gwałtownie obrazy ewentualnej zemsty i ratunku, ale myśli kłębią się chaotycz- 

nie 1 gubią, oczy zachodzą mgłą... brak mu oparcia... znalazł się w potrzasku, jak 

dzikie, zaszczute zwierzę... Powinieneś w tym momencie przekazać publiczno- 

ści bardzo wiele treści swoją grą i słowami, które same w sobie w tak niewielkim 

stopniu wyrażają wagę i napięcie tej chwili. Poszukujesz gestu psychologiczne- 

go. Niezależnie od złożoności chwili, twój gest powinien być, jak zawsze, prosty 

i czytelny. Twoja intuicja podpowiada ci, na przykład, zamaszysty gest upadku 

na plecy, runięcia do tyłu, w mrok, w nieznane, w sferę utraty świadomości... 

Wyrzucasz ręce energicznie w górę i razem z głową i ciałem przechylasz i ugi- 

nasz je do tyłu. Dłonie 1 palce rąk rozwierają się w samoobronie... ból, strach, 

chłód (zabarwienie gestu). Pochyliwszy się w tył do granic możliwości, konty- 

nuujesz w wyobraźni swój upadek, coraz głębiej i głębiej (patrz rys. 13). „Próbu- 

jesz” ten gest, doskonaląc go i rozwijając w szczegółach, a kiedy jego energia i 

zabarwienie zabrzmią donośnie w twoich słowach — przydadzą twojej kwestii 

poczucia doniosłości chwili. 

Usilnie proszę czytelników, aby zechcieli pamiętać, że wszystkie wyżej opi- 

sane gesty psychologiczne 1 związane z nimi ujęcie roli i poszczególnych scen — 

są jedynie przykładem możliwej interpretacji. Posługując się gestem psycholo- 

gicznym, czytelnik może i powinien zachować swoje indywidualne podejście do 

ról. Chciałem pokazać czytelnikowi przykładowo, JAK może się posługiwać ge- 
stem psychologicznym, ale nie było moim zamiarem sugerowanie, CO powinien 

przy tym myśleć o tej czy innej roli, scenie, atmosferze itd. 

MICHAIŁ CZECHOW 
Tłum. JANUSZ GAZDA 

  
(d.c.n.) 

!_ Przekład Anny Kamieńskiej i Jana Śpiewa- gice czy medycynie, nosi nazwę Laut Euryth- 

ka. Cyt. za: Maksym Gorki Na dnie, Warsza- mie (eurytmia dźwiękowa) — przyp. autora. 

wa 1951,s. 165. > Przekład Józefa Paczkowskiego. Cyt. za: Wi- 

Ta część eurytmii Rudolfa Steinera, która do- liam Szekspir, Dzieła Dramatyczne, t. 6, War- 

tyczy języka w utworach artystycznych, w szawa 1973,s. 12-13. 

odróżnieniu od eurytmii w muzyce, pedago- Przekład Józefa Paczkowskiego, tamże, s. 86. 

Druk za: Michaił Czechow, Litieraturnoje nasledije w dwuch tomach, t. 2, Ob iskusstwie aktiora, wyd. 

Iskusstwo, Moskwa 1986. 
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Dwaj aktorzy 

WŁADYSŁAW TERLECKI 
  

Nie zamierzam ich porównywać. Zarówno bowiem osobowości, kategorie 

myślenia, doświadczenia czy wreszcie różnice pokoleniowe są wystarczającymi 

argumentami, aby owej odrębności dłużej nie uzasadniać. Znawcy teatru i lu- 

dzie, którzy ich kreacje zachowują dotąd w swojej pamięci, zwróciliby, rzecz 

Jasna, uwagę na odmienny styl gry aktorskiej I być może w tym dałoby się odszu- 

kać kilka niebanalnych prawd dotyczących najnowszej historii polskiego teatru. 

Ktoś zresztą podejmie się na pewno takiego zadania. Może nie ktoś jeden i może 

nie dokona tej pracy za pomocą metody porównawczej, chociaż w tym widzeniu 

odmienności sztuki, którą oni obaj wspaniale wzbogacili, kryje się wiele ta- 

jemnic dotyczących powołania aktorskiego. 

Powołania, a nie warsztatu. 

Wielu aktorów, którzy zdobyli w ostatnich czasach uznanie publiczności i 

krytyki teatralnej 1 którzy wokół tamtych dwóch pojawiali się w życiu i na sce- 

nie, dbało o udoskonalanie warsztatu. Ale dla wielu znich teatr nie był miejscem, 

gdzie spełniało się powołanie. Nie wiem nawet, czy mieli świadomość, co to 

coraz bardziej staroświeckie określenie znaczy, a także jaki kryje dramat. 

Miałem się o tym wszystkim przekonać w rozmowach z Jackiem Woszczero- 

wiczem. Przed wielu laty napisałem dla Teatru Polskiego Radia monolog sądo- 

wy. Jego bohaterem był ocalały z getta Żyd, usiłujący na drodze procesów sądo- 

wych odzyskać utracony pożydowski majątek powołując się przy tym na pokre- 

wieństwo z dawnymi właścicielami. Chodziło mi o odpowiedzi na pytania, kim 

był ten człowiek, jakie kierują nim pobudki, w jaki sposób starał się udowodnić 

prawo do spadku. 

Zza szyby reżyserki radiowej zobaczyłem Jacka Woszczerowicza po raz 

pierwszy w czasie nagrania. Muszę powiedzieć, że było to niezwykłe doświad- 

czenie. 

W tamtych odległych czasach — nie wiem czy tak dalece różnią się one od 

dnia dzisiejszego — w radiu na Myśliwieckiej, gdzie realizowano wiele oryginal- 

nych polskich słuchowisk, bywali niemal wszyscy znani aktorzy warszawscy. 

Tam się robiło chałtury. Widywano bardzo wielu aktorów, którzy najczęściej pięć 

minut przed wejściem do studia czytali po raz pierwszy tekst swojej roli. Potem 

odbywała się jedna lub dwie próby czytane 1 tego samego dnia dokonywano na- 

stępnie końcowego nagrania. Tylko wielkiej dyscyplinie wybitnych reżyserów 

radiowych 1 ich umiejętności współpracy z wiecznie czymś zajętymi ludźmi za- 

wdzięczać można było to, że polski teatr radiowy nie przynosił realizatorom wsty- 
du. Jak bardzo od tamtych „zapracowanych ” pań i panów różnił się Woszczero- 

wicz! Sprawdziła się 1 tym razem stara prawda, że im większy aktor, tym większa 

zawsze zawodowa rzetelność. 
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Jacek Woszczerowicz (Dwie godziny) 

Przypominam sobie również Idę Kamińską, która zgodzila się na prośbę Ju- 

liusza Owidzkiego wystąpić w jednym z moich radiowych tekstów. To samo 

uważne skupienie 1 ta sama rzetelność. 

Po nagraniu przeprowadziliśmy z Woszczerowiczem pierwszą długą rozmo- 

wę. I wtedy poznałem tajemnicę notesu. Notes zawierał listę — była ona niestety 

dość obszerna — aktorów, reżyserów, ludzi teatru i filmu, z którymi właściciel 

tego spisu nie chciał mieć nigdy do czynienia. Kiedy zwracano się do niego 

z propozycją współpracy, pojawiał się notes i Woszczerowicz pytał najpierw, 

jacy jeszcze inni uczestnicy przedsięwzięcia brani są pod uwagę. Jeśli znalazł się 

wśród nich ktoś zapisany w notesie, Woszczerowicz odmawiał. Nie podając przy- 

czyny odmowy. 
Fobie i niechęci wśród ludzi teatru nie budzą niczyjego zdumienia. Zawsze 

się one pojawiały i zawsze należały do zjawisk z natury rzeczy oczywistych. Nie 

wszyscy muszą się lubić i nikogo do tego nie można zmuszać. Ale w tym wypad- 

ku chodziło o coś więcej niż o osobistą niechęć lub o ocenę czyjegoś talentu. 

Wo szczerowicz nie chciał współpracować z osobami, które, jak wtedy mówił, „ze- 

świniły się” politycznie. Pojawił się więc po raz pierwszy ten wątek „ześwinień”. 
Mówiliśmy także o innych sprawach. Przedstawiłem wówczas Woszczerow!- 

czowi pewien pomysł oparty na opowieści jednego z moich ówczesnych kole- 

gów radiowych, który w początkach swojej dziennikarskiej kariery otrzymał po- 

lecenie przeprowadzenia wywiadu z Władysławem Broniewskim. Wywiad miał 

się ukazać z jakiejś świątecznej okazji. Poeta umówił się z owym dziennikarzem 

w swojej willi i pewnego wieczoru przyjął go tam w stanie lekkiego zamroczenia 

alkoholowego. Ponieważ był akurat w domu sam, młody człowiek wydał się naj- 

wyraźniej niezłym towarzyszem dalszej libacji, a także słuchaczem, przed którym 

poeta mógł się swobodnie wygadać.  
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Wszystkie opowieści dotyczyły, rzecz jasna, jego losów, wahań, kompleksów, 

miłości 1 niechęci. Młody człowiek milczał. Ta osobliwa spowiedź skończyła 

się dopiero nad ranem. A układała się w przejmujący, jak opowiadał kolega, 

monolog człowieka głęboko nieszczęśliwego. Poeta dawał wyraz pogardy wo- 

bec otaczających go urzędowych pochlebców, drwił przy tym z partyjnych nota- 

bli, którzy zrobili z niego narodowego wieszcza. Pomstował na swoich dawnych 

przyjaciół, którzy ugrzęźli w reakcyjnych poglądach, nie pojmując znaczenia 

dziejącej się rewolucji. I którzy przyjęli wobec niego postawę obraźliwego ostra- 

cyzmu. 

Powstał w ten sposób portret Broniewskiego inny w każdym szczególe niż 

ten, do którego starała się przyzwyczajać czytelników oficjalna krytyka. Wy- 

wiad ostatecznie nie powstał, ale dla kolegi mego doświadczenie to okazało się 

warte każdej ceny. Wyobrażałem sobie, że w tamtej historii mieszczą się rów- 

nież prawdy daleko wykraczające poza osobisty los poety. 

Woszczerowicza zainteresowała ta opowieść. Postanowił namówić mnie do 

napisania dla niego sztuki telewizyjnej opartej na tym właśnie zdarzeniu. Pro- 

ponował nawet, abym umówił nas w tej sprawie z urzędnikiem, który zarządzał 

wtedy Teatrem Telewizji. Gabinet tego pana mieścił się wówczas w gmachu 

Teatru Wielkiego i pamiętam, jak z Woszczerowiczem czekaliśmy długo na ko- 

rytarzu, aż urzędnik zechce nas przyjąć. Tak się złożyło, że znałem go wcześniej 

I nie łudziłem się, iż projekt, z którym przyszliśmy, może zyskać urzędową ak- 

ceptację. I okazało się, że przewidywania te miały się sprawdzić. Zostaliśmy 

szybko odprawieni z kwitkiem. 

Ale nasz kontakt nie urwał się w ten sposób. W kilka lat później, w pierwszą 

rocznicę śmierci Marii Dąbrowskiej, ówczesny Oddział Warszawski Związku 

Literatów Polskich postanowił urządzić wieczór poświęcony zmarłej pisarce. 

Wespół z Anną Kowalską ustalono,że zostanie na nim odczytany fragment nie 

wydanych jeszcze wtedy Przygód człowieka myślącego. Anna Kowalska spyta- 

ła pewnego dnia, kto mógłby się podjąć takiego zadania aktorskiego. Wów- 

czas podsunąłem jej nazwisko Woszczerowicza. Poprosiła, abym zadzwonił naj- 

pierw z pytaniem, czy pan Jacek zgodzi się wziąć udział w tym wieczorze. Wo- 

szczerowicz był zwykle bardzo ostrożny w podejmowaniu takich decyzji. Spy- 

tał więc najpierw, jaki miałby czytać tekst. Wspomniałem o Przygodach czło- 

wieka myślącego. Powieść znana była wówczas jedynie w drukowanych frag- 
mentach. 

Woszczerowicz odpowiedział, że musi się zastanowić, ale że uprzednio chciał- 

by przeczytać powieść całą w takim kształcie, w jakim ją zostawiła autorka. 

Taką decyzję podjąć jednak mogła wyłącznie Anna Kowalska i po wymianie 

kolejnych telefonów umówiłem ich na spotkanie. Wkrótce zadzwoniła Ko- 

walska. Z przejęciem opowiadała o przebiegu wizyty. Woszczerowicz zabrał ze 
sobą obszerny maszynopis. 

Wcześniej jednak rozmawiali oboje o sztuce aktorskiej. W pewnej chwili 

Woszczerowicz oświadczył zaskoczonej gospodyni, iż nie ma zupełnej pewno- 

Ści, czy jest rzeczywiście aktorem wybitnym. Kowalska usiłowała go jakoś o 
tym przekonać, ale przerwał mówiąc, że istnieje pewien niezawodny spraw- 

dzian: mianowicie sztuka umierania na scenie. Wyjaśnił, że przeciętny aktor ma 

zazwyczaj opanowany jeden ze sposobów pokazania tej sceny. Aktor trochę lep- 
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szy może już zademonstrować dwa takie sposoby. On, Woszczerowicz, zna trzy. 

Pewien jest wszakże, że istnieje jeszcze czwarty, którego tajemnicy on sam do 

tej pory jeszcze nie poznał. Po czym bezgranicznie zdumionej gospodyni przed- 

stawił na dywanie wszystkie trzy opanowane przez siebie sceny Śmierci. Wstał 1 

pożegnał się. 

Tymczasem zbliżał się termin wieczoru poświęconego Dąbrowskiej, a Wo- 

szczerowicz nie dzwonił. I znów Kowalska prosiła, aby wypytać ostrożnie, czy 

pan Jacek zgodzi się przeczytać wybrany przez siebie fragment wypożyczonego 

maszynopisu. Woszczerowicz powiedział, że nie zdążył przeczytać całości, ale 

sądząc po dotychczasowych wrażeniach znajdzie taki rozdział. I wtedy zatele- 

fonuje. Kilka dni przed terminem spotkania Kowalska otrzymała przynaglające 

telefony od urzędników Warszawskiego Oddziału Związku Literatów, organizu- 

jącego całą imprezę. Należało przedstawić cenzurze do zatwierdzenia tekst, który 

zostanie na wieczorze odczytany. Zwykła rutynowa czynność. I znowu telefon 

do pana Jacka. 

Woszczerowicz uchodził za człowieka o bardzo trudnym 1 do tego cokol- 

wiek cholerycznym usposobieniu. Była więc obawa o to, aby go zbytnim natręc- 

twem nie rozsierdzić. Umówiliśmy się na spotkanie w siedzibie Związku Lite- 

ratów, bo Woszczerowicz pragnął obejrzeć salę, w której odbywały się wszyst- 

kie imprezy literackie. Sala zrobiła na nim dobre wrażenie. Kiedy już wycho- 

dziliśmy stamtąd, zapytałem ostrożnie, czy już zdecydował, co będzie czytał. 

Odparł dość mgliście, że nie do końca. Ale z pewnością wszystko odbędzie się 

w najlepszym porządku. Po czym zamilkł na dobre. Odwoływać zapowiedzia- 

nej w prasie rocznicowej imprezy nie wypadało. Kowalska rozkładała ręce. Cen- 

zura okazała się bezsilna. 

Tum zebrał się tamtego dnia w Domu Literatury wielki. Z całą pewnością 

dwa nazwiska przyczyniły się do tego, że zjawiło się tak wielu słuchaczy: pisar- 

ki 1 aktora, który miał tego dnia wystąpić. Woszczerowicz przeczytał, wspaniale 

przy tym interpretując prozę Dąbrowskiej, fragment Przygód człowieka myślą- 

cego, opisujący zajęcie Lwowa przez bolszewików. Pamiętam przerażone twa- 
rze urzędników odpowiedzialnych za porządek. Zdumienie 1 radość publiczno- 

ści. Chwilami odnosiłem wręcz wrażenie, że Woszczerowicz tę prozę mówi, nie 

czyta. Kiedy wychodziliśmy, widziałem w jego oczach nie skrywaną drwinę. — 

A cóż oni mi mogą zrobić? — zapytał. — Czego mam się bać?... To prawda, strach 

rodzi bardzo szczególną odmianę duchowego kalectwa. Ten szczególny rodzaj, 

który nigdy nie uszlachetnia, zawsze za to poniża. 

Aktorstwo Woszczerowicza było, jak sądzę, szczególnym doświadczeniem 

w historii polskiego teatru. Było także ważnym wyzwaniem dla twórców filmo- 

wych. Nie wiem, czy mają rację ci, którzy sądzą, że Jacek Woszczerowicz nale- 

Żał do aktorów, których podziwiać należy wyłącznie w teatrze. To prawda, 

w filmie aktorstwo jego nosiłoby wyrażne ślady doświadczeń teatralnych, ale 

istnieją sytuacje, w których właśnie taki rodzaj aktorstwa przydaje prawdy rów- 

nież filmowi. Zbyt często się o tym zapomina. 
Więcej szczęścia miał z pewnością Tadeusz Łomnicki, choć i w tym wypad- 

ku prawdy o skali jego talentu i metodzie aktorskiej film nie pokazał niestety do 

końca, z wyjątkiem może różnych dokumentalnych zapisów, jakie pojawiły się 
już po jego śmierci. Jest coś w przypadku obcowania z wielkimi aktorami, co 
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każe nam zapamiętać ich role sceniczne w zupełnym jakby oderwaniu od tła, 

w którym powstały, choćby to tło było najbardziej nawet rozbudowaną teatralną 

czy filmową rzeczywistością. 

Tadeusza Łomnickiego poznałem w kilka lat po śmierci Woszczerowicza, 

pod koniec jego dyrektorowania w Teatrze na Woli. Jan Siekiera podsunął mu 

wówczas adaptację mojej powieści Dwie głowy ptaka, która w formie książko- 

wej ukazała się wcześniej, przed paru laty, i do przerobienia której w wersję 

sceniczną namawiali mnie od pewnego czasu przyjaciele. Łomnicki wyraził za- 

interesowanie tekstem. Umówiliśmy się wtedy w kawiarni Hotelu Europejskie- 

go. 

W czasie rozmowy, dotyczącej głównie tekstu i ewentualnej jego realizacji, 

Łomnicki skarżył się na panujące w prowadzonym przez niego teatrze nastroje. 

Narastała wówczas fala społecznego sprzeciwu wobec władzy. Łomnicki był 

dla wielu swoich kolegów tej władzy reprezentantem. Starał się wobec zespołu 

bronić własnej wizji teatru, jak mi mówił, obywatelskiego, ale nie znajdował 

zrozumienia. Narzekał na kłopoty z administracją, a także z niektórymi czynni- 

kami partyjnymi. Wspominał o trudnościach związanych z wystawieniem Do 

piachu Tadeusza Różewicza, którego pisarstwem był najwyraźniej od dawna 

zafascynowany. W dramatach Różewicza stworzył wielkie kreacje. 

Ponieważ sztuka, o której wówczas rozmawialiśmy, dotyczyła spraw rosyj- 

skich, a wśród bohaterów występowali także Rosjanie, pacyfikujący polski bunt 

z 1863 roku, mówiliśmy również tym razem o niebezpieczeństwach związanych 

z cenzurą. I choć moja powieść rozeszła się w dużym nakładzie, nie zmniejszało 

to wcale, zdaniem Łomnickiego, możliwości ingerencji cenzorskich lub wręcz 

zakazu wystawienia jej adaptacji. Jakby realizacja sceniczna budziła większą 

czujność cenzorską. To, co wydawało się cenzurze niebezpieczne w teatrze, ucho- 

dziło jakoś w książce. Teatr jaskrawiej akcentował więc, zdaniem owych urzęd- 

ników, niebezpieczne prawdy. W każdym razie w ewentualnej wojnie z cenzurą 

Łomnicki czuł się stroną, która może mieć duże szanse wygrania. 

Pomysł realizacji Dwóch głów ptaka rozbił się ostatecznie nie wskutek opo- 

ru cenzury, ale braku zgody zespołu, którego największa troska sprowadzała się 

wtedy do szybkiego wyrzucenia Łomnickiego z dyrektorskiego stołka. Kilka 

miernot teatralnych osiągnęło zresztą wkrótce ten swój cel i można było odtrą- 

bić zwycięstwo, razem z rychłym, dodajmy, upadkiem samego teatru. 

Od czasu tamtej rozmowy spotykaliśmy się, aby pomówaić również o innych 

projektach. Jedną z takich propozycji miał być film o ostatnich tygodniach życia 
Adama Mickiewicza w Turcji. Chciał w nim zagrać 1 jestem przekonany, że 

byłaby to wielka rola filmowa. Projekt padł, ponieważ nie znaleziono pieniędzy 

na jego realizację. 

Nie pamiętam już, kiedy po raz pierwszy 1 co stało się pretekstem tej rozmo- 

wy — Łomnicki wspomniał o swoich partyjnych powinnościach. Traktował je 

jako obronę interesów kultury tam, gdzie do jej rozwoju nie przywiązywano 

większego znaczenia. Nie wiem też, czy mówił wtedy o roli swoistego pioruno- 

chronu, jaką odgrywał wobec swoich towarzyszy partyjnych. Zastanawiałem 

się, co go do tej wysokiej w hierarchii partyjnej pozycji wyniosło. Pycha czy 

może ciekawość? Pycha to cecha wielu ludzi teatru. I doskonale okazywana 

bywa właśnie w teatrze, niekoniecznie poprzez udział w działalności politycz 
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Tadeusz Łomnicki (Pokolenie Andrzeja Wajdy) 

nej. Ciekawość? Czy istotnie to, co obserwował przebywając wśród dygnitarzy 

partyjnych, zasługiwało w ogóle na jego uwagę? Może raczej świadomość po- 

siadania mimo wszystko odrobiny władzy, która dla ludzi jego środowiska po- 

zostawała niedostępna? 

Przypomniał mi się wtedy notes Woszczerowicza. Nie jestem pewien, czy 

figurowało w nim również nazwisko Tadeusza Łomnickiego. Nie zdziwiłbym 

się w każdym razie, gdyby tak było. Woszczerowicz pozostawał w pamięci jako 

człowiek konsekwentnej odmowy w kontaktach z jakąkolwiek oficjalną biuro- 

kracją. Łomnicki wydawał się wówczas zwolennikiem kompromisu. Obaj po- 

trafili okazywać zmienność nastrojów. Łomnicki był uprzejmym, rzeczowym 

rozmówcą, ale umiał także okazywać niechęć. Rola piorunochronu stawała się 

już wtedy coraz bardziej uciążliwa. To widać było w jego zachowaniu. 
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Nie wiem, ile rzeczywistych sukcesów odniósł w karierze partyjnej i czy 

dawały mu one wystarczającą satysfakcję w czasach, kiedy starano się go ośmie- 

szyć 1 poniżyć w opinii publicznej, jako rzecznika wrogich kulturze interesów. 

Odczuwał to w każdym razie bardzo głęboko. Starał się zresztą tego na zewnątrz 

nie okazywać. Ale wobec wielu swoich sędziów nie odczuwał pogardy. Sprawa 

bowiem nie dotyczyła tylko samych ocen politycznych. Znalazło się także kilka 

osób pragnących zrobić z niego nie tylko małego człowieka, ale również małe- 

go aktora, a tymczasem z roli na rolę rosła jego rzeczywista wielkość. 

Na początku grudnia roku 1981 umówiliśmy się na Starym Mieście. Zanoto- 

wałem datę: 14 grudnia. 13 grudnia telefony zostały wyłączone. I chociaż 

w świetle tego co się wokół nas działo, sprawy, o których mieliśmy mówić, 

straciły na znaczeniu, postanowiłem jednak zjawić się o ustalonej porze. Długo 

wtedy pukałem do drzwi jego mieszkania. Po drugiej stronie słychać było przez 

cały czas jakieś szelestyy W końcu drzwi się otworzyły i stanął w nich 

Łomnicki. W kożuchu, w czapce na głowie, najwyraźniej gotowy do wyjścia. 

Nie wyszliśmy jednak na ulicę, poprosił żeby wejść do środka. Zdejmując ko- 

żuch powiedział, że odwiedza go teraz wielu ludzi, z którymi nie ma bynajmniej 

ochoty rozmawiać. Stąd ten ubiór. Kiedy więc ktoś taki staje w progu, Łomnicki 

tłumaczy, że ma bardzo pilne spotkanie. Na ulicy przed bramą pyta nieoczeki- 

wanego gościa, w którą stronę zamierza się udać. Kiedy pada odpowiedź: 

w prawo, Łomnicki żegna się mówiąc, że idzie akurat w przeciwną stronę. 

I w ten sposób szczęśliwie unika niewygodnych spotkań. 

Mówiliśmy o tym, co się zdarzyło w mieście. Ponieważ wracałem właśnie 

ze spotkania z kolegami z zarządu Związku Literatów Polskich, gdzie kręcił się 

już nasłany policyjny urzędnik, którego wcześniej wyrzuciliśmy z pracy, podej- 

rzewając o uboczne usługi na niekorzyść naszej organizacji, opowiedziałem 

o otrzymanych w zarządzie informacjach dotyczących internowanych kolegów. 

Rozmowa była, jak zresztą wszystkie prowadzone w tych dniach rozmowy, 

bardzo chaotyczna. Wymieniliśmy wiadomości, dopytywaliśmy się o wspólnych 

znajomych. Był to okres niepewności. Zastanawialiśmy się, co się może zda- 

rzyć w najbliższym czasie. Jeszcze nie sililiśmy się wówczas na spokojną ocenę 

faktów. Pozostawaliśmy w swoistym szoku, choć każdy z nas wiedział przecież, 

że to, co nastąpiło, było fragmentem wcześniej już ujawnianego planu. Ale i ta 

wcześniejsza wiedza nie zmniejszała wrażenia wstrząsu. 

Łomnicki powiedział w pewnej chwili, że chciałby mi przeczytać list, który 

poprzedniego dnia wysłał do Komitetu Centralnego. Zwróciłem wtedy uwagę, 

że nie dał mi po prostu do przeczytania tej kartki maszynopisu, ale że wolał ów 

tekst przeczytać sam. List jego z pewnością pozostaje w archiwach i ludzie, 

którzy będą kiedyś opisywać koleje życia 1 kariery tego aktora, zacytują go w 

całości. Nie jest to tekst długi. Łomnicki informuje w nim Komitet Centralny o 

swojej decyzji opuszczenia szeregów partyjnych i uzasadnia krótko, czym się 

kieruje zwracając legitymację. Odniosłem wtedy wrażenie, że czytającego ogarnia 

wyraźna ulga. 

Kiedy odłożył na bok kopertę, zapanowało milczenie. Dopiero po chwili 
powiedziałem mu, że pismo to jest, jak mi się wydaje, świadectwem pewnej 

nieuchronności. To tak właśnie musiało się skończyć. W odpowiedzi usłysza- 

łem, że tę świadomość miał już Łomnicki od dawna. Ale zwlekał z podjęciem 
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decyzji. Nie było to wcale łatwe. Zbyt głęboko tkwił w oficjalnych strukturach. 

Jeśli ktoś, jak on, znalazł się na świeczniku partyjnej władzy, to oczywiście 

przestawał być osobą prywatną. Jego osobista decyzja wiązała się z różnymi 

uwarunkowaniami, które znają z pewnością ludzie uprawiający grę polityczną 

na podobnym szczeblu. 

Jak jednak do tego doszło? Co ostatecznie decydowało o jego ówczesnych 

wyborach? Ludzie, znający Tadeusza Łomnickiego osobiście, wypowiadali na 

ten temat bardzo różne opinie. On sam wcześniej nigdy mi o tym nie napomykał. 

Wiedział zapewne, że jego karierę partyjną pewni mało mu życzliwi ludzie tłu- 

maczą nadmierną ambicją posiadania władzy. Upodobaniem do dworactwa. Chęcią 

zdobycia aplauzu w kręgach rządowych, gdzie niektórzy artyści czują się zawsze 

bardzo dobrze. Wspominali go w roli partyjnego dostojnika na zjazdach, przesia- 

dującego w prezydium obok innych aktorów partyjnej sceny. W takich złośli- 

wych komentarzach widoczna była małoduszność. Łomnicki bowiem nie był 

wielkim aktorem dlatego, że zapewnił sobie solidną karierę partyjną. 

Miał świadomość, że jego kariera uwarunkowana była właśnie jego wysoką 

pozycją zawodową. Że był kimś, kto miał uświetniać partyjną górę. Że ją w 

jakimś sensie nobilitował. Oraz, że w zwykłym rachunku zysków 1 strat, nie był 

on bynajmniej stroną zyskującą. Przeciwnie, że nawet sam na tym tracił. Po co 

więc godził się na taki rozwój wypadków? Podczas rozmowy, w której czytał mi 

swój list do Komitetu Centralnego, udzielił odpowiedzi. Stałem się świadkiem 

wstrząsającego chwilami monologu człowieka, który pragnie się rozliczyć z 

własną przeszłością. Miałem świadomość, że nasza rozmowa była w gruncie 

rzeczy jego rozmową z samym sobą i że okazałem się tylko milczącym świad- 

kiem spowiedzi kogoś dokonującego bardzo dla siebie ważnego rozrachunku. 

Łomnicki wspominał najpierw czasy krakowskie. Mówił o lewicowych poglą- 

dach. Nie wstydził się tych przekonań. Wspominał o potrzebie powszechnej 

emancypacji kulturalnej. O tym, że byliśmy krajem, gdzie dało się uchronić 

więcej wartości niż w innych krajach tego obozu. O konieczności zapewnienia 

ochrony różnym instytucjom życia kulturalnego, którym w ciągu całej powojen- 

nej historii groziły ze strony betonu partyjnego rozmaitego rodzaju niebezpie- 

czeństwa. O) tym, że obecność jego w tamtych kręgach stanowiła pewną gwa- 

rancję stabilizacji, zwłaszcza w momentach nasilających się zagrożeń. 

Kim zaś byli ludzie, z którymi wchodził w owe układy? Osądzał ich bardzo 

surowo. Byli, jego zdaniem, najmniej powołani do kierowania państwem. Okre- 

ślał ich wręcz jako pospolitych karierowiczów. Szydzi z tępoty, której wyraz 

dawali na każdym kroku. Wymieniał wiele nazwisk przypominając to, co działo 

się za kulisami sceny politycznej. Opowiadał na przykład, jak najważniejszy 

partyjny bonza przyjął wiadomość o wyniesieniu Karola Wojtyły na tron Piotro- 

wy. Stał wtedy obok tego dostojnika. Słyszał, co mówi, 1 co mówią na ten temat 

jego towarzysze. Drwił zich okazanej wówczas głupoty. Opowiadał o ich serw!1- 

lizmie i o tym, jak na wyścigi donosili na siebie w bizantyjskich wnętrzach 

ambasady radzieckiej. Ale we wszystkich tych wspomnieniach powracało stale 

najważniejsze pytanie, czy własny udział nie okazał się mimo wszystko działa- 

niem haniebnym. Pod koniec rozmowy wspomniał również o nieżyjącej matce. 

Powiedział, że gdyby nie wysłał przeczytanego przed chwilą listu, mogłaby ona 

splunąć mu w twarz.  



  

POLSKIE DRAMATY 

Czym była ta lekcja, którą zaliczył? Odpowiedzi wypada dziś szukać 
w późniejszych latach. 

Dla roznamiętnionego środowiska aktorskiego, które pławiło się w różnych 

politycznych demonstracjach na rzecz nowej władzy, pozostawał od tamtej pory 

kimś obarczonym odpowiedzialnością za czas miniony. Ale nie można go było 

jednak pozbawić wielkości osiągniętej w teatrze. Miał, jak sądzę, świadomość 

swego osamotnienia. Kto wie zresztą, czy to nie ona właśnie mobilizowała go 

do największego wysiłku. Czy wysiłek ten można uważać za swego rodzaju 

ekspiację? 

Nie mówiliśmy już nigdy później o tych sprawach. Spotkania nasze stawały 

się coraz bardziej przypadkowe. Kiedyś powiedział mi, że dobrymi politykami 

mogą być tylko źli aktorzy. W ten sposób uznał, że jego własna działalność 

polityczna była jednak życiową pomyłką. Miał, być może, świadomość tego 

również wtedy, kiedy obserwował swoich kolegów wstępujących w polityczne 

szranki w zmienionym układzie ustrojowym. Nic oni dobrego w swojej działal- 

ności politycznej kulturze nie przynieśli. A byli wśród nich także wybitni 

ludzie teatru. I oni również mieli nobilitować w pewnym sensie nowe elity poli- 
tyczne. 

Dramat Łomnickiego-polityka jest dramatem symptomatycznym. Nie moż- 

na go pomijać, kiedy się myśli o udziale artystów w polityce. Stwierdzenie to 

nie ma oczywiście żadnego znaczenia, kiedy się myśli o jego miejscu w historii 

polskiego teatru i filmu. I nie umniejszają jej tak głupie manifestacje, jak nie- 

obecność na pogrzebie wyższych urzędników administracji państwowej. Ani inne, 

podobnie zawstydzające gesty. 

Na drugim biegunie dzieją się sprawy, które przed laty Jacek Woszczero- 

wicz określał jako próby uczciwości. 

Przypominając sobie dziś tych dwóch aktorów myślę, że odbija się w ich 

karierach los polski z wieloma jego powikłaniami. Zalecałbym w każdym razie 

ostrożność w sądzeniu. Fałszywe wyroki nie są świadectwem sprawiedliwości. 

Potwierdzają natomiast bardzo często małość wyrokujących. 

Czasy sprzyjają sądzeniu. Dzieją się sabaty czarownic. Mamy wielu sędziów, 

od których wyroków nie ma odwołań. Zwłaszcza jeśli ich werdykty dotyczą 

ludzi, którzy sami nie mogą podejmować obrony. Nie chciałbym, aby ktoś z 

czytelników odniósł wrażenie, iż tekst ten jest próbą takiego właśnie rozrachun- 
ku. 

Dwóch wybitnych ludzi polskiej kultury. Dwa wybory postawy politycznej. 

Oraz to, co ichłączy, a także to, co dzieli. Jacek Woszczerowicz i Tadeusz Łomnic- 

ki. 

WŁADYSŁAW TERLECKI 
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KRZYSZTOF. KĄKOLEWSKI   

Z zachwytów 1 pochwał dla Popiołu i diamentu można by stworzyć wielotomową 

bibliotekę. Przeważają tam stwierdzenia, że to: historia uchwycona in statu nascendi, 

wierny obraz trudnych lat, świadectwo epoki. Najdalej idą podręczniki szkolne. Dawa- 

no uczniom do zrozumienia, że w książce stykają się z prawdą historyczną. Nauczono 

miliony traktować Popiół i diament jak opis zdarzeń w ogólnym zarysie zgodnych 

z prawdą. Zachwalano książkę jako źródło wiedzy do poznania epoki. 

W tym okresie nawet posiadanie czy czytanie książek inaczej przedstawiają- 

cych historię zagrożone było karą więzienia. Mały Kodeks Karny wszedł w życie 

w sześć miesięcy przed rozpoczęciem przez Andrzejewskiego pracy nad książką. 

Początkowo skazywano z art. 7 — za gromadzenie przedmiotów stanowiących 

tajemnicę państwową. Jeszcze w stanie wojennym przyznawano rację tylko Po- 

piołowi i diamentowi, odpowiadając rewizjami i konfiskatami na dane zawarte 

w innych książkach. 

Od roku 1980 obrońcy Popiołu i diamentu odwracają wszystko o 180": to tylko 

fikcja literacka. Każdy ma prawo do zmyśleń, fabularyzacji, koloryzowania, przesa- 

dy. Andrzejewski tłumaczy się Jackowi Trznadlowi w Hańbie domowej: wielu znako- 

mitszych ode mnie kolegów po piórze fałszowało historię. Obciąża Schillera, Słowac- 

kiego fałszowaniem postaci Marn Stuart. Tak, ale oni obaj nie byli zależni ani od 

Marii Stuart, ani od jej wrogów. Nie żyli w jej czasach ani w jej kraju. Zrobili to dla 

celów artystycznych, a nie dla pozyskania osoby władcy, jak uczyniono w Popiele 

i diamencie, w czasie gdy rządziła nie Maria Stuart, a Stalin 1 Bierut. 

O! — woła radośnie Andrzejewski do Trznadla — jeszcze jedno fałszerstwo... | wy- 

mienia Ryszanda III Szekspira. Dobra jest analogia między Stalinem a Ryszardem III, 

choć Stalin bratanków miał kilkadziesiąt milionów. A wieża (Tower) toŁubianka. Przyj- 

mijmy tezę Andrzejewskiego, by udowodnić jej fałsz. W 108 lat po śmierci Józefa 

Stalina powstaje panegiryk na cześć jego czasów. Znaczyłby mniej niż za życia Stalina. 

Gdyby Szekspir miał naśladować Andrzejewskiego, musiałby: 1. żyć za cza- 

sów Ryszarda III; 2. napisać sztukę wychwalającą tegoż władcę; 3. chwalić go za 

zamordowanie bratanków (Edwarda 1 Ryszarda), jako elementu buntowniczego, 

zdeprawowanego, którego wyeliminowanie było niezbędne. Sztuka musiałaby 

być uzasadnieniem tej decyzji. Gustaw Herling-Grudziński w roku 1948 nazwał 

kierunek, który ujawnił się poprzez Popiół i diament — realizmem kierowanym. 

Jego szkic wydaje się dziś jeszcze bardziej aktualny niż wtedy. Herling-Gru- 

dziński przewidział, że Andrzejewski nie wywikła się nigdy z tej matni. 

Podczas gdy powieść została napisana w okresie poprzedzającym socrealizm, 

film Andrzeja Wajdy został nakręcony w czasie, gdy socrealizm w swojej klasycznej 

postaci ustępował. Ten najbardziej znany polski film, który wszedł do spisu dzieł 
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klasycznych kinematografii, stał się dla wielu nie tylko w kraju, ale 1 na świecie — na 

nieszczęście dla zniewolonej Polski — źródłem wiedzy o jej histori najnowszej. 

W filmie przejęto obrazowość 1 przejrzystość tej lepszej imitacji rzeczywistości, która 

osiągnęła wyższy stopień fikcyjności niż w innych powieściach socrealistycznych. 

Zarazem wykorzystano zezwolenia na krytykę stalinizmu po XX Zjeździe 

WKP(b) — KPZR. Co było z punktu widzenia propagandowego przesadą, upięk- 

szeniem, wypadło, nie weszło do filmu, choćby ze względu na to, że film ma 

konstrukcję bardziej szkieletową. 

Jednak reżyser chciał, a może i musiał wobec dzieła klasyki socrealizmu do- 

chować wierności, by nie ściągnąć na siebie zarzutów wielbicieli urzędowych 1 

prawdziwych książki otaczanej kultem. Podkreślano więc, nawet mimo często złej 

woli wobec filmu i Wajdy, że odzwierciedla on zasadniczy nurt powieści. Ponie- 

waż dzieło było nieco spóźnione w stosunku do Października 1956, powracały do 

głosu urzędowe niechęci twardogłowych dogmatyków 1 neoleninistów do utworów 

literackich i filmowych, w których wróg nie jest wyłącznie agentem wywiadu. 

Był to więc film „postępowy ” w stosunku do skrajnie konserwatywnej i reak- 

cyjnej, zwężonej wizji sztuki jako służebnicy propagandy. Wajda skrajne wątki z 

powieści Andrzejewskiego — czy z braku miejsca — czy z przyczyn odmiennych 

gustów — usunął. Nie ma tam symbolicznego wymiotowania, dwukrotnie wystę- 

pującego w małej odległości z dwu powodów: gdy jest to reakcja na ohydny 

mord reakcjonistów, dokonany na koledze, i gdy doszło do spicia się reakcjo- 

nistów w knajpie. Nie ma okradania matki przez żołnierza podziemia, nie ma 

rabunku rozsypanych pieniędzy na trupie zamordowanego kolegi. 

Czas kręcenia filmu (1958 r.) był też łagodniejszy niż czas pisania powieści 

(XII 1946 — VI 1947). Rzecz znamienna: sam Andrzejewski we wstępie do [V wyda- 

nia (1954 r.) przyznaje, że w połowie powieści przeżył kryzys 1 chciał ją zarzucić. 

Patrz — powiedziałem sobie wówczas — przegrywasz książkę, przegrywasz życie. Życie? 

Czy to przypadkiem nie za wiele? (...) Tak, przegrałby życie, bo nigdy nie osiągnąłby 

tak upragnionej sławy i chwały, ale może 1 niesławy, niechwały, bo czy umiał rozróż- 

nić, czy umiał przewidzieć, że to rozróżnienie będzie potrzebne? 

Ta połowa książki, załamanie, to właśnie strony między „rzyganiami”, wy- 

rzucanie trupa kolegi, słabe głowy reakcjonistów, mocne komunistów radziec- 

kich 1 polskich; PPR-owców 1 fukcjonariuszy UB. W tym momencie dowiaduje- 

my się, że barmanka Krysia to Rozbicka, prawie z tych Rozbickich z Krzynowłogi 

I powieść wychodzi z dna den. 

Film jednak odróżnia się od książki czymś, czego nie może być w sztuce pisa- 

nej, a czym można równoważyć skazane przez piszącego postaci. Jest to obsada 

ról. Ani Andrzejewski, ani Wajda nie określają, do jakiej formacji podziemia anty- 

komunistycznego należą Chełmicki, Andrzej Kossecki 1 innt. Nie wiemy: należą 

do NIE, do RÓAK, do WiN, KWP — bo raczej nie do NSZ czy NÓW — lub do jednej 

z kilku tysięcy organizacji lokalnych, spontanicznych, nie powiązanych z żadną 

z central dowodzenia. Jak dotąd wykaz tych ostatnich podaje tylko tajny Informa- 

tor Biura MSW, wydany na użytek służbowy w 1964 r. Jednak z niewiadomych 

względów informator, ostatnio ujawniony (wyd. Retro, Lublin), nie wymienia wie- 

lu wykrytych organizacji podziemnych, znanych badaczom niekomunistycznym. 

Dlaczego? Nie wiadomo. Inne nieznane są do dziś, ponieważ nigdy się nie ujawni- 
ły, a miały członków tak wiernych, że nigdy nie wydali jej 1 kolegów do UB. 
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Nagromadzenie, spiętrzenie bohaterstwa, nieszczęść i szlachetności po stro- 

nie komunistów, podłości, tchórzostwa i zbrodni po stronie niekomunistów, do- 

chodzi w książce Andrzejewskiego do swoistej kumulacji: 

KOMUNIŚCI 
więzień kilku obozów kon- 

centracyjnych, organizował tam boha- 

Szczuka 

terski ruch oporu, inżynier, ideowiec, 

więzień za przekonania (więzień su- 

mienia) w sanacyjnej Polsce. Miał kil- 

ka procesów, dwa lata był w obozie, 

człowiek kaleki, będzie kulał do koń- 

ca Życia, porusza się Z trudem, a jed- 

nak czynny, z przemęczenia ma prze- 

krwione oczy. 

Jego żona Maria zginęła w obozie 

koncentracyjnym, jak i żona jego 

przyjaciela, lewicowego socjalisty Ka- 

lickiego, a także obaj jego synowie, 

też w obozie. 

Smolarski — zabity niewinnie przez 

niepodległościowców, stary działacz, 

robociarz, stracił dwu synów: jedne- 

go w 1939 r., drugiego w 1944, roz- 

strzelanego. 

Gawlik 

Z Niemiec, też zabity. 

dopiero co wrócił z robót 

3) 
c 
4 
©) 
x 
cą 
c: 
2) 

NIEPODLEGIOŚCIOWCY 
Kossecki — w obozie był kapo, okrut- 

nie znęcał się nad ludźmi, przeciętny, 

ograniczony, pozbawiony zdolności 

kauzyperda, całe dni nic nie robi, do 

nikogo się nie odzywa, izoluje się 

(w domyśle: trapią go jego zbrodnie). 

Pani Kossecka 

niczonych horyzontach, która wycho- 

kura domowa o ogra- 

wała synów: jednego na złodzieja, 

który ją okrada, drugiego na zabójcę 

niewinnych ludzi. 

Andrzej Kossecki 

Zu, zimny wykonawca rozkazów. Mor- 

duje lub przypatruje się obojętnie, gdy 

inni mordują. Ze starć w Ostrowcu 

wyjdzie, jak 1 jego brat, cały 1 żywy, 

zginie tylko młodziutki naiwniaczek 

(zbyt naiwny, dający się wykorzysty- 

wać I sobą powodować przez zimnych 

Maciuś 

syn kapo z obo- 

morderców z Warszawy 

Chelmieki). 

  

Jerzy Jogałła (Popiół i diament)  
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Dodatnie, sympatyczne 

postaci drugoplanowe: 

Podgórski — dzielny partyzant, dziś 

buduje nowy ład 1 porządek w mie- 

Ście, dzień 1 noc na posterunku, sam 

mistrzowsko prowadzi wóz terenowy. 

Odrażające, budzące grozę 

postaci drugoplanowe: 

Niepodległościowiec Szretter — chwali 

za kradzież, daje za przykład złodzieja. 

Katuje 1 zabija towarzysza broni. (,„Jat- 

ki”, tak bije). Obrabowuje z innymi ko- 

  

Szef powiatowego UB, mocna głowa legę z dolarów. Potem dobija obrabowa- 

itd. nego kolegę dwoma strzałami. 

Janusz — cinkciarz Ii cwaniaczek wzięty do 

organizacji, by „płacić ”, by być ograbianym. 

Puciatycki, Staniewiczowa, Teleżyński, 

Weychert i inni — bezmyślna, przepeł- 

niona nienawiścią, pijacka, rozkładająca 

się burżuazja, miniona szlachta, sprzedaj- 

na inteligencja, upijająca się, słabe głowy. 

Drewnowski — niechluj z wymiętą 

twarzą szczura. 

Święcicki — sprzedajny dziennikarzy- 

na, alkoholik. 

Burżuj Słomka ma restaurację zrabo- 

waną Żydom, uniżony wobec komu- 

nistów, gotów im się wysługiwać itd. 

Osobliwością książki Popiół i diament jest, że akcja rozgrywa się nie w miej- 

scowości wymyślonej przez autora, ale w rzeczywistym mieście, wymienionym 

z nazwy, w Ostrowcu. Dlaczego Jerzy Andrzejewski wybrał Ostrowiec 1 czemu 

przenosząc realia Ostrowca do powieści, nie nazwał go inaczej? 

Gdy chodzi o wielkie miasta, ma to inne znaczenie. Albo idzie w gruncie 

rzeczy o jakieś abstrakcyjne, wielkie miasto, albo o umieszczenie wydarzeń 

w przestrzeni znanej choćby ze słyszenia większości czytelników 1 pokazanie 

ciągu wydarzeń historycznych, znanych wszystkim (jak w przypadku Warszawy, 

Krakowa, Paryża itd.). Tymczasem Ostrowiec to miasto średniej wielkości, mało 

znane, w którym nie zdarzyło się nic powszechnie uważanego za ważne. Choć 

jego wygląd z punktu widzenia literatury socjalistycznej jest „typowy”, to nie 

można znaleźć motywu, dla którego to on został wybrany, a nie inne miasto, 

również pasujące do doktryny reprezentatywności. 

Jeśli chodziło o wywołanie wrażenia realizmu, dosłownej prawdziwości książ- 

ki, danie do zrozumienia, że historia jest prawdziwa, jak miasto, w którym prze- 

biega akcja, to dlaczego wybór padł na Ostrowiec? Gdy analizuje się powieść 

pod tym kątem, odnosi się wrażenie, że pisarz przed napisaniem książki był w 

tym mieście. Topografia — duża fabryka za miastem, wąwozy, rzeka, taka wła- 

śnie, leśna okolica, umiejscowienie rynku, hoteliku — na to wskazuje. Jednocze- 

Śnie z biografii Andrzejewskiego nie wynika, by przed rokiem 1946 mieszkał 

w Ostrowcu, lub choćby tam był. Przyjechał więc, by przeprowadzić wizję lo- 

kalną? Dlaczego tam? Kto mu podsunął Ostrowiec, ewentualnie zawiózł tam, 

umieścił w hoteliku, być może pod numerem 17, który okazuje się tak ważny dla 

akcji? 
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Z hotelem właśnie wiąże się jedna z najważniejszych „niemożliwości, łamią- 

cych prawo prawdopodobieństwa literackiego w stopniu nadmiernym, podwój- 

nym, a nawet przez splot akcji podniesionym do kwadratu. W hotelu „„Monopol” 

umieszcza bowiem Jerzy Andrzejewski sekretarza komitetu wojewódzkiego partii 

(w książce, o dziwo, nie wymienia się nazwy PPR ani czy jest to I, II czy III 

sekretarz) 1 wynajduje mu pokój nr 17. 

W owych czasach (a także potem) dla funkcjonariuszy aparatu partyjnego 

istniały specjalne hotele. W pierwszych latach były to przeważnie pokoje go- 

Ścinne znajdujące się na terenie Powiatowego lub Wojewódzkiego Urzędu Bez- 

pieczeństwa Publicznego, chronionego przez uzbrojonych strażników, a czasem 

1 przez grupy „ochrony gmachu” (lub „budynku”). W latach 1945-1950, według 

moich informacji, w dyżurce, a często w pokoju za nią, spędzała noc grupa 

wartownicza czy ochronna, w ubraniach, uzbrojona, każdej chwili gotowa do 

akcji. Chodziło prawdopodobnie nie tylko o zapewnienie elementarnego bez- 

pieczeństwa budynkowi i nocującym w nim gościom (bo w razie ataku więk- 

szych sił niepodległościowych na budynek i tak niezbędna była odsiecz), ale 

także o izolowanie ich od niewłaściwego towarzystwa, a także kontrolę zacho- 

wania, obserwację (a może i rejestrację) wyjść i powrotów, ponieważ brak zau- 

tania, jaki okazywano własnemu aparatowi, był uderzający. 

Jako warunki szczególnego zagrożenia należy uznać te, które opisał dla Ostrowca 

Jerzy Andrzejewski: w pobliżu lasy, istnienie tajnej organizacji w mieście (wie- 

dział o niej, czy nie wiedział szef UB, Wrona? — tego autor nie wyjaśnia). Do 

obowiązków podstawowych szefa PUBP należało już przed przyjazdem dygnita- 

rza partyjnego z województwa zapewnić mu nie tylko bezpieczny nocleg, ale i 

ochronę, która towarzyszyłaby każdemu jego przemieszczeniu się z miejsca na 

miejsce. Praktyką było posuwanie się za — w tym wypadku za willysem wysoko 

postawionego aparatczyka — drugiego samochodu terenowego, w którym je- 

chało 3-5 fukcjonariuszy ochrony uzbrojonych w ręczną broń maszynową, a czę- 

sto i rkm typu „Diektiariew”. Jeśli zaś trasa wiodła przez okolice niebezpieczne, 

pustkowia, a przede wszystkim lasy, za willysami podążała półciężarówka, a nawet 

ciężarówka z oddziałem uzbrojonych i gotowych do ciężkiego boju żołnierzy. Cho- 

dziło tu nie tylko o ochronę swojego człowieka — tego można było w każdej chwili 

zastąpić innym, ale 1 prestiżową sprawę polityczną: zapewnienie sobie przewagi i 

władzy, niedopuszczenie, by NIE, WiN, ROÓAK mogły manifestować swoją kon- 
trolę nad terenem i to przez likwidację hierarchów PPR czy UB. 

Jeśli przyjąć, że sekretarz KW Szczuka jechał z siedziby KW Kielc, przejeż- 

dżał on co najmniej przez trzy silnie zagrożone strefy: obszar leśny między Kiel- 

cami a Zagnańskiem (teren działań NÓW i NSZ), lasy na Górze Baranowskiej, 

gdzie partyzanci AK, ROAK i WiN zatrzymywali całe konwoje UB, PPR, KBW 

1 WP, formowane u jej podnóża, wreszcie lasy między Starachowicami a Ostrow- 

cem, w których stacjonowało wiele oddziałów. 

Wysłanie tamtędy do Ostrowca samotnego Szczuki podpierającego się laską, 

umieszczenie go w hoteliku „Monopol” i pozwalanie na nocne spacery, nasuwa- 

loby jedno podejrzenie (1 musiałby je powziąć sam Szczuka), że jest wystawio- 

ny jako cel dla podziemnych ugrupowań po to, by ich rękami został zlikwido- 

wany 1 by oni zdjęli z UB czy informacji wojskowej konieczność zabicia Szczu- 

ki czy przygotowywania mu procesu. 
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Można by przyjąć tezę, że Szczuka, przedwojenny działacz KPP, wymknął 

się wyjazdowi do ZSRR i ocalał w obozach hitlerowskich, a teraz trzeba go się 

pozbyć, lub że jego koneksje rodzinne, niefortunne z punktu widzenia życiory- 

sowego małżeństwo siostry, czyniły go podejrzanym. Wystarczyłoby tylko to, 

że jego syn był w podziemnej organizacji niepodległościowej, by rzucić cień na 

wybitnego komunistę. Tego jednak autor zdaje się nie zauważać 1 nie było chy- 

ba jego celem stworzenie wrażenia w czytelniku, że szef PUBP Wrona być może 

wiedział o wyroku śmierci na Szczuce 1 pozwolił go wykonać. 

W aż zbyt symetrycznej budowie książki autor czuje się zmuszony umieścić 

w hoteliku „Monopol” także drugiego głównego protagonistę: Maćka Chełmic- 

kiego, tylko dla taniego efektu ich zetknięcia i by Maciek ujrzał „„ludzkość” tow. 

Szczuki, jego kalectwo, to, że kupował jednak, mimo przynależności do PPR, 

papierosy amerykańskie i by na przekór schematyzmowi kazać Chełmickiemu 

kupować papierosy węgierskie. Bracia, Polacy, rozdziela ich tylko cienka ścia- 

na w hotelu. Efekt ten, argument etniczny, używany niejednokrotnie w propa- 

gandzie — komuniści to przecież rodacy. Ufny tow. Szczuka 1 podstępny bandyta 

Chełmicki. 

W rzeczywistości jeśli już Chełmicki byłby jako przyjezdny, obcy, wyzna- 

czony do wykonania wyroku — choć przedtem towarzyszą mu aż dwaj miejsco- 

wi: Andrzej Kossecki i Drewnowski — umieszczenie go w hotelu śmieszy. Takie- 

go przybysza zakonspirowano by od chwili przejęcia go, powiedzmy na stacji, 

ale nie w Ostrowcu, lecz na jakiejś pobliskiej leśnej stacyjce. Siedziałby za- 

mknięty w konspiracyjnym mieszkaniu, wykonałby wyrok 1 natychmiast byłby 

odtransportowany w bezpieczne miejsce. Hotel, 1 to w sąsiedztwie pokoju wy- 

sokiego funkcjonariusza parti — to śmieszy. 

W czasie gdy rozgrywa się akcja książki 1 filmu Popiół i diament, UB miał 

już zorganizowaną siatkę konfidentów w hotelach, restauracjach, na dworcach, 

często opierającą się na osobach, które przedtem współpracowały z Gestapo. 

Zarówno AK jak i organizacje powstałe z jej kadr o tym wiedziały. Nie chciał- 

bym rzucać cienia nawet na postać literacką, ale takim agentem musiał być 

właściciel restauracji, gdyż warunkiem zatrzymania mienia żydowskiego (nie 

używam dziwnego socjalistycznego eufemizmu „pożydowskiego '), przejętego 

z rąk Niemców, było oddawanie usług nowej władzy. Tacy ludzie wstępowali do 

ORMO, stawali się konfidentami, rzadziej przyjmowano ich do PPR. 

Przykro mi, ale również portier „Monopolu”, rozmowny warszawiak, mają- 

cy dostęp do kennkart i meldujący w milicji gości hotelowych, gdyby nie współ- 

pracował choćby okazjonalnie z MO i UB, nie utrzymałby się ani godziny. Oso- 

ba przybysza z Warszawy — jego wiek, zachowanie, kontakty z Andrzejem Kos- 

seckim, który musiał być podejrzany o należenie choćby do AK w okresie oku- 

pacji niemieckiej, a więc był elementem wrogim nadal, w okupacji radzieckiej 

obudziłaby aktywność agentury UB. 

Tak samo spektakularna nieudolność zbrodniczej organizacji podziemnej ma 

w powieści charakter propagandowy. Po pierwsze, popapraństwo zamachow- 

ców doprowadza do Śmierci dwu szlachetnych 1 ciężko doświadczonych losem 

robociarzy, ale także ukazuje domniemaną nędzę taktyki walki podziemia. Na- 

leży więc wpisać ten pierwszy zamach po prawej stronie wyżej podanej tabelki 

„dobra” 1 „zła”. W rzeczywistości szpica rozpoznawcza nie opierałaby się na 
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wyglądzie samochodu (willysów używali prawie wszyscy w jakiś sposób 

związani z władzą, nawet np. wydział rolny urzędu wojewódzkiego), ale na wy- 

glądzie osób w nim jadących. Stałby tam ktoś, kto znałby wygląd zarówno 

Szczuki, jak 1 Podgórskiego. Zaś pomyłka, błąd, jeśliby do tego doszło, byłyby 

przedmiotem dochodzenia wewnętrznego podziemnej organizacji i byłyby su- 

rowo ukarane. 

W filmie stykamy się z jeszcze jedną sprawą, znów śmieszną: zamachowcy 

ostrzeliwując uciekającą ofiarę, która chce się schronić (gdzie? oczywiście do 

kapliczki, ale to rzekomych obrońców wiary nie obchodzi), używają pocisków 

zapalających. Widzimy wyraźnie, jak plecy nieszczęśnika, nie dość, że trafione- 

go serią, w dodatku płoną! Widz rozumie z tego, że żołnierze podziemia przygo- 

towując zamach ładowali magazynki tak, by spowodować gwałtowny pożar, 

zwrócić uwagę na miejsce zamachu i ułatwić pogoń. Jeśli nie zapalił się zabity, 

kapliczka i okoliczne drzewa, to już była decyzja reżysera. Mamy więc naniza- 

ne na siebie zarówno drobne, pozornie niewiele znaczące przeinaczenia, dowol- 

ności, jednostronności, jak 1 poważne nadużycia prawdopodobieństwa literac- 

kiego 1 to zarówno w opisie działań komunistów, jak podziemia, zawsze jednak 

wychodzą one na dobre ohrazowi tych, którzy mieli władzę. 

Dlaczego jednak dzieje się to wszystko w Ostrowcu? Czemu Szczuka tu 

właśnie przybywa? Na wizytę czy wizytację? Cel jego pobytu nie jest określony 

jasno. Szczuka jest związany z Ostrowcem rodzinnie, a zarazem jakby zapo- 

mniał, jak wygląda miasto. 

Ostrowiec, jak wiemy, należał do ważnych ośrodków Centralnego Okręgu 

Przemysłowego w latach trzydziestych. Na linii Skarżysko-Kamienna — Stara- 

chowice — Ostrowiec — Stalowa Wola był punktem środkowym. COP niepokoił 

zarówno Niemców, jak i Rosjan. Dość dużo wiadomo już o szpiegostwie nie- 

mieckim w COP. Wiadomo nawet, że jeden z agentów Abwehry (inżynier pracu- 

jący w wytwórni broni w Skarżysku-Kamiennej) otrzymał rozkaz wprowadze- 

nia do tego miasta atakujących wojsk niemieckich i rozkaz ten wykonał. Niem- 

cy mieli agenta wśród leśników, co potem miało znaczenie w walkach party- 
zanckich 1940-1945. 

Wiele wskazuje na to, że ośrodek szpiegowski głębokiego wywiadu strategicz- 

nego sowieckiego na COP mieścił się w Ostrowcu. Wedle posiadanych przeze mnie 

danych znajdował się on w niepozornym, skromnym, a może ubogim domku ro- 

dziny $., gdzie mieszkali przy rodzicach, robotnikach, dwaj wysoko wykwalifiko- 

wani 1 wysoko zaszeregowani szpiedzy radzieccy: Władysław S. i Bronisław S. 

W tym domu zatrzymywał się w czasie podróży na Kielecczyznę, a potem 

do COP, początkowo występujący pod pseudonimem „Kazik” (przez aktyw na- 

zywany „Olkiem”), późniejszy generał i przewodniczący Rady Państwa PRL, 

Aleksander Zawadzki — szef tzw. wojskówki, działającej w Armii Polskiej w 

celu rozłożenia jej od wewnątrz oraz prowadzenia wyspecjalizowanej działal- 

ności szpiegowskiej. W dokumentach partyjnych nazywało się to zrewolucjoni- 

zowaniem WP, której to zrewolucjonizowanej armii polskiej pomógłby ZSRR. 
Domek rodziny S. był jedną z dwu kwater Zawadzkiego w rejonie Ostrowca, 

skąd wyruszał na zebrania komunistyczne i odprawy grup szpiegowskich w okoli- 

cy. lu zdarzył się interesujący epizod, świadczący o tym, jak wielopiętrowa i 
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Zbigniew Cybulski i Ewa Krzyżewska (Popiół i diament) 

złożona była działalność wywiadu radzieckiego i że nie ufano nawet Aleksan- 

drowi Zawadzkiemu. W czasie gdy zmęczony intensywną działalnością (wrócił 

prawdopodobnie z odległego o kilkanaście kilometrów miasteczka Staszowa) 

Zawadzki spał, Władysław S$. pod pozorem chęci wyczyszczenia mu ubrania 

wyjąl portfel superszpiega i przejrzał zawartość. Jego podejrzenie wzbudził fakt, 

że była tam jak na owe czasy spora suma pieniędzy, a Zawadzki twierdził, że 

jest bez grosza 1 głoduje. Gdy szef się obudził, Władysław S. uznał za konieczne 

spytać go, dlaczego głoduje, skoro ma pieniądze. 

Konspiracja w wywiadzie radzieckim była tak ścisła, że znając Aleksandra 

Zawadzkiego, goszcząc go I wypelniając jego rozkazy przez całe lata bracia S. 

nie znali jego nazwiska. Dopiero gdy Aleksander Zawadzki, Władysław S. i 

Bronislaw S., wszyscy skazani za szpiegostwo, spotkali się w więzieniu w Łomży, 

gdzie osadzono także innych komunistów z Ostrowca, działających przeciw pań- 

stwu polskiemu, 1 byli siłą napędową tzw. komuny więziennej — poznali się 

wzajemnie, kim są. GGiospodarzem komuny w Łomży był Władysław S. Starał 

się on o podporządkowanie komunistom zwykłych kryminalistów. 

Kierując działalnością Centralnego Wydziału Wojskowego Zawadzki (...) do- 

prowadził do tego, że obwody tzw. wojskówki pokryły się z obwodami partyjnymi 

pisze historyk parti. Mówiąc niekomunistycznym językiem — stało się to dla- 

tego, że obwodowe organizacje partyjne KPP były jednocześnie agenturami szpie- 

gowskimi. Zawadzki, jak wynika z jego rękopisów, zakwestionowanych przez 

polski kontrwywiad, wiązał to z nową sytuacją Kominternu oraz KC KPP. 
W niedługim czasie po tym KPP została na rozkaz Stalina rozwiązana przez 

Komintern. Niektórzy znawcy tematu twierdzą, że przyczyną tego kroku 1 za- 

mordowania przywódców KPP były starania Adolfa Warskiego 1 Wery Kostrze- 

wy, by rozlączać działania polityczne 1 szpiegowskie. 
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Gdy KPP już nie istniała, w okresie od 1938 r. do 22 czerwca 1941 r., ośrodek 

w Ostrowcu działał, choć w 1939 r. jeden z braci S., Bronisław, udał się do ZSRR. 

Istnieją poszlaki, że wykonywał ważne misje wywiadowcze dla tego państwa. 

Wszystkie nici przywództwa rozproszoriych komunistów na Kielecczyźnie przejął 

Władysław S. Był przywódcą i bezpośrednim dowódcą wojskowym w północnej 

części tego obszaru. 

Historycy partii, sympatycy gen. Mieczysława Moczara-Demko (ps. „Mie- 

tek”), przedstawiają gen. Moczara jako duchowego przywódcę komunistów Kie- 

lecczyzny 1 Radomskiego. W rzeczywistości gen. Moczar — nie ujmując mu za- 

sług jako komuniście — był raczej działaczem łódzkim, w czasie wojny zjawił się 

na Kielecczyźnie dopiero w 1944 r., z lubelskiego obwodu AL. Nawet przeciwni- 

cy gen. Moczara w partii komunistycznej pogodzili się z tym przeinaczeniem, 

bowięm Władysław S. (ps. „Władek”, „„urand”) jest dla historii tej partii posta- 
cią skrajnie niewygodną, absolutnie nie do przedstawienia w żadnej wersji ofi- 

cjalnej na użytek propagandy ani nawet dla wewnętrznego kręgu. Tylko nielicz- 

na, najwęższa grupa działaczy i historyków komunistycznych zdaje sobie sprawę 

z jego wielkiego znaczenia dla KPP, PPR i PZPR, a także różnych ról, jakie 

odegrał w tych partiach. 

Ponieważ nikt w województwie kieleckim z oddziałów GL, AL, potem UB i 

aparatu PPR nie cieszył się tak wielkim podziwem i posłuchem jak Władysław 

S., początkowo sądziłem, że postać Szczuki jest budowana na micie otaczającym 

Władysława S$. Tak jak Szczuka był więziony przed wojną. Jak Szczuka związa- 

ny z Ostrowcem, jak Szczuka bywał witany przez komunistów w Ostrowcu i 

okolicach niczym niekoronowany król komunistów. Zabicie Szczuki na począt- 

ku maja 1945 r. niejako symbolicznie zamykało los prototypu i odcinało podej- 

rzenie, że Władysław S. mógłby dać impuls do stworzenia tej postaci, bowiem 

najstraszliwsze czyny, Jakich się dopuścił, dopiero miały się stać jego udziałem. 

Wiedział o przygotowaniach do pogromu Żydów w Kielcach 4 VII 1946 r. lub 

osobiście tymi przygotowaniami kierował. Trudno zarzucić mu dowodzenie ata- 

kiem na dom żydowski przy Plantach w Kielcach, ponieważ kwestia dowodzenia 

nie została rozwikłana. Do akcji różne pododdziały wchodziły oddzielnie — nie 

zrobił jednak nic, by je powstrzymać przed zbrodniami i rabunkiem, a przebiego- 

wi walki (Żydzi także strzelali) przyglądał się przez lornetkę. Po krótkim uwię- 

zieniu, uniewinniony, awansował. Historia udziału Władysława $. i innych wyż- 

szych oficerów z resortu MBP w przygotowaniu i nadzorowaniu przebiegu po- 

gromu to osobna sprawa. 

Władysław S. był oddany partii jak może nikt z polskich komunistów śred- 

niego szczebla, przepojony nienawiścią klasową do inteligencji, właścicieli ziem- 

skich, burżuazji, Kościoła, księży i Żydów (jako student więzienny Marksa nada- 

wał Żydom automatycznie tzw. treść klasową, uznając ich za wyzyskiwaczy). 

Był — w odróżnieniu od inteligenckich szczytów KPP — plebejuszem. Wyczuwał, 

gdy doszło do sojuszu niemiecko-radzieckiego, że i hitlerowcy w swojej masie są 

plebsem, nosicielami populistycznej, zrównującej, niwelującej społeczeństwo idel. 

Bez jego zgody byli członkowie KPP nie mogliby się zbierać w siedzibie 

Gestapo w stolicy dystryktu radomskiego (obejmującego dawne woj. kieleckie) 

w roku 1940 1 pobierać zapomogi w wysokości 20 DM. Ciąży na nim zarzut 

przekazywania list oficerów WP, którzy ukrywali się przed niewolą, a potem 
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nazwisk członków ZWZ-AK do Gestapo. Cała grupa komunistów w dystrykcie 

radomskim otrzymała od Władysława S. rozkaz współpracy z Gestapo, nawet po 

wybuchu wojny niemiecko-radzieckiej, w celu demaskowania ZWZ-AK przed 

Gestapo. 

Pracując nad Komendą Okręgu AK w Kielcach rozszyfrował, kto jest szefem 

Oddziału II Wywiadowczego, nawiązał z nim kontakt i zwerbował do siatki wy- 

wiadu radzieckiego. Motywy zdrady tego oficera, mjr Zygmunta S. („Bartka ”), 

nie są znane. Wymienia się cztery możliwości: Władysław S. przepłacił go ogrom- 

nymi sumami w dolarach; przekonał go, że ZSRR zwycięży i zapanuje nad Polską; 

porwał do oddziału AL i grożąc śmiercią spowodował załamanie; „Bartek” mógł 

być zwerbowany przed wojną przez ZSRR i utajniony. W każdym razie po mate- 

riały, które uzyskał Władysław S., mieszczące się w wielkiej tece, i po niego 

samego przyleciał specjalny samolot z Moskwy, który lądował na zapleczu nie- 

mieckim. Po wojnie mjr „Bartek, nie rozszyfrowany, pozostał w podziemiu i 

działał w WiN, prawdopodobnie dalej prowadzony przez Władysława S. To ich 

obu powinien zlikwidować WiN kielecki i jeśli Władysław S. byłby Szczuką, 

motyw wyroku byłby jasny. 

Po zajęciu przez Rosjan Kielecczyzny okazało się, że większość partyzantów 

AL pochodzi z Ostrowca i jego okolic. To wszystko zasługi Władysława S., który 

najbezpieczniej się czuł w Ostrowcu i okolicach miasta i wyznaczył je jako miej- 

sce postoju (m.p.) sztabu kieleckiego Okręgu AL. Zajmował w nim kluczowe 

stanowisko szefa służby bezpieczeństwa. 

W godzinie, w której AL wyszła z podziemia, zaroiły się ulice Ostrowca. 

Uzbrojeni i częściowo umundurowani w kościuszkowskie mundury partyzanci 

komunistyczni dążyli tui zgłaszali się do służby w wyzwolonej ludowej ojczyźnie. 

Kierowani byli do UB. Jak twierdzi historyk UB i MO, na Kielecczyźnie trzonem 

kadry UB w tym regionie byli „Ostrowiacy”. Są dokładne dane, jakim Urzędom 

dostarczył kadr Ostrowiec. 

Ostrowiec staje się stolicą ubecji centralnej Polski, zamienia się w coś w 

rodzaju republiki czy królestwa UB. Działają tam też liczne powiązania rodzinne 

z czasów KPP i PPR. Ostrowiec staje się symbolem zwycięskiej walki 1 zwy- 

cięskiego objęcia władzy. Rozdawane jest mienie obszarnicze, burżuazyjne, po- 

niemieckie i żydowskie. W Ostrowcu zaczyna się ciąg zbrodni na powracających 

z kryjówek i obozów Żydów. Liczba zabójstw narasta aż do kulminacji — pogro- 

mu Żydów w Kielcach. 
Nikt nie prowadził śledztwa w tych sprawach, nikt nie bronił Żydów ani nie 

zapewniał im ochrony. Na próżno organizacje żydowskie biły na alarm, wołały o 

sprawiedliwość. Na żadne z rozpaczliwych pism i apeli nie odpowiedziano. Po 

pogromie kieleckim nawet przedstawiciele KC PZPR musieli przyznać, że wsród 

towarzyszy w Ostrowcu panowały nastroje antysemickie. Wyrastały one z obu- 

rzenia na tych, którzy przyszli z Armią Czerwoną i zajęli najwyższe stanowiska 

w państwie, na które komunistyczna brać partyzancka szykowała się — a musiała 

zostać na miejscu. 
Wielu wśród nowych członków PPR, MO i ORMO oraz werbowanych maso- 

wo funkcjonariuszy, to byli ludzie, którzy z rąk Niemców przejęli mienie żydow- 

skie, działając wbrew zakazowi państwa podziemnego, związanego z Londy- 
nem. Aby to mienie utrzymać po wojnie i nie narazić się na zarzut kolaboracji, 
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musieli przejść na stronę nowej władzy. Dlatego żaden z Żydów ostrowieckich 

nie odzyskał własności, a wielu straciło życie. 

Raz po raz w książce Popiół i diament, albo w filmie, są ujawniane auten- 

tyczne ówczesne dane operacyjne UB na temat podziemia. Oto w filmie padają 

słowa: 

— Wilk poległ. 

W książce: 

— Las? lak, we wtorek. 

— Oddział „Szarego '? 

— Niezupełnie. „Szary” wpadł. 

— O cholera. Gdzie? 

- Nie wiem, nie znam szczegółów (...) W każdym razie można na nim krzyżyk 

postawić. 

— Szkoda chłopa — zmartwił się Maciek. — Musiał coś, cholera, spatałaszyć 
tą" 

W chwili gdy Jerzy Andrzejewski pisał te słowa, „Szary” (mjr Antoni Heda) 

dalej działał na Kielecczcyźnie. Jego domniemana „wpadka” była najgłębszym 

pragnieniem I życzeniem UB na Kielecczyźnie i MBP w Warszawie. Legendarny 

dowódca, który zaczął walkę w kampanii wrześniowej zdobyciem czołgu jako 

cywil, potem najlepszy i najbardziej zwycięski dowódca partyzancki na Kielec- 

czyźnie, a może w całej Polsce, okrył się chwałą choćby z tego powodu, że wszy- 

stkie jego akcje zakończyły się zwycięstwem. Życie zawdzięczają mu tysiące 

ludzi, których oswobodził, rozbijając kolejne więzienia niemieckie na Kielec- 

czyżnie. Do walki wróciło setki żołnierzy i oficerów AK. Ani jedna wieś nie 

została spalona z powodu jego działań. Wychodził do walki z lasu, gdzie przed 

akcją formował oddział, znajdujący się przeważnie na tymczasowych leżach, 
rozproszony, przez to nieuchwytny. 

Jego sława przyćmiona jest przez sławę „Ponurego” (mjra Jana Piwnika), 

który choć znienawidzony przez komunistów i propagandę partyjną, miał tyle 

szczęścia, że poległ przed wkroczeniem Armii Czerwonej do Polski. „„Szary” zaś 

nie tylko przeżył i żyje do dziś, ale nie przerwał ani na godzinę walki. W nocy 

z 12 na 13 grudnia 198] roku został internowany przez władze stanu wojennego. 

„Szary” w dodatku ma dane na temat współpracy z Gestapo i władzami niemiec- 

kimi wielu osób — niektóre żyją — związanych czynnie z PPR, GL i AL. Jest 

groźny do dziś. 

Następne więzienie, które rozbił, to było więzienie kieleckie. W nocy z 4 na 

5 sierpnia 1945 r. partyzancki związek taktyczny w sile około 250 żołnierzy, 

uzbrojonych w nowoczesną i niezwykle skuteczną broń, zajęło miasto wojewódz- 

kie Kielce, zneutralizowało stacjonujące w mieście i wokół niego siły radzieckie, 

KBW, WP, UB, MO i przed północą grupa szturmowa przy użyciu broni przeciw- 

pancernej 1 środków wybuchowych wdarła się do więzienia uwalniając około 

700 więźniów, nie pozwalając wyjść z cel tylko Niemcom. Uwolniono kwiat 

  
* Warszawa 1956 r., wyd. IV, s. 134. 
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młodzieży AK-owskiej oraz wielu dowódców, w tym dowódcę 2. dyw. piechoty 

płka „Lina”, który ze wzruszenia, że odzyskał wolność, zmarł na atak serca 
w drodze do lasu, na bruku ulicznym w Kielcach. 

Do brawurowych wyczynów „Szarego” należało przerzucenie pieniędzy po- 

chodzących z rekwizycji dokonanej przez jego oddział samolotem radzieckim! 

„Szary” omal nie rozbił więzienia UB na Rakowieckiej. Genialnie prosty plan 

był gotów. Siły wojskowe wystarczające, w pogotowiu. Akcji przeszkodziła zdrada 

owego zwerbowanego przez Władysława S., majora Zygmunta S. („Bartka '), 

który jak gdyby został odkomenderowany do szpiegowania wielkiego dowódcy 

polskiego. Także w konsekwencji tej zdrady „Szary” został ujęty przez UB, ale 

było to w rok po ukończeniu przez Andrzejewskiego książki i nawet po jej wyda- 

niu, dopiero w lipcu 1948 r. 

Jedno jest pewne: choć wydaje się prawie nieprawdopodobne: „Szary” nigdy 

przez 9 lat nieprzerwanej walki i dowodzenia żadnej akcji nie „spatałaszył ”. Cyto- 

wany fragment stanowi inspirowane prawdopodobnie przez informatorów Andrze- 

jewskiego zniesławienie i obrazę „Szarego”, a „Szary” wspomina, że w okresie 

jego walki i ukrywania się jednym ze sposobów nękania go 1 odbierania nadziei 

podziemiu polskiemu było rozpuszczanie przez tzw. agentów wpływu — czyli współ- 

pracownikom UB, którym rozkazywano szerzenie plotek, korzystnych dla komu- 

nistów i dezinformowanie społeczeństwa — wiadomości, że został już schwytany. 

W jakim stopniu obraz Polski roku 1945 był w Popiele i diamencie inspiro- 

wany przez MBP czy UB, a historia przedstawiona w powieści autentyczna 1 

oparta na danych, których udzielili Andrzejewskiemu funkcjonariusze MBP? 

„Wilk” rzeczywiście poległ. „Szary” był najważniejszą postacią podziemia i par- 
tyzantki antykomunistycznej na Kielecczyźnie. Wrona, a raczej rodzina Wronów 

naprawdę istniała, działała we wschodniej Kielecczyźnie, była powiązana z PPR, 

a część jej członków służyła w UB. Najbardziej zasłużony był i najwyżej doszedł 

mjr Mieczysław Wrona i wymienienie tego nazwiska było być może traktowane 

jako nagroda. Walczył w oddziale GL „Narbutta ”, po zajęciu Polski przez Rosjan 

uczestniczył w wielu niebezpiecznych i bojowych zadaniach, dowodził nim lub 

był w grupach operacyjnych na Kielecczyźnie, a także uczestniczył w wyprawie 

przeciw ludziom podziemia z tego terenu, którzy ukrywali się na Ziemiach Za- 

chodnich. 
Poszukiwania praformy fabuły książki Jerzego Andrzejewskiego 1 filmu An- 

drzeja Wajdy, wysiłki zmierzające do znalezienia udokumentowanej, autentycz- 
nej historii, którą mogli opowiedzieć autorowi powieści funkcjonariusze UB, trwa- 

ly latami. W czasie, gdy pytałem o to w Ostrowcu, w połowie lat 60., nikt nie 

potrafił udzielić mi informacji. Także w trakcie zbierania materiałów do książki 

o pogromie kieleckim jako uboczne zadanie postawiłem sobie poszukiwanie pra- 

fabuły Popiołu i diamentu, i okazało się, że prafabuła istniała. 

Wydarzyły się fakty, które były kanwą powieści, osnowa zaś też może czę- 

ściowo pochodziła ze źródeł oficjalnych. Fabularyzacja, której dokonał Jerzy 

Andrzejewski, nie zatarła zasadniczego pomysłu, który stworzyło życie 1 który 

był wypadkową działania żołnierzy podziemia i akcji UB. Jednak wydarzenie to, 

jak wszystko, co się działo w rejonie Ostrowca, miało korzenie w działaniach 
komunistów przedwojennych na tym terenie, w szpiegostwie na rzecz ZSRR. 

51 

  
 



 



O
N
Y
 
A
N
R
 
PANNNOREE C

N
 

JSP 
OZA ANR 

C
E
O
,
 

| 

Z
 

l 
AM 

i 
n
q
 

l 

e
p
 

I 
« 

IT 
) 

5 
1 

  

 



  

POLSKIE DRAMATY 

Aby dać czytelnikowi możność obcowania ze żródłem, z którego czerpał praw- 

dopodobnie autor książki, zacytuję in extenso fragment opracowania dra nauk 

humanistycznych Stefana Skwarka. Z funkcjonariusza UB w stopniu kaprala na 

Kielecczyźnie stał się on utytułowanym pieweą 1 historykiem UB w tym wo- 

jewództwie (w dawnym kształcie) i ponad wszelką wątpliwość korzystał z tego 

samego źródła, którym był raport o wydarzeniu. 

Miał dostęp do materiałów, o których historycy nie mogą marzyć, i był może 

pierwszym badaczem, a pewnie ostatnim, który je oglądał, bo w roku 1989 archi- 

wum kieleckie UB spłonęło doszczętnie w długotrwałym, dwunastogodzinnym, 

kontrolowanym pożarze. Doktor Skwarek zaś zmarł nagle, nie doczekawszy się 
tytułu profesora: 

(...) niebezpieczeństwo utraty życia wzrastało jednak — pisze dr Skwarek. 

— W pierwszym dniu wolności na ulicach Ostrowca Świętokrzyskiego Zdzisław 

W., dowódca bojówki AK, zastrzelił wybitnego komunistę Jana Foremniaka (przyp. 

Skwarka: relacja płka Władysława Spychaja-Sobczyńskiego zastępcy szefa w UBP 

na przyczółku sandomierskim, a następnie szefa WBP w Kielcach — w posiada- 

niu autora), który najpierw w szeregach KZMP, a następnie KPP walczył o spra- 

wiedliwość społeczną. Od 1932 r do wybuchu wojny odsiadywał dożywotni wy- 

rok za współudział w likwidacji prowokatora Józefa Nawrota vel Maki. Po napa- 

ści Niemiec na Polskę Foremniak wraz z Marianem Buczkiem, Marcelim No- 

wotką, Alfredem Lampe, Lucjanem Partyńskim, Romanem Śliwą i innymi komu- 

nistami wydostał się z więzienia w Rawiczu i dotarł do Białegostoku; tam już 

znajdowały się Oddziały Armii Czerwonej. Następnie Foremniak wstąpił do 

WKP(b), a w 1943 r. w grupie zwiadowczej wojsk radzieckich został zrzucony na 

teren Ukrainy, gdzie grupa prowadziła działania dywersyjno-rozpoznawcze. Po 

zbliżeniu się frontu do ziem polskich zwiadowcy znaleźli się na Lubelszczyźnie. W 

czerwcu 1944 r wraz z przebywającymi w lasach janowskich oddziałami AL Okręgu 

Radomskiego im. Langiewicza i im. Narutowicza, które przybyły po broń ze zrzu- 

tu, Foremniak powrócił na ziemię rodzinną, po 12 latach nieobecności, aby nadal 

walczyć o wyzwolenie społeczne i polityczne. Nie zawiódł partii, zawsze znajdo- 

wał się na pierwszej linii, nie licząc się z niebezpieczeństwem. Takim znali go 

wspołtowarzysze walki i takim pozostał na zawsze w ich pamięci. 

Zdzisław W., syn kapitana przedwojennego Wojska Polskiego przebywającego 

w Oflagu, był jeszcze bardzo młody, gdy za namową granatowego policjanta, 
Kolębasa, skierował kule do Foremniaka. Poniósł zasłużoną karę, ale śmierć żar- 

liwego komunisty była dla partii bardzo bolesnym ciosem. 

Reakcja w tym czasie przegrupowała swe zakonspirowane siły i przygotowała 

się do otwartej walki z młodą władzą ludową. Po pogrzebie Foremniaka władze 

bezpieczeństwa wzmogły czujność i przystąpiły do penetracji środowisk podej- 

rzanych o spiskowanie przeciw władzy ludowej. W wyniku tych działań ujawnio- 

no mordercę Foremniaka. 

Jeśli z Władysława S. jest coś w Szczuce, to dlatego, że jego los i los Fo- 

remniaka ułożyły się podobnie: znaleźli się na wyżynach KPP — ale nie w jej 

władzach, a pod względem wtajemniczenia i zaufania, jakie miała do nich Mię- 

dzynarodówka 1 wywiadowcze służby radzieckie, i wykonywali zadania naj- 

wyższej wagi, potem obaj działali za frontem, wykonując z ramienia Moskwy 

najściślej tajne polecenia, obaj spotkali się na Kielecczyźnie w partyzantce, wre- 
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szcie spotkali się w Ostrowcu. Byli jak bliźniacy czy bracia syjamscy. Z Włady- 

sława S. musiał jednak pisarz brać charyzmę działacza komunistycznego, kult, 

jakim otaczała go masa komunistów PPR-owców, skierowanych na pierwszą li- 

nię walki — do UB. Kiedy Foremniak zginął, Władysław S$. poświęcił mu część 

swojej relacji spisanej dla Wydziału Historii KC PZPR. 

Andrzejewski przesuwa moment zamachu z ważnego i krytycznego dnia po 

wejściu Rosjan na inny, podobny i równie ważny — dzień kapitulacji Niemiec. 

Nastrój tych dni był prawie identyczny: tryumf komunistów, ulga, ale i smutek, 

niepewność Polaków. Gdy Foremniak wyszedł z kryjówki i triumfalnie przecha- 

dzał się po zdobytym dla niego przez Rosjan mieście, musieli spostrzec go AK- 

-owcy, którzy jako wiedzący, co grozi Polsce, pogrążeni byli w rozpaczy. Fo- 

remniak wyzywał ich, i rozpacz zmieniła się w determinację. Radziecki szpieg, 

skazany na dożywocie przez polski sąd — w polskim mundurze, jako wyzwoliciel 

I patriota był dla nich jak plunięcie w twarz. 

Czemu nie zabili Władysława S.? Miał on niższy wyrok, a AK-owcy uważali 

się za kontynuatorów przedwojennego państwa polskiego. Chcieli, by jego pra- 

., organizując 

pospiesznie ze swoich ludzi UB na terenie województwa, od razu pojechał do 

Radomia lub czekał na zdobycie Kielc. Także — sądzę — otaczała go jego gwar- 

1 wa 1 wyroki dalej obowiązywały. Przypuszczam, że Władysław S 

dia. Aby go zabić, trzeba by stoczyć bitwę. 

Co się stało z półanonimowym Zdzisławem W., prototypem Maćka Chełmic- 

kiego? Ponieważ autor opracowania nie wyjawia, jaka kara go spotkała, oznacza 

to w enigmatycznym sposobie ujawniania tajemnic przez dra Skwarka, że został 

zamordowany. Przypuszczam, że i policjanta, który pewnie wypatrzył Foremnia- 

ka 1 znał jego przeszłość — a sądzę, że jak to często bywało, pracował w kontr- 
wywiadzie AK — spotkał podobny los. 

Ostatnie słowa powieści: żołnierz woła z żalem: 

— Człowieku... Człowieku, po coś uciekał? 

W realności lepiej było uciekać i być zabitym niż dostać się w ręce Władysła- 

wa S., bo na pewno pod jego kontrolą odbywały się przesłuchania. Maciek Cheł- 

micki umierał — jak pokazuje to Wajda — na śmietniku. Agonia, przedśmiertne 

drgawki: symbolika oddziałująca na podświadomość widza. 

Nie chcę sobie nawet wyobrażać, jak zginęli obaj wymienieni przez Skwarka 

winni śmierci Foremniaka. Jego towarzysze partyjni byli zarazem wykonawcami 

sprawiedliwości socjalistycznej. Sądzę, że ojciec chłopca, wróciwszy z Oflagu, 

nie zastał go już żywym. A jednak, gdy porównujemy książkę i film, to poza 
usunięciem natrętnego czepiania się „umierających klas”, co dziś powoduje, że 

cale partie książki w swojej rozwlekłości nie mogły się zmieścić w filmie — stwier- 

dzamy, że Wajdę ocaliła obsada ról chłopców z... Właśnie, skąd? AK już nie 

działało, byli więc ludźmi z tajnych organizacji działających w Ostrowcu i oko- 

licy, wykrytych potem przez UB (,,Jop”, „Jacek ), organizacji, które działały przed 

ukończeniem przez Andrzejewskiego powieści. Dwie następne powstały już po 

wydaniu książki. 

Zolnierze podziemia zostali dzięki Zbigniewowi Cybulskiemu i Adamowi 

Pawlikowskiemu pokochani przez widzów w Polsce i wszędzie, gdzie film do- 

tarł. Nawet Marlena Dietrich polubiła Maćka-/ byszka i poświęca mu w swoich 
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wspomnieniach zadziwiająco długi fragment. Przyjrzyjmy się ich rzeczywistym 

losom, a nie ich grze. Wydaje się, że role żołnierzy straconej sprawy naznaczyły 

ich życie. Zaden z nich już nie żyje. Bogumił Kobiela zginął pierwszy, jak przy- 

stało na odtwarzającego postać negatywną — w samochodzie, kupionym troszkę 

ponad stan finansów, luksusowym, ale z łysymi oponami. Cybulski — podkreśla- 

no to — jak w jednej ze swoich ról. Nie znalazło się chyba w żadnym wspomnie- 

niu o nim to, że przez ostatni okres życia ciążyła nad nim depresja. Cybulski 

odrzucił propozycje z zagranicy, a tu nie było dla niego ról. Nie tylko dla niego, 

nie było w ogóle żadnych ról. Film, w stalowym uścisku towarzyszy spadkobier- 

ców 1de1 Zawadzkiego i Foremniaka, Władysława $., zamierał. 

I wreszcie Pawlikowski: tu już działali bezpośrednio koledzy Władysława S., 

ludzie z SB 1 MSW, choć sam Władysław S. pełnił chyba wtedy już funkcję 

attachć wojskowego przy ambasadzie PRL w Sofii, pilnując „bułgarskich tro- 
pów”. Wzięli się za Pawlikowskiego ostro, tak jak wzięliby się na pewno za 
Andrzeja Kosseckiego, gdyby był dalszy ciąg książki i filmu i gdyby Kosseckie- 

go aresztowano. Pawlikowski grał zimnego, inteligentnego, kwalifikowanego, 

pełnego poczucia humoru wykonawcę wyroków. W rzeczywistości był przewraż- 

liwiony, był jednym z pierwszych w świecie playboyów, cieszył się życiem, aż 

raz zaproszono go na konspiracyjne słuchanie opery pióra Szpotańskiego, wy- 

szydzającej PRLi jej władców. 

Gdy wezwano Pawlikowskiego do SB, nie zachował się, jak powinien się 
zachować Andrzej Kossecki. Przesłuchiwano wszystkich obecnych po kolei (być 
może lokal był pod obserwacją). Zebrani zgodnie zeznawali: że nic nie słyszeli, 

że widocznie nie było ich w pokoju, że widać jeszcze nie przyszli lub pewnie już 

wyszli. Tylko Adam Pawlikowski zeznał prawdę. Czy już mu nie ufano i nie 

wtajemniczano go w ustalone z góry zeznania na wypadek przesłuchań? 

Jego zeznania skończyły się bojkotem towarzyskim, zerwaniem znajomości i 

przyjaźni. Ogłoszono, że jest tajnym współpracownikiem SB. Był dalej przesłu- 
chiwany. Nie wytrzymał tego i rzucił się z wysokiego piętra, ponosząc śmierć na 
miejscu. 

Miazga — wyjaśniał Jerzy Andrzejewski dnia 23 września 1981 r. Jackowi 

Trznadlowi, co miał na myśli dając taki tytuł swojej kolejnej książce — to jest to, 

co zostaje z człowieka, który dajmy na to spada z dwudziestego. piętra. 

KRZYSZTOF KĄKOLEWSKI 
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Kanał Andrzeja Wajdy 

POWSTANIE WARSZAWSKIE 

Wiem i ja, że „przeklęta świętość, co ściga przez dalsze wieki 

potomnych”. Ale pomiędzy robieniem świętości z ran narodowych, 

a grzebaniem w nich z wyrazem fałszywej mądrości po klęsce 

w oczach, jest jeszcze — na szczęście — coś pośredniego. Jest odwaga 

powiedzenia, że powstanie warszawskie było nieuniknione, jeśli po 

wrześniu zapadła powszechna decyzja dalszej walki. 

Nie można przez pięć lat przygotowywać żołnierzy do rozprawy 

z wrogiem, aby na pięć minut przed dwunastą powiedzieć im, 

że wszystko odwołane. Nie można przez pięć lat bić się na wszystkich 

frontach świata, aby przed decydującą bitwą zatrzymać w powietrzu 

podniesioną do ostatniego uderzenia pięść. Nie można przez pięć lat 

zachęcać i nawoływać do oporu, aby na metr od mety — choćby 

nawet problematycznej — dać sygnał rozejścia się. Nie można 

wreszcie przez pięć lat żyć w jednej niewoli, aby w obliczu 

nadciągającego cienia drugiej niewoli nie zapragnąć oczyszczenia 

w „wichrze wolności”. 

W tym sensie jesteśmy wszyscy uczestnikami 

powstania warszawskiego (...). 

leraz rozumiem lepiej, dlaczego komuniści zaczęli wkrótce 

po wojnie swoje dzieło systematycznego zniesławiania Armii 

Krajowej i powstania warszawskiego od ataku na conradowską 

filozofię męstwa i godności ludzkiej. 

GUSTAW HERLING-GRUDZIŃSKI 

Sierpień 1955 
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To nie jest na sprzedaz... 

Co znaczył, co znaczy dzisiaj etos AK? 

z prof. ANDRZEJEM SICIŃSKIM 

rozmawia ZBIGNIEW BENEDYKTOWICZ 

— Przygotowując dokumentację filmograjiczną dotyczącą Powstania Warszaw- 

skiego i pragnąc choćby w ten skromny sposób odnotować na łamach naszego 

„Kwartalnika” pięćdziesiątą rocznicę Powstania, natrafiliśmy na wiele nurlują- 

cych dziś — nie tylko nas — pytań. Na tle poezji, literatury (Białoszewski), opraco- 

wań historycznych i literatury wspomnieniowej, uderzające jest to, że w filmie, 

poza dokumentem i paroma dziełami, jest to temat nieobecny bądź słabo obecny. 

Wciąż czekający na swoje spełnienie. Zwracamy się więc do pana profesora za- 

równo jako do uczestnika Powstania, jak i do socjologa, bacznie obserwującego 

nasze życie społeczne, z kilkoma pytaniami, które od razu tu na wstępie wszystkie 

wymienię: 

— czym było (czym jest dzisiaj) dla pana Powstanie Warszawskie (jako do- 

świadczenie osobiste i pokoleniowe)? 

— czym był, jakie miał (ma) znaczenie dla pana wtedy (i dziś) etos AK, jakie 

elementy i cechy charakterystyczne na niego się składały i go określały? 

- jak ocenia pan przedstawienie i opis Powstania w sztuce, możliwości sztuki, 

filmu, literatury w tym względzie. Jak pan patrzy na obraz Powstania, zawarty 

w takich filmach, jak Kanał”, „Popiół i diament”, „Eroica”, i jak te próby pan 

ocenia? 

— Zacznę od tego ostatniego pytania. Zasadniczo nie mam pretensji do tych 

filmowych, czy szerzej mówiąc do tych wszystkich artystycznych wypowiedzi, 

ujęć 1 prób opisania Powstania. Bardzo często — i trzeba o tym pamiętać — ich 

niedoskonałość 1 niepełność, wynikały z tego, ile dało się powiedzieć w momen- 

cie ich podejmowania. Nie mam więc pretensji ani do Popiołu i diamentu, ani do 

innych utworów. Na tyle, na ile można było wtedy w ogóle mówić o Powstaniu, 

spełniły swoją rolę. Eroica — Świetna! Z zainteresowaniem oglądałem ostatnio 

paradokumentalne widowisko Jerzego S. Stawińskiego i Kazimierza Kutza Ziar- 

no zroszone krwią, choć nie wolne było od pewnych anachronizmów. Natomiast 

irytują mnie bardzo rozmaite wypowiedzi, które pojawiają się — i to dzisiaj — 

w publicystyce. Powrócę jeszcze do tego wątku. 

Co zaś do elementów i cech etosu, który wydaje się dziś w zaniku, to myślę, 

że jest ich w istocie niewiele, i obawiam się, że samo ich wyliczenie może spra- 

wiać wrażenie, że idzie tu o sprawy banalne. Jakie to byłyby cechy? Najpierw — 

poczucie obowiązku; po drugie — przywiązanie do państwa i szacunek dla niego, 
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Tadeusz Janczar i Teresa Iżewska (Kanał) 

dla Polski. Tu nasuwa się pewna dygresja i obserwacja „językoznawcza ': nadu- 

żywa się dziś często kalki językowej z języka angielskiego „ten kraj” — this 
country, jako określenie czegoś szczególnego... 

- Ale to jest określenie używane w pozytywnym sensie... Bo również w cza- 

sach PRL-u używano podobnego określenia, z tym że gdy mówiono „w tym kra- 

ju”, miało to odcień niemal pogardliwy: „w tym dziwacznym kraju”. 
Tak, ale w takim użyciu, o którym ja mówię, w tym określeniu „ten” kraj, 

„w tym kraju” odbija się moim zdaniem zarówno chęć zademonstrowania pew- 

nego dystansu do spraw „tego kraju” i sugestia, że zna się dobrze problemy 

innych krajów, jak i powierzchowna znajomość języka ojczystego plus snobizm 

na to, co anglosaskie — mamy tu bowiem do czynienia z wprowadzeniem do 

języka zwrotu tHłumaczonego z angielskiego. My mówiliśmy „kraj” i to wystar- 

czało zupełnie. Dla nas, po prostu, był to nasz kraj — Polska. 
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Dalej, pośród tych cech etosu trzeba wymienić honor. Wiem, że to brzmi 

przestarzale; dziś by się powiedziało raczej: poczucie własnej godności (zresztą 

młodzi członkowie AK też nie rozprawiali o honorze, a wielu odnosiło się iro- 

nicznie do tego już wówczas dla wielu „przestarzałego określenia; mieli jed- 

nak świadomość, że należy postępować w pewien sposób, a w inny nie należy. 

Dziś w zaniku jest nie wymagające uzasadnienia przekonanie, iż „tego lub tego 

się nie robi”, że „pewnych rzeczy się nie robi”. 
Co znaczył dla mnie etos AK? Może odwołam się do swego przypadku: 

liczyłem sobie 16 lat, gdy wstąpiłem do ZWZ (późniejsze AK); nie miałem przy 

tym żadnych skłonności do bohaterszczyzny, a w polskiej historii, której w li- 

ceum nauczał mnie wspaniały nauczyciel, prof. Władysław Bogatkiewicz, ceni- 

lem przede wszystkim okresy 1 fakty będące wyrazem postawy „pozytywistycz- 

nej”, krytycznie zaś (zapewne z młodzieńczą przesadą) oceniałem nieudane 

działania „„romantyczne”. Dobrze pamiętam, iż bardzo niechętnie odnosiłem się 

w czasie okupacji do książki Aleksandra Kamińskiego Kamienie na szaniec, 

moim zdaniem prezentującej właśnie bohaterszczyznę, której tak byłem prze- 

ciwny. Równocześnie wiedziałem przecież, że w czasach „normalnych byłbym 

niedługo już powołany do wojska; faktu, iż istnieje tylko Podziemne Państwo 

Polskie, które nie może mnie do wojska powołać, nie wolno było wykorzysty- 

wać przez unikanie służby wojskowej — 1 to w okresie, gdy wojsko jest państwu 

szczególnie potrzebne. Obowiązek jest obowiązkiem. 

Współcześnie żyjemy w czasach walki o prawa: człowieka, obywatela, ko- 

biety, dziecka, geja itd. To dobrze! Żle natomiast, że się nie pamięta o obo- 

wiązkach. To określenie i związana z nim świadomość są „niemodne”. 

Dziś, jako socjolog, zastanawiam się nad tym, jak częste były w moim po- 

koleniu „pozytywistyczne” orientacje, a w jakim stopniu dominował „roman- 

tyzm”. Nie potrafię na to pytanie odpowiedzieć; chciałbym jednak, aby nie za- 
pominano o zróżnicowaniu naszych postaw. Nie każdy, a może 1 nie większość 

żolnierzy AK, nie każdy z młodych chłopców, nieraz dzieci, które do AK przy- 

lączyły się w czasie Powstania Warszawskiego, miał chęć zostać bohaterem; 

wielu uczyniło to w jakimś stopniu z poczucia obowiązku, a może przede wszy- 

stkim z poczucia, że niemiecki okupant wtargnięciem do ich domu — Polski, 

ugodził w ich godność, honor 1 to poczucie honoru wymaga czynnego 

sprzeciwu. 

Czyż nie jest paradoksem, że z tak znaczącego i istotnego wydarzenia, 

iakim było Powstanie, poza poezją i pamiętnikiem Białoszewskiego, nie wyrosło 

żadne wielkie dzieło, które by było w stanie sprostać wielkości tego wydarzenia 

i doświadczenia? Czym by pan profesor (łumaczył owo milczenie, które wciąż 

otacza Powstanie? Czy poza znanymi przyczynami politycznymi, cenzuralnymi, 

atakami propagandy nie przyczyniło się do tego milczenia i samo pokolenie, 

które brało w nim udział, jakby niechętne i nieskore do zbyt głośnego mówienia 
o tym i przypominania wyjątkowości tego doświadczenia? 

— Odpowiem, że znów łączy się to z wartościami, o których mówiłem. 

Z przekonaniem, że „o takich rzeczach się nie mówi”. To nie było na sprze- 

daż. I, dla mnie, nadal nie jest. Poza tym ten pierwszy okres gwałtownych ata- 

ków z „zaplutym karłem reakcji”... Obelgi można jeszcze znieść. Ale gorzej 

jest, gdy pojawia się chęć posłużenia się tym rzeczywiście niezwykłym wyda- 
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rzeniem I doświadczeniem dla jakichś doraźnych celów. Kiedy myślę i mówię o 

Powstaniu, to patrzę na to zupełnie z innej perspektywy: ani z tej, która rozpra- 

wia o grze wielkiej polityki, toczącej się ponad i poza Powstaniem (ta wiedza 

przychodzi zresztą zawsze później), ani z tej, która usiłowała wmówić podział: 

„wspaniali, bohaterscy chłopcy” i „to głupie i obrzydliwe dowództwo”, które 
starało się uczynić wszystko przeciw ukochanemu Związkowi Radzieckiemu. 

Odczuwałem ten fałsz szczególnie w oficjalnych obchodach, gdy z biegiem lat 

PRL usiłowała sobie zawłaszczyć także Powstanie. Nigdy nie uczestniczyłem w 

tych wszystkich oficjalnych uroczystościach. Muszę się przyznać, że i ja należę 

więc do tego milczącego — jak pan powiedział — pokolenia. Nigdy się dotych- 

czas na temat Powstania nie wypowiadałem. Obchodziłem rocznicę | sierpnia 

na Powązkach, ale sam albo z najbliższym przyjacielem, nigdy w tych godzi- 

nach, gdy miały miejsce oficjalne uroczystości. Miałem poczucie, że to jest coś 

prywatnego, co muszę chronić przed upublicznianiem, bo to nie miało nic wspól- 

nego z PRL-owskim państwem... A od roku 1990 to się zmieniło: fakt i poczu- 

cie, że jest się u siebie, nie wymaga już takiej ochrony prywatności. Jak więc 

powiadam, do tej pory nie wypowiadałem się na temat Powstania, nie brałem 

udziału w oficjalnych uroczystościach, ale i dzisiaj, gdyby pozostano przy po- 

myśle defilady Powstańców, to w żadnym wypadku bym nie maszerował. 

Co znaczy dziś dla mnie AK, jej etos, Powstanie Warszawskie? Dla mnie to 

było właśnie najważniejsze przeżycie pokoleniowe. Tzn. przeżycie dające po- 

czucie bardzo silnego, intensywnego związku z innymi rówieśnikami. Nasze 

społeczeństwo jest bardzo zróżnicowane pokoleniowo — stosuję ten termin wła- 

śnie w sensie poczucia wspólnoty, wynikającej ze wspólnoty przeżyć. Mamy 

więc pokolenie AK-owskie, potem pokolenie Października 1956, pokolenie Marca 

1968, pokolenie „Solidarności” 1980, pokolenie stanu wojennego itd. Głęboka 
przepaść dzieli niektóre z tych pokoleń. Zwłaszcza pokolenie Marca 1968 nie- 

raz agresywnie stara się narzucić swój punkt widzenia historii Polski i polskiego 

etosu. Tak jakby to od niego zaczęło się naprawianie świata i Polski. 

Bolesnym przejawem, z ostatniego okresu, tej przepaści pokoleniowej, było 

przedstawienie przez „Gazetę Wyborczą” Armii Krajowej jako organizacji an- 

tysemickiej, a Powstania Warszawskiego jako okresu ekscesów antysemickich. 

Nie mam ochoty na polemikę z ludźmi myślącymi i czującymi tak odmiennie 

niż moje pokolenie. Zacytuję tylko, co w tej sprawie napisał Witold Zalewski: 

Trzeba być kompletnie głuchym na to, co Polacy chowają w duszach, żeby ude- 

rzyć w taki fałszywy akord. Zalewski pisząc o Powstaniu Warszawskim przy- 
pomniał trafnie motywacje warszawskich powstańców wynikające zAk-owskiego 

etosu: Podnieśliśmy broń przeciwko panującej od pięciu lat rzeczywistości kata 

i ofiary. Wszystkiemu, co przenieśli na naszą ziemię: pogardzie dla człowieczeń- 

stwa, nienawiści, wcielonej zasadzie zbrodni; nihilizmowi antywartości prze- 

ciwstawiliśmy to, co udało się nam przechować w sercach, więc wartość w miło- 

ści ojczyzny, wartość w zawsze pozytywnym odezwie na czyjeś wołanie o pomoc, 

wartość w ludzkim braterstwie. 

I jeszcze takie spostrzeżenie, dotyczące hierarchii pewnych wydarzeń: I wrze- 

śnia 1939 roku to data z historii powszechnej; | sierpnia 1944 to data z historii 

Polski; marzec 1968 to data z histori pokolenia. 

Żałuję, że moje losy w Powstaniu potoczyły się tak, jak się potoczyły — 
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należałem do jednego ze zgrupowań na Mokotowie i nie dane mi było znaleźć się 

tam, gdzie było możliwe przeżycie, przez dwa czy trzy tygodnie — prawdziwej 

wolności. Doświadczyłem poczucia wolności dopiero w roku 1980: żaden Ma- 

rzec, żaden Październik. 

Wspomniałem o romantyzmie; Powstanie Warszawskie — czy tylko głupi ro- 

mantyzm? Znów — honor: ma się obowiązek samemu walczyć o oczyszczenie 

swego domu, a nie czekać z założonymi rękami, do czasu, gdy zrobią to inni. 

Ponadto, o czym się nieraz dziś już mówi: cztery lata przygotowania się do dzia- 

łań zbrojnych trudno było (choć z pewnością nie niemożliwe: byliśmy bowiem 

bardzo zdyscyplinowani) zakończyć „rozejściem się do domu”. 
Z, wahaniem sięgam do własnych wspomnień, by przypomnieć drobny fakt 

z własnego życiorysu. Fakt, który może wyglądać na kabotyństwo, a przecież 

nim nie był. Na miejsce zgrupowania wychodziłem z domu o trzeciej po połu- 

dniu, miałem być na punkcie zbornym przy ul. Sandomierskiej nieco wcześniej 

(przed godziną W), bo służyłem w łączności, która wypełniała rozmaite zadania 

jeszcze przed rozpoczęciem walk. Byłem całkiem zrelaksowany: oto wreszcie 

nadchodzi ten moment; wychodząc z domu, usiadłem więc na chwilę do forte- 

planu, rozłożyłem nuty i zagrałem Marsza Weselnego Mendelsohna. Naprawdę 

się cieszyłem. 

I te nuty pozostały tak rozłożone... Rodzice ich nie złożyli... Dom potem 

spłonął... Dlaczego o tym mówię? Właśnie dlatego, że nawet dla kogoś takiego 

jak Ja, nieromantycznego, to było poczucie, że nareszcie można coś zrobić, a nie 

tylko zachowywać się biernie, jak do tej pory (takie miałem poczucie, bo nie 

byłem przecież w Kedywie; nawet gdy szkoliłem innych, to odczuwałem to jako 

„bierne działanie ). Tak to wyglądało od strony młodego człowieka: przygoto- 

wywał się przez kilka lat, przygotowywał innych; po coś to robił... Coś musiało 

z tego wyniknąć. 

- Na zakończenie pytanie: Czy jest szansa zasypania tej przepaści dzielącej 

pokolenia, o której pan mówił? 

— Wydaje mi się, że tak, ale nie przez opowiadania, jakie to były wspaniałe 

czasy, jak interesujące 1 jak wspaniały był to czyn. Szansa jest, jeśli powróci się 

do podstawowych wartości, takich jak: godność, honor, poczucie obowiązku, 

lojalność; do pytań: co znaczy państwo? obowiązek wobec państwa? Jeżeli taka 

orientacja zacznie się upowszechniać, to będzie się szukać wzoru 1 natrafi na 

AK-owski etos. 

Akademie, ustawy, odznaczenia nie odgrywają większej roli. Problem jest 

nie tyle w nieznajomości faktów, ile w braku pewnych postaw i wartości. To 

trzeba odbudowywać 1 dopiero wtedy jest szansa, że będzie odkryte, przy- 
pomniane to, co było wartością. 

z prof. ANDRZEJEM SICIŃSKIM 
rozmawiał ZBIGNIEW BENEDYKTOWICZ 

62 

 



  

Prawda nie wyartykułowana 

z ANDRZEJEM TRZOSEM-RASTAWIECKIM 

rozmawiają JANUSZ GAZDA | JERZY USZYŃSKI 

Jerzy Uszyński: Mija w tym roku 50 lat od chwili wybuchu Powstania War- 

szawskiego. Mam wrażenie, że to zarazem dużo i mało. Dużo — ponieważ wyrosło 

już kilka pokoleń, które wojnę znają tylko z opowieści ludzi starszych lub z podręcz- 

nika historii. Dużo — bo pod względem faktograficznym wydarzenia z sierpnia i 

września 1944 roku opisano dość dokładnie. Mało — ponieważ do dziś — taka jest 

moja opinia — Powstanie nie doczekało się wielkiego, syntetycznego ujęcia. Przez 

wiele lat je przemilczano. Przez wiele kolejnych — fałszowano albo mówiono (yl- 

ko część prawdy, aby w ogóle móc coś powiedzieć. Jednocześnie istnieje jakaś 

wiedza potoczna, zespół odczuć i wyobrażeń, które dość się różnią od zawartości 

ekranowych obrazów na ten temat. Powstanie Warszawskie jest w naszej historii 

wydarzeniem, w którym — jak w soczewce — skupia się tragedia polskiego losu. 

Jednakże ten jego uogólniający sens nie został do końca wyartykułowany. 

Pan podjął się o wiele skromniejszego zadania — realizacji kilkudziesięciu 

króciutkich kronik, przeznaczonych do emisji w lelewizji Polskiej w głównym 

wydaniu ,„Panoramy', począwszy od 8 sierpnia. lakie zderzenie dzisiejszych 

newsów z aklualnościami sprzed pięćdziesięciu lat wydaje mi się interesującym 

zabiegiem artystycznym. Co pana skłoniło do realizacji tych kronik? 

Andrzej Trzos-Rastawiecki: Pierwszy motyw ma charakter prywatny. Nie 

miałem z Powstaniem nic wspólnego. Jestem na to trochę za młody. Natomiast 

w jakiś sposób niesłychanie gorące” były zawsze dla mnie wspomnienia i mate- 

riały dotyczące „Zośki”, „Parasola”. Po drugie, realizacja kilkudziesięciu kronik 
w takiej dziennikarskiej formie wydała mi się pewnym wyzwaniem. Jednocześnie 

dowiedziałem się, że Krzysztof Lang kręci pełnometrażowy film o Powstaniu. 

Musiałem więc szukać jakiejś nieco innej formy. Używanie po raz drugi tych 

samych materiałów archiwalnych nie miało sensu, przynajmniej w normalnej 

postaci. 

Janusz Gazda: Czy oglądał je pan teraz na nowo? 

Andrzej Trzos-Rastawiecki: Materiałów archiwalnych ocalało niewiele. 

Operatorzy pracowali w niesłychanie trudnych warunkach. Kręcili na fatalnym 

sprzęcie, mieli kamery z normalnymi obiektywami, co już znacznie ograniczało 

ich możliwości. Wiele materiałów zaginęło. Starym materiałom bardzo trudno 

wytrzymać konkurencję z współczesnymi „newsami”. Dzisiejszy widz jak pod 

lupą ogląda w telewizji wojnę w Zatoce Perskiej, spektak! ze zdobycia gmachu 

parlamentu w Moskwie czy kamienowanie chłopca w RPA. 

Janusz Gazda: Czy łatwo rozpoznać, co było wówczas inscenizacją, a co 

autentycznym zapisem? 
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Andrzej Trzos-Rastawiecki: Bardzo łatwo. Na szczęście zwykły widz nie 

zdaje sobie sprawy, że każdy sfilmowany wybuch jest robiony na życzenie ope- 

ratora. Przecież nikt by nie zdążył uruchomić kamery, nastawić ostrości itd., by 

pokazać, jak dziesięć metrów obok wszystko leci do góry i ładnie opada. 

Jerzy Uszyński: Wiele scen (zw. dokumentalnych dokręcano już po wojnie. 

Na przykład budynki wysadzane przez Niemców kręcono we Wrocławiu. 

Janusz Gazda: Stanisław Różewicz, który w roku 1948 był asystentem pod- 

czas realizacji filmu fabularnego „Miasto nieujarzmione”, przygotowywał wła- 

śnie we Wrocławiu takie sceny, udające wysadzanie w powietrze całych ulic 

w Warszawie przez Niemców. Nie było statystów, więc sfilmowano go nawet w 

mundurze niemieckim, gdy przekręca detonator. la scena z filmu fabularnego 

krążyła później w różnych filmach dokumentalnych jako fragment autentycznej 

kroniki. 

Andrzej Trzos-Rastawiecki: To znane sprawy. Sam inscenizowałem „stare 

dokumenty” w moim filmie o Starzyńskim. Podobno są nie do odróżnienia. Te- 

raz, robiąc film o Powstaniu, sięgam po stare zdjęcia fotograficzne, które ocalały. 

Wynika to także z faktu, że materiał filmowy nie byłby w stanie wypełnić prze- 

szło czterech godzin — bo taki będzie łączny czas kronik. Można, oczywiście, 

traktować każdy metr taśmy jak relikwię, ale ja szukam trochę czegoś innego... 

Bardzo chciałbym, żeby te kroniki zainteresowały mojego czternastoletniego syna. 

Jerzy Uszyński: Czym więc wypełnia pan jeszcze swoje kroniki? 

Andrzej Trzos-Rastawiecki: W ogóle nie używam materiału filmowego. Wy- 

łącznie fotograficzny. Z filmowych materiałów archiwalnych biorę tylko poje- 

dyncze stop-klatki. Przede wszystkim posługuję się jednak zdjęciami, które oca- 

lały. A pomysł fabularny? Jeśli można tu w ogóle mówić o fabule — to będzie to 

próba rekonstrukcji radia powstańczego „Błyskawica . Ocalał jednak znikomy 

procent audycji — resztę będę musiał dorobić sam, nie ukrywając zresztą tego 

faktu. Tak więc zbliżam się w tym momencie do „fikcji fabularnej”. Zawsze stoję 

na stanowisku, że najważniejsza jest ogólna wymowa, a nie wierność szczegółom. 

Zresztą, z tymi szczegółami różnie bywa. Jeśli zajrzymy do czterech wspomnień 

z tego okresu, by ustalić prosty fakt, np. jaka była pogoda pierwszego sierpnia, to 

każdy autor pisze co innego. I w gruncie rzeczy nie jest to ważne. Na pewno 

wiem tylko, że w nocy z pierwszego na drugiego była ulewa, bo im kompletnie 

zamokła radiostacja. I przez sześć dni ją remontowali. Znacznie ważniejsze jest 
dla mnie to, że ludzie byli gotowi do poświęceń. Chciałbym pokazać ich deter- 

minację 1 nastrój, który temu towarzyszył. Zarówno wśród żołnierzy, jak i lud- 

ności cywilnej. 

Janusz Gazda: Jakie epizody z Powstania zdumiewają dziś pana najbardziej? 

Andrzej Vrzos-Rastawiecki: Może nie epizody, a sam nastrój i ludzie... Od- 

danie sprawie — to może brzmi śmiesznie, anachronicznie. Ale ci ludzie poświę- 

cali dla niej życie. A konkretnie — pierwszego dnia zginęło 2000 powstańców. 

Zupelne zaskoczenie. Powstanie wybuchło o piątej po południu. Gdzieś tam za- 

częto walczyć o 14*, ale prawdziwa strzelanina rozpoczęła się o 17”. W ciągu 

kilkunastu godzin zginęło tylu ludzi. Te liczby przerażają. Inna liczba. Czarna 

sobota, piąty sierpnia. Niemcy zdobyli Wolę i w ciągu jednego dnia rozstrzelali 

10 000 osób. A obok tego „„normalne” życie. Kara chłosty lub śmierci. No bo 

jakie mogły być inne kary w tym czasie. I to śmierć nie za napad, a za rabunek 
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cudzego mienia. Bardzo ostre sankcje za pijaństwo w wojsku. I takie wyroki 

wykonywano — ogłaszając imiona, nazwiska, imiona rodziców rozstrzelanych 

powstańców, by wszyscy znali sprawców. A obok tego, szczególnie w pierwszym 

okresie, koncerty, spotkania z aktorami czy teatrzyk dziecięcy... 

Jerzy Uszyński: Zmieńmy trochę temat. Zaintrygowały mnie pańskie słowa 

o fascynacji chłopcami z , Zośki” i „„Parasola”, o edukacji odebranej w latach 
gimnazjalnych. Jaki okres miał pan na myśli? 

Andrzej Trzos-Rastawiecki: Nie była to edukacja w gimnazjum — raczej 

książki, choć też ich było niewiele. W każdym razie ja i moi rówieśnicy, o ile 

pamiętam, uważaliśmy — że to właśnie AK było solą ziemi. A chłopcy z „Zośki” 

czy „Parasola” byli dla mnie wzorami. W moim środowisku, może raczej w mo- 

jej klasie, nikt nie miał wątpliwości, że po wojnie mamy do czynienia z kolejną, 

dramatyczną okupacją. Przecież wszyscy widzieli, co się dzieje obok. Dlatego 

trudno mi zrozumieć te teorie o fascynacji społeczeństwa komuną. Przeczył zresztą 

temu terror. 

Jerzy Uszyński: Oficjalnie nie można było jednak manifestować takich po- 

glądów. 

Andrzej Trzos-Rastawiecki: Nie. Ale nieoficjalnie każdy wiedział swoje. 

Chodziłem do Liceum Nowodworskiego w Krakowie i może było takich dwóch 

albo trzech w naszej klasie, którzy się odróżniali, mówili co innego. Reszta mil- 

czała, byliśmy stłamszeni, wiedzieliśmy, co nam grozi. Ale nigdy nie było tak, że 

daliśmy się uwieść czemukolwiek. 

Janusz Gazda: Warto sobie uzmysłowić, jakie wówczas powstawały filmy. 

Rozpoczęto wtedy wielką pracę nad tym, by zniszczyć w ludziach, w młodym po- 

koleniu, etos, który tak pana fascynował. Powstawały filmy, które starały się prze- 

kreślić tradycję, w której pan się wychowywał. 

Andrzej Trzos-Rastawiecki: Byli tacy, którzy poddali się propagandzie, wy- 

daje mi się jednak, że większość zachowała niezależność w myśleniu. Wie pan, 

jeśli podczas okupacji słyszeliśmy tylko o AK i wiedzieliśmy, jak ci chłopcy i 

dziewczęta ginęli za Polskę, to późniejsze brednie o „karłach reakcji” po prostu 

spływały jak woda. Choć z drugiej strony panował nastrój beznadziejności, lu- 

dzie się zamykali w sobie, rozmawiali w ograniczonych kręgach. Nie wierzono 

w głośne protesty. Zresztą były one bardzo ryzykowne. 

Jerzy Uszyński: W okolicach roku 1956 znowu zmienił się ton w wypowie- 

dziach o AK. Pojawiły się nowe książki, filmy. Ale mam wrażenie, że ten temat był 

nadal pod kontrolą, publiczne wypowiedzi są takie... wyważone. Jaka była pań- 

ska reakcja na pierwsze filmy szkoły polskiej — „Kanał, „Eroicę”? 

Andrzej Trzos-Rastawiecki: Oczywiście, coś się zaczęło zmieniać. Choć 

nadal miałem świadomość, że nie mówi się prawdy do końca, że jesteśmy 

pod taką czy inną formą okupacji. Wiadomo było, że obok jest wielkie mocar- 

stwo, od którego jesteśmy zależni, o czym zresztą mówiło się oficjalnie. Po 

Październiku trochę poluzowano. Spadł straszny ciężar, jakim był wcześniej 

terror. To 1 tak było dużo. Ale okupacja pozostała. Oczywiście ludzie, którzy 

chcieli robić kariery, wymyślali różne skomplikowane teorie, aby uzasadnić swój 

konformizm. Robią to zresztą i dziś... mówiąc o „trudnych i skomplikowanych 

czasach”. Trzeba zresztą powiedzieć, że PZPR była partią ochotników. Bo nikt 
nikogo tam siłą nie ciągnął, chyba Że chciało się być koniecznie dyrektorem. 
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Jerzy Uszyński: Czasem warto powtórzyć rzeczy z pozoru oczywiste, by nie 

zgubić z oczu prawdy o tamtych latach i zachować pewną perspektywę. 

Janusz Gazda: Mówił pan o roli, jaką odegrał mit AK. Chodzi w tym chyba 

także o coś więcej — o pewien etos, ukształtowany historycznie i rozwijany 

w okresie dwudziestolecia międzywojennego. Jak by pan określił ten etos? 

Andrzej Trzos-Rastawiecki: Najważniejsza jest niepodległość 1 wszystko 

trzeba dla niej poświęcić. Tak chyba wychowywano młodzież. Przecież na po- 

czątku, w 1918 roku, nie było to wcale pewne, że Polska będzie krajem suweren- 

nym, niezależnym. Natomiast w roku 1945 takich wątpliwości już nie było. W 

ciągu dwudziestu lat wychowano wspaniałych ludzi — użyję trochę zapomniane- 

go słowa — patriotów. 

Jerzy Uszyński: Skoro mówimy o trwałości tego etosu, zastanówmy się, jak 

wygłąda obraz Powstania Warszawskiego w kinie. Wśród dokumentów, których 

nie ma wcale tak wiele, znajdziemy, mające formę kroniki, ,„ó3 dni”. Natomiast 

przeglądając tytuły fabuł zrealizowanych po roku 1945 stwierdziłem, ku mojemu 

zaskoczeniu, że w zasadzie — poza „Kanałem Wajdy — nie było żadnego filmu 

stricte o Powstaniu. Pojawia się w różnych utworach, zwłaszcza szkoły polskiej, 

powstańczy wątek, ale nie on jest głównym tematem. Tymczasem to jedno z naj- 

istolniejszych wydarzeń II wojny światowej. 

Andrzej Trzos-Rastawiecki: Bronilbym twórców, bo uważam, że nie oni są 

winni. Dopuszczano tylko takie scenariusze, które coś tam mówiły, lecz nie ru- 

szały generaliów. Problem Powstania Warszawskiego w polskim kinie polega na 

tym, że go nie było. Z powodów oczywistych. Przede wszystkim dlatego, że — 

według ocen wielu historyków — Powstanie mogło wygrać. Oczywiście, gdyby 

dostarczono sprzętu 1 broni. Tymczasem już 3 lub 4 sierpnia Bór-Komorowski 

posyła telegram, że nie ma amunicji 1 musi zakończyć działania zaczepne. Traci 

w tym momencie niesamowitą rzecz, jaką jest zapał żołnierzy, którzy idą do 

przodu 1 zdobywają niemieckie pozycje. Po czterech dniach (!) musiał tego za- 

bronić. Losy powstania potoczyłyby się zupełnie inaczej, gdyby zrzuty ruszyły 

na szeroką skalę. 

Janusz Gazda: Ale nie chciał tego Związek Radziecki. 

Andrzej Trzos-Rastawiecki: Tak. Najpierw Radio Kościuszko nadawało 

Z Moskwy wezwania, by milion mieszkańców Warszawy zmieniło się w milion 

żołnierzy, zaś 22 sierpnia Stalin obwieścił, że na radzieckich lotniskach nie mogą 
lądować samoloty alianckie dokonujące zrzutów. Nawet te uszkodzone. Było 

oczywiste, o co mu chodziło. Drugi problem z Powstaniem polega na tym, że 

nawet tych filmów cząstkowych było za mało i nie ukazały się we właściwym 

czasie. Kanał, Eroica. Gdyby powstało ich kilkanaście w ciągu kilku lat, mieli- 

byśmy różne spojrzenia, starcie racji. 

Jerzy Uszyński: Zmarginalizowano temat. 

Andrzej Trzos-Rastawiecki: W ogóle do dziś panuje swoista alergia na te- 

mat Powstania. Żyje ono w pamięci ludzi, którzy brali w nim udział, ale na ze- 

wnątrz prawda o nim nie została w pelni wyartykułowana. Wiadomo, że wcze- 

śniej nie mogła być wyartykułowana. Może w związku z rocznicą trochę się to 
zmieni... Choć sprawa jest trudna. Mówią uczestnicy Powstania — materiałów 

filmowych jest mało. Przed kamerami pojawiają się jednak ludzie około siedem- 

dziesiątki. A Powstanie było wprawdzie zrywem wszystkich mieszkańców, ale — 
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przede wszystkim młodych. Tak więc, choć wszystko jest niby w porządku, jed- 

nak w podświadomości odbiorców buduje się jakiś zafałszowany obraz. 

Janusz Gazda: Uczestnicy Powstania przegrali jakby trzykrotnie. Raz — gdy 

Powstanie upadło. Drugi raz — po wojnie, gdy nowa władza skazała ich na nie- 

istnienie. I trzeci raz przegrali wtedy, gdy już pozwolono im pokazać się przed 

kamerami, ale działanie czasu i biologia odebrały im siłę oddziaływania. 

Jerzy Uszyński: Amerykanie, dla których najważniejszym wydarzeniem 

w XX wieku — w aspekcie społecznym, historycznym, moralnym — była wojna 

wietnamska, stworzyli o niej dziesiątki filmów. Dziś można nawet mówić o istnie- 

niu swoistego galunku wietnamskiego, co świadczy o tym, że temat jest nadal 

żywy. W” Polsce też mieliśmy takie fundamentalne, formujące doświadczenie, w 

którym przeświella się cały tragizm, może absurd, a może głęboki sens naszego 

losu. Nikt jednak do tej pory nie nakręcił o Powstaniu Warszawskim filmu na 

miarę „Czasu Apokalipsy". 

Rozmowę opracował JERZY USZYŃSKI 

  
Edward Dziewoński (Eroica Andrzeja Munka) 
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EXODUS 

JERZY WÓJCIK 
  

Syn minie pismo, ty wspomnisz wnuku 

C. K. Norwid 

W 1976 r. zrealizowałem dla Teatru TV spektakl p.t. Relacja na podstawie 

materiałów zebranych w książce Ludność cywilna w Powstaniu Warszawskim, 

opracowanej przez Instytut Historii Polskiej Akademii Nauk pod redakcją 

Czesława Madajczyka. W czasie rutynowej dokumentacji do tego spektaklu 

dowiedziałem się o istnieniu nie wydanych wtedy wspomnień i relacji 

obejmujących okres ostatnich dni Powstania, kapitulacji i 

WIELKIEGO EXODUSU WARSZAWY. 

Korzystając z łaskawego przyzwolenia wynotowałem sytuacje-obrazy, 

których autorem jest zbiorowa pamięć (stąd pominięcie nazwisk autorów i ścisłej 

chronologii wydarzeń): to nie poszczególni ludzie zapamiętali wydarzenia, to my 

wszyscy, nasza pamięć przyjęła w siebie Powstanie i EXODUS WARSZAWY. To my 

walczyliśmy, ale to nas także zabijano i gwałcono — to nas chciano wypędzić 

z Warszawy. 

J. W. 

Czarna przepaska zasłania oczy hr. Tarnowskiej. Na placu przed Politechniką Niem- 

cy. Przed nimi Parlamentariusze władz cywilnych. Jedni stoją przeciw drugim. Jest je- 

zcze obolałe miasto. 

Przejście przez barykadę... 

Barykada zbudowana z kostek brukowych, worków z piaskiem sięga 3/4 

wysokości ogromnej sieni i jest prawie prostopadła. Niemcy z karabinami grożą na 
dole. Tłum pcha się, ludzie padają. Pod sklepieniem od czasu do czasu świstają 

kule... Jakaś staruszka pada przede mną, usiłuję jej pomóc, ale pchają mnie z dołu tak 

silnie, że omal sama się nie przewracam. Sama nie wiem, co mówię, co robię — ...Jestem 

na szczycie, jakim sposobem zeszłam z prawie prostopadłej Ściany — nie wiem. Po dru- 

giej stronie barykady cały oddział kałmuków. Znów rzucają się na nasze walizki. Zni- 

kają ostatnie resztki biżuterii. Widzę jednego, który ma na ręce pięć czy sześć 

zegarków na bransoletach. 

Na podwórzu stawiają nas pod murem, osobno mężczyźni, osobno kobiety i dzieci. 

Gotujemy się na śmierć. 

7 sierpnia godz 137 
IDĄ... 

SŁNATORSKĄ OD STRONY PLACU BANKOWEGO — W KIERUNKU STAREGO 

MIASTA, PRZY PLACU TEATRALNYM poza barykadą strumień rozdziela się. CZĘŚĆ 
idzie ku Miodowej — inni skręcają w Bielańską. 

Co się dzieje? Ludzie skąd jesteście? 

-.. „z Chłodnej, Ogrodowej, Solnej, Placu Żelaznej Bramy”. Nie zatrzymują się, prze- 

chodzą. Mówią do nas: „Wy na co czekacie! Uciekajcie” 
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Za chwilę... 

W kościele Św. Stanisława. 

Koło ołtarza jakby izba chorych — płoną świece — jakaś kobieta rodzi. 

Nagle krzyk. Wpadają Ukraińcy. Biorą na rozstrzelanie. Ktoś zamknął się w konfesjo- 

nale. 

* 

Rano Niemcy formują z nas grupy po 200-250 osób. Dokąd nas poprowadzą? 

* 

...Na cmentarzu koło kościoła wolskiego biega pies. Niemiec bierze go na muszkę i 

pada strzał. Pies ranny, ale — ucieka. Rozpoczyna się dzika gonitwa po cmentarzu i pa- 

dają dalsze strzały. Pies wreszcie pada. Mało im ludzi... 

* 

Idą siostry urszulanki przez gruzy do płonącego kościoła ewangelickiego. Droga krzy- 
żowa... 

„..Ks. Czarnecki odtrącił własowca, który chciał go rewidować. Koledzy Ukraińca 

pospieszyli mu z pomocą i wymierzyli księdzu sprawiedliwość. Na oczach wszystkich oto- 

czyli go zwartym kołem. Bili granatami po łysinie, pastwiąc się tak przez jakiś czas, przy 

czym jeden przyłożył rewolwer do głowy księdza i wypalił... 

* 

NA ZIELENIAKU... 

...Kaźdy był rewidowany i to kilkakrotnie. Każdy własowiec miał prawo do rewizji... 

„..Co przezorniejsi rozpalali ogniska i szykowali kolację, rozdawano chleb z furgonu 

zarekwirowanego w pobliskiej piekarni. Jeszcze inni budowali z desek „domki”, by prze- 

trwać noc. 

Pod osłoną nocy, przy trupie palącej się stolicy, własowcy urządzali polowania na 

kobiety, te zaś, jak mogły, ratowały się, chowając włosy pod czapkę, by ich nie rozpoznano, 

twarze brudziły ziemią, błotem, zarzucały na siebie łachmany. 

* 

W kościele na Woli. Na ziemi były klucze. Pełno kluczy od mieszkań. 

* 

...Na ulicy Niemcewicza wystawione były tapczany z pościelą. Dziesiątki tapcza- 
nów... 

* 

Uformowano nas w kolumny. Byliśmy konwojowani przez Ukraińców pieszych i tych 

na zdobytych na Ochocie koniach od wozów ciężarowych — na poduszkach przewiązanych 

sznurkiem zamiast siodeł. Ruszyliśmy ulicą Opaczewską — tłum nędzarzy, ale żywi. 

* 

„..W okolicy kościoła Św. Karola Boromeusza, koło figury Matki Boskiej. Chłopak 

wiszący na latarni. 

* 

„.ogromny lej od bomby, na którego dnie było dużo wody. Na dnie leja była kobieta 

z dwojgiem małych dzieci, błagała o pomoc. 

* 

Dom Chłodna 36 płonął. Płomień był tak wielki, że sięgał na środek ulicy. Niemcy 
zmusili tłum do przebiegnięcia przez płomienie. Ja zarzuciłam sobie jesionkę na głowę 

i tak przeleciałam, ale innym włosy smażyły się na głowach. 

Przy ulicy Wroniej Ukraińcy zabierali zegarki i biżuterię. Staliśmy tam parę minut. 

Jakiś człowiek z naszego szeregu zapytał Ukraińca: — „towariszcz, kuda my idiom". Ukra- 
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iniec zbeształ go, odprowadził na bok i zastrzelił. Domy na Chłodnej paliły się. Dom nr 50 płonął 
od góry do dołu. We wszystkich oknach buchał dym, a na balkonie na 4 piętrze widać było 

kobietę z dzieckiem na ręku, która z rozpaczą stała bez ratunku. Przeskakiwaliśmy przez trupy 

wielu ludzi przy Kiercelaku, weszliśmy w ulicę Wolską. Domy płonęły i tutaj. Stanęliśmy przy ul. 

Skierniewickiej i widzieliśmy, że ekipy młodych ludzi bez koszul podnoszą trupy z ulicy i wrzu- 

cają do płonących domów. 

Koło ulicy Płockiej stała grupa SS. Wyciągnięto siłą z mego szeregu sąsiada, które- 

go posądzono, że był powstańcem, gdyż miał na sobie granatowe robocze ubranie. We- 

szliśmy do kościoła Św. Stanisława na Woli. Wokół stosy trupów. Słychać było strzały. 

W kościele przy głównym ołtarzu — szpital. Wieczorem weszli do kościoła gestapowcy i 

zabrali kilku mężczyzn do roboty. Potem okazało się, że palili trupy ludzi naprzeciw 

kościoła na wielkim stosie oblewanym benzyną. Rano kazano nam wyjść. Było nas 500 

osób. 

* 

7. 

W szpitalu wolskim. Niesamowite wrażenie robili ludzie zabici w beczkach, w których 
usiłowali się ukryć. 

Kościół na Woli. 

Przy wejściu rozdzielano rodziny. Mężczyźni udali się na lewo, kobiety na prawo do 
kościoła. 

* 

Na Królewskiej, placu Grzybowskim, Twardej są Niemcy. Na Siennej, Chmielnej 

w stronę Żelaznej toczą się boje. Ludność ucieka do nas na stronę Alej Jerozolimskich, 

wszędzie ciasno, tłoczno, co dzień, co godzina przybywa narodu. Zawarliśmy z Niemca- 

mi zawieszenie broni na trzy dni, dla wyjścia ludności z Warszawy. Chorzy, starzy z 

dziećmi mają pierwszeństwo. Już mogą iść z nami na ul. Śniadeckich nr 9 i 10. Tam jest 

zbiórka i delegaci z białą flagą Czerwonego Krzyża odprowadzają na Dworzec Zacho- 

dni. 

* 

Huk. Wszystko się trzęsie; huk i cisza — piwnica ze Świeczką i stłoczoną biedą ludzką. 

Młodzi śpią w łunach pożaru śmiertelnie zmęczeni. 

* 

W czwartek usłyszeliśmy mowę rosyjską. Musieli przebijać się przez piwnice, bo przez 

kilka godzin słychać było kucie i wysadzanie murów. Wychodzić. Wychodzić wszyscy co 

do jednego. Trzymając się mocno nawzajem, wyszłyśmy z córką na podwórze naszego 

dawnego domu, a z nami wszyscy inni. W bramie stał jeden tylko Niemiec i nie mieszał się 

do niczego. A na nas rzucili się ludzie o wyglądzie wschodnim, dzicy, pijani i przede 

wszystkim obrabowali nas ze wszystkich cennych drobiazgów, jakie miałyśmy przy sobie. 

Na walizki ani spojrzeli, ale torebki wytrząsnęli do dna. Ale nie to było straszne, tylko te 

krzyki kobiece, jakie rozlegać się zaczęły w różnych stronach ruin domu... Przekonawszy 
się, że żywej duszy nie ma już nigdzie poza podwórzem, pognali nas przez palące się 

piwnice, przekopy, schrony — przez rozpalone cegły i asfalty ciągle pod ziemią, i nie po- 

trafię powiedzieć, dlaczego nas tam nie pozabijali. Pobite kolbami, w poobrywanym odzie- 

niu, wyrwałyśmy się wreszcie chyba cudem naprawdę i okazało się, że jesteśmy w ogro- 

dzie Raczyńskich, tam, gdzie tylu naszych chłopców walczyło i umierało. Byli tam znowu 

Niemcy. Obojętni, wzgardliwi, porozsiadali się na murach i ławkach, dwu z nich zabawia- 

ło się rzucaniem patyka ładnemu małemu foxterierowi, który w podskokach ten patyk 

przynosił, z czego się głośno śmiali. My tymczasem siedzieliśmy na ziemi. Wreszcie pou- 
stawiali nas w szeregi i ruszyliśmy przed siebie. 

* 

...pochylił się po kapelusz strącony gałęzią... Oficer strzelił w tył głowy i zabił... 
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— Schnell! alles raus! 

Niemcy ze zdumieniem patrzyli na stłoczony tłum cywilów, który z każdą chwilą po- 

większał się. Tylu was jeszcze żyje. Dziwili się głośno! 

Popędzili nas przez Freta. Z trudem przechodziliśmy przez niepotrzebną barykadę. 

Obok mnie dwóch chłopców postawiło nosze ze staruszką. Nie wiem, czy po nią wrócili. 

Przerażone oczy na wychudłej twarzy. 

Tuż za barykadą dwóch Niemców wprowadziło mnie w bramę. Sind Sie Jude? Wy- 

ciągnęłam swoją legitymację z Monopolu Spirytusowego. 

* 

Pod kościołem na Woli oficer $$ wywoływał głośno pracowników Philipsa. 

* 

Na rogu Marszałkowskiej róg Alej, na skraju trotuaru leżały zwłoki spalonego czło- 
wieka. Wyglądały one jak powalony czarny posąg prawie dwumetrowej długości. 

* 

Obraz pochodu. Skuleni własowcy z powodu kul. Ludzie idą normalnie. 

* 

Dziecko umiera. Matka nie chce wyjść z piwnicy — ale wychodzi jednak, wychodzi dla 

tego drugiego. 

Jakaś kobieta lżyła powstańców. Zołnierze ją zabili. Płonęło miasto. Ludzie szli przez 

barykadę do Niemców. 

* 

Szli przez Wolską. Doszli do kościoła wolskiego. Przy ołtarzu siostry opatrywatły ran- 

nych. 

* 

Meble — pościel — oblewali benzyną. Meble skupiali razem na środku w pobliżu drzwi 

— otwierali okna. 

* 

„..upiły się dwie facetki i latały w bieliźnie, rozbierały barykady... 

Staruszkę prowadzili pod ręce — a potem wsadzili do kosza i ciągnęli. Ale tak się tym 

zmordowała, że błagała, żeby ją zostawili. Musieli ją zostawić na rogu... 

* 

Przed wyjściem z miasta zrobiła zacierki — kluski z sosem pomidorowym, żeby mieli 

siłę iść dalej... 

* 

W pewnym momencie kazano nam się położyć. Po pewnej chwili zaczęła strzelać 

artyleria rakietowa i pociski szybowały dość wolno w kierunku miasta, które się nadal 

broniło. 

* 

„Był już wieczór, kiedy doszliśmy do kościoła pełnego ludzi. Kazano nam się położyć 

na ziemi przed kościołem. Kiedy umęczeni legliśmy — krzyki, nawoływania... Rozdzielano 

kobiety od mężczyzn... 

* 

...W poprzek jezdni z blachami na piersiach stali żandarmi. Pistolety maszynowe go- 

towe do strzału. Zagarnęli naszą kolumnę na teren targowiska. 

* 

...Przy barykadzie koło Politechniki — Niemcy dawali po ćwiartce chleba i fotografo- 
wali to... filmowali. 
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Zieleniak był częściowo zabudowany... 

„w nocy wlekli kobiety od bramy do zrujnowanego szkolnego budynku na ul. Opa- 

czewskiej — grupy rozniecały ogniska. Z jednych kolumn ludzie przechodzili do drugich. 

* 

Jedenastego sierpnia 5 po południu. 

Powstańcy odchodzą kanałami... 

Zieleniak i po wyjściu z Zieleniaka ona wraca do zburzonej Warszawy, by pochować 
ojca. 

* 

Na Zieleniaku kilkanaście tysięcy ludzi i jedna studnia. 

* 

Zieleniak przy Opaczewskiej. Ustawiono nas w wielki czworobok. Ukraińcy chodzili 

z latarkami, świecili w oczy. „Gdzie wasz mąż, gdzie syn? ". 

W nocy urodziło się dwoje dzieci ... przyglądali się porodowi śmiejąc się... Kuchnia na 

cegłach 1 I zupy 1000 zł. Polowanie na krowy na pobliskich polach. Padali przy tym ludzie... 

..potem wycinano kawały mięsa... i sprzedawano. 

„..Gwałcili w biały dzień na oczach wszystkich. 

* 

W drodze na Zieleniak wyrywali dobytek i wrzucali w płomienie. 

Umarłych pod płot. 

* 

Matka grzebie łyżką dół w ziemi, żeby pochować swe dziecko urodzone martwo. 

* 

Wizyta generała — jakiś chłop pada na ziemię, kobieta z dzieckiem. Filmują to ci 

z niemieckiej kroniki. 

Generał gładzi dziecko po włosach. 

* 

W moich oczach zastrzelono człowieka, któremu zaciął się pasek od zegarka. 

Gwałtcili pod murem. 

MUR 2,5 m wysokości. 

Niemcy podpalają dom o 16. Teraz fotografują się na tle płonących domów. 

Godz. 6 rozpalanie ognisk, „krowy” WYJĄC LATAJĄ NAD NASZYMI GŁOWAMI. 

DUSI DYM OGNISK. 

RANO. Dzicz w niemieckich mundurach śpi pod puchowymi kołdrami. 

Jest tak pełno, że depczemy po sobie. 

Nie myci, zakurzeni, oblepieni błotem. Rozchodzi się wieść: „,Wypuszczą nas”. Godz. 

18. SALWA. Rozstrzelano młodych ludzi, którzy wyszli po kartofle. 

Nad nami latają samoloty. 

Kolejka po wodę. Jak przychodzimy, wody nie ma. 

Łskortują nas Ukraińcy na koniach, niektórzy pod parasolami dla ochrony przed upałem. 

* 

Generał wygłasza przemówienie. My słuchamy tego na klęczkach. - > 

5 dni — paliło słońce. 

* 

...Nad wieczorem zaczął padać deszcz... 
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JERZY WÓJCIK — EXODUS 

* 

„..Pod murem przy wejściu stały jakieś budki, w których leżeli chorzy. 

Naprzeciw mnie znajdowało się 10 grobów. 

* 

„..Kobieta rodziła w rowie... 

„..Niektórzy znęcali się nad Polakami w ten sposób np., że zabierano mężczyzn, pro- 

wadzono ich osobno i kazano się żegnać z rodzinami, ci myśląc że idą na śmierć, wołali do 

żon z rozpaczą „wychowajcie dzieci na dobrych Polaków, żegnajcie”, a Niemcy, przepro- 

wadziwszy ich z tyłu za barykadami i dawszy serie — salwę w powietrze, oddawali ich 

znowu rodzinom... 

* 

...po drodze zgubili kuferek z chlebem... 

* 

Kobieta, która miała czworo dzieci, jedno chciała zostawić w drodze — zostawiła 

najmłodsze w rowie, z braku sił do niesienia dalej... Zobaczyły to inne kobiety, zorganizo- 
wały pomoc. 

* 

Podkopami wybitymi przez naszych chłopców wlewa się zdziczała tłuszcza... 

„..Stoimy twarzą do muru. 

Rewizja osobista, zabieranie obrączek, zegarków, dym gryzie w oczy. 

* 

Obok mnie potykając się i padając szedł starzec. 

...Znowu upadł. 

Niemcy rzucili się na niego, kłując kolbami. Usiłował wstać, lecz bez skutku. Padł 

strzał. Twarz przestała istnieć, pozostała z niej czerwona miazga. 

Uciekać. Krzyknęło coś we mnie. Za wszelką cenę. Maleńka córeczka zapłakała boleśnie. 

Ratować ją, uciekać! 

Skoczyłam w gruzy i zamarłam z lęku i wyczerpania przytulona do kikutu muru, który 

wczoraj jeszcze był ścianą. Strzelanina i wrzaski powoli się oddalały. 

Zapadł zmrok. 

* 

Gabrysiu... Gabrysiu!! Ktoś chwycił mnie w ramiona... Czyjaś ręka uniosła moją 

głowę do góry. Czyjeś oczy wczepiły się w moją twarz. Przede mną kobieta. Długie włosy 

spływające na ramiona, miała bladą twarz. Wyraziste oczy. 

— Nie, to nie ty! To znowu nie ty. 

Odepchnęła mnie. 

Wyciągnęła ręce i jak ślepiec stawiając nieporadnie nogi ruszyła przed siebie. Woła- 
ła: Gabrysiu! Gabrysiu! Coraz ciszej, ciszej, aż wchłonęła ją ciemność. 

* 

...Dlaczego nie wywieszaliście białej flagi... 

* 

— Co do mnie nie chciałam za nic wychodzić... 

* 

„..Ukraińcy wyprowadzili nas przez wybity otwór w murowanym parkanie na ul. Dział- 

dowską i ustawili pod ścianą jednego z domów. 

Rozdzielono kobiety od mężczyzn. Zaległa cisza. Groza śmierci zawisła nad nami. 
Z pobliskich okien ostrzeliwali się akowcy. Jeden z Ukraińców wyrwał z rąk matki małe 
dziecko i rozbił je o mur. Potem zrobił to samo z błąkającym się psem. 
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FILM I HISTORIA: POWSTANIE WARSZAWSKIE 

Na Działdowskiej egzekucja się nie odbyła. Poprowadzono nas dalej z podniesionymi 

rękoma do góry przez teren szpitala przy ul. Płockiej, gdzie zrywano nam obrączki, pierścion- 

ki i zegarki. W szpitalu widać było wielkie zniszczenie. Wśród porozrzucanego sprzętu leżeli 

zabici. Że szpitala wyszliśmy na Górczewską. W powietrzu unosił się dym palących się naoko- 

ło domów. Nad głowami świstały kule. Widać było ogromne zniszczenie. Na ulicy stał wycią- 

gnięty z jakiegoś mieszkania fortepian, a przy nim stał pijany Ukrainiec i bił mocno w klawi- 

sze. Nieco dalej stał stół zastawiony wódką, przy którym upijali się Ukraińcy. Obok leżały 

stosy trupów poukładane powyżej parkanu. Dalej leżał zabity mężczyzna. Miał szeroko roz- 

warte Oczy. 

* 

...Widziałem, jak znajomy wyskoczył z płonącego domu. W tym momencie zatrzymali go 

ronowcy, po chwili go puścili, ten zaczął oddalać się, a potem zaczął biec. 

Jeden z ronowców krzyknął: „to jest ten, który strzelał z okna”. 
„..Wówczas zaczęła się gonitwa za nim... 

...Otoczyli go kołem... 

A GDY TEN WPADŁ DO DOROŻKI, KTÓRA STAŁA BEZ KONIA, zaczęli go bić 

kolbą rewolweru po głowie... 

...Zalany krwią wyrwał się... Zaczął uciekać w kierunku płonącego domu... 

*k 

Zdecydowaliśmy się opuścić szpital. 

„..W drzwiach wyjściowych stał chwiejąc się na nogach ranny. Miał prawą rękę uło- 

żoną poziomo na drucianej szynie odwodzącej, przymocowanej do gorsetu gipsowego; 

poza tym był ZUPEŁNIE NAGI. 

Podojicer stojący obok zaryczał: 

- „Was is los, was fir eine schweinerei, die nachte Menschen laufjen durch die stras- 

sel" * 
Dr Wesołowski zaczął ściągać z siebie fartuch lekarski. 

Szliśmy kilkaset osób — długim sznurem ulicą Górczewską. 

* 

...Ukraińcy i Niemcy całą noc wpadali pijani do hal fabrycznych i świecąc latarkami 
wybierali młode kobiety i dziewczynki, które SIŁĄ WŚRÓD KLĄTW UPROWADZALI ZE 

SOBĄ, bijąc przy tym ściśniętych w kucki ludzi i strzelając po ścianach świetlnymi poci- 

skami... 

Następnego dnia, rano 6 sierpnia 1944 r. Ukraińcy i Niemcy z formacji S$ oraz żan- 

darmeria niemiecka — wygnali nas z hal fabrycznych i pod kordonem gnali pieszo do 

Jelonek. 

* 

Po obu stronach szosy ciągnęły się pola pomidorów i ogórków. 

Szedłem wraz z rodziną na końcu kolumny i podczas marszu widziałem w rowach 

okalających szosę oraz na polach pomidorów około 180 zabitych. 
Niektóre z ciał się jeszcze poruszały. Wiele z nich miało w rękach zerwane pomidory i 

ogórki. Utkwił mi zwłaszcza w pamięci obraz czteroletniej JASNOWŁOŚEJ I NA BIAŁO UBRA- 

NEJ dziewczynki, która leżała na brzegu pola pomidorów na wznak, zabita, trzymając w rącz- 

ce DOJRZAŁEGO CZERWONEGO POMIDORA. 

* 

...Przyszło również dwoje ludzi z płonącego domu. Stanęli w spokojnej rezygnacji pod 

ścianą. 

Oni nic nie mówią i my się o nic nie pytamy. 

  
* Co się dzieje, co za ohyda, nadzy ludzie biegają przez ulicę. 
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�P�o� �o�b�u� �s�t�r�o�n�a�c�h� �u�l�i�c�y� �j�e�s�z�c�z�e� �p�B�o�n���B�y� �l�u�b� �d�o�g�a�s�a�B�y� �d�o�m�y�.� �J�e�z�d�n�i�a� �i� �t�r�o�t�u�a�r�y� �z�a�w�a�l�o�-� 

�n�e� �g�r�u�z�e�m� �z�b�o�m�b�a�r�d�o�w�a�n�y�c�h� �d�o�m�ó�w�,� �s�B�u�p�a�m�i� �l�a�t�a�r�n�i�,� �d�r�u�t�a�m�i� �p�r�z�e�w�o�d�ó�w� �e�l�e�k�t�r�y�c�z�-� 
�n�y�c�h� �i� �t�r�a�m�w�a�j�o�w�y�c�h�.� �P�e�B�n�o� �t�r�u�p�ó�w�.� �T�u� �l�e�|�y� �k�i�l�k�u� �m���|�c�z�y�z�n�,� �t�a�m� �k�o�b�i�e�t�a� �n�a�g�a� �d�o� �p�a�s�a�,� 
�j�u�|� �z�a�s�t�y�g�B�a�,� �n�i�e�k�t�ó�r�e� �t�r�u�p�y� �r�o�z�j�e�c�h�a�n�e� �p�r�z�e�z� �s�a�m�o�c�h�o�d�y�,� �o�d�r�z�u�c�o�n�e� �n�a� �b�o�k� �j�a�k� �B�a�c�h�m�a�-� 
�n�y�.� �Z�l�a�d�y� �r�a�b�u�n�k�u�,� �j�a�k�i�e�[� �w�a�l�i�z�k�i� �p�o�r�o�z�b�i�j�a�n�e�,� �s�t�o�s�y� �b�a�n�k�n�o�t�ó�w�,� �f�r�u�w�a�j���c�e� �n�a� �w�i�e�t�r�z�e�,� 

�n�a� �k�t�ó�r�e� �n�i�k�t� �n�i�e� �z�w�r�a�c�a�B� �u�w�a�g�i�.� 
�C�o� �c�h�w�i�l�a� �s�B�y�c�h�a��� �w�r�z�a�s�k�i� �r�o�z�d�z�i�e�r�a�j���c�e� �i� �s�t�r�z�a�B�y�.� �T�o� �o�d�d�z�i�a�B�y� �D�i�r�l�e�w�a�n�g�e�r�a� �m�o�r�-� 

�d�o�w�a�B�y� �l�u�d�z�i�,� �s�t�r�z�e�l�a�j���c� �d�o� �n�i�c�h� �n�a� �n�a�s�z�y�c�h� �o�c�z�a�c�h�.� �M�i�e�j�s�c�a�m�i� �s�t���p�a�l�i�[�m�y� �p�o� �k�a�B�u�|�a�c�h� 
�[�w�i�e�|�e�j� �k�r�w�i�.� 
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�F�I�L�M� �I� �H�I�S�T�O�R�I�A�:� �P�O�W�S�T�A�N�I�E� �W�A�R�S�Z�A�W�S�K�I�E� 

�A�l�e� �m�a�r�s�z� �w� �k�o�l�u�m�n�i�e� �c�h�r�o�n�i�B� �n�a�s�,� �w�s�z�y�s�c�y� �p�o�z�o�s�t�a�l�i� �m�i�e�s�z�k�a�D�c�y� �t�e�j� �d�z�i�e�l�n�i�c�y� �w�c�z�e�-� 
�[�n�i�e�j� �c�z�y� �p�ó�z�n�i�e�j� �s�t�r�a�c�i�l�i� �|�y�c�i�e�.� 

�T�r�z�y�m�a�l�i�[�m�y� �c�i���g�l�e� �r���c�e� �w� �g�ó�r�z�e�.� 
�I� �w�B�a�[�n�i�e� �w�t�e�d�y�,� �p�a�r��� �s�z�e�r�e�g�ó�w� �p�r�z�e�d� �n�a�m�i�,� �z�o�b�a�c�z�y�B�e�m� �s�i�w��� �g�B�o�w���,� �w�y�s�o�k�i�e�g�o�,� �s�z�c�z�u�-� 

�p�B�e�g�o� �m���|�c�z�y�z�n�y�  �� �T�R�Z�Y�M�A�J���C�E�G�O� �W� �J�E�D�N�E�J� �Z� �P�O�D�N�I�E�S�I�O�N�Y�C�H� �R���K�  �� �B�O�C�H�E�-� 
�N�E�K� �C�H�L�E�B�A�.�.�.� 

�*� 

 ��.�.�D�u�|�y� �b�i�a�B�y� �p�i�e�s�.�.�.� �s�t�a�B� �n�a� �b�a�l�k�o�n�i�e� �i� �z� �p�o�d�n�i�e�s�i�o�n�y�m� �B�b�e�m� �w�y�B� �t�a�k� �g�B�o�[�n�o� �i� �|�a�B�o�[�n�i�e�.�.�.� 
�*� 

 ��.�.�K�a�z�a�n�o� �m�i� �w�e�j�[��� �d�o� �p�i�w�n�i�c�y�.� �P�a�l�i�B�o� �s�i��� �[�w�i�a�t�B�o� �e�l�e�k�t�r�y�c�z�n�e�.� �S�t�o�s� �t�r�u�p�ó�w� �w�y�s�o�k�o�[�c�i� 
�j�e�d�n�e�g�o� �m�e�t�r�a� �i� �k�a�B�u�|�e� �k�r�w�i�.� �M�n�i�e� �i� �M�a�t�c�e� �k�a�z�a�n�o� �w�e�j�[��� �n�a� �z�w�B�o�k�i�.� �M�a�t�k�a� �W�E�S�Z�A�A� �P�I�E�R�W�-� 
�S�Z�A� �I� �W�I�D�Z�I�A�A�A�M�,� �j�a�k� �e�s�e�s�m�a�n� �s�t�r�z�e�l�i�B� �j�e�j� �w� �t�y�B� �g�B�o�w�y� �i� �j�a�k� �u�p�a�d�B�a�.� �W�e�s�z�B�a�m� �z�a� �n�i��� �i� �u�p�a�-� 
�d�B�a�m� �n�i�e� �c�z�e�k�a�j���c�,� �a�|� �|�o�B�n�i�e�r�z� �d�o� �m�n�i�e� �s�t�r�z�e�l�i�.� �S�t�r�z�e�l�i�B� �j�e�d�n�a�k� �r�a�n�i���c� �m�n�i�e� �w� �p�r�a�w�e� �r�a�m�i���.� �P�o� 
�m�n�i�e� �m�u�s�i�a�B�o� �w�c�h�o�d�z�i��� �o�k�o�B�o� �d�w�u�d�z�i�e�s�t�u� �o�s�ó�b� �n�a� �s�t�o�s�,� �z�a�n�i�m� �j�e� �r�o�z�s�t�r�z�e�l�a�n�o�.� �N�a� �m�n�i�e� �u�p�a�d�B�o� 
�k�i�l�k�a� �z�w�B�o�k�,� �t�y�l�k�o� �g�B�o�w��� �m�i�a�B�a�m� �n�i�e� �p�r�z�y�k�r�y�t���.� �W� �p�i�w�n�i�c�y� �z�n�a�j�d�o�w�a�B� �s�i��� �[�c�i�e�n�n�y� �Z�E�G�A�R�,� 
�K�T�Ó�R�Y� �W�Y�B�I�J�A�A� �G�O�D�Z�I�N�Y�,� �d�z�i���k�i� �t�e�m�u� �w�i�e�m�,� �i�|� �b�y�B�a� �g�o�d�z�i�n�a� �p�i�e�r�w�s�z�a� �w� �n�o�c�y�,� �g�d�y� �e�s�e�s�m�a�-� 
�n�i� �o�d�e�s�z�l�i�.� 

�N�i�e� �w�i�e�m�,� �k�i�e�d�y� �N�i�e�m�c�y� �w�z�n�i�e�c�i�l�i� �p�o�|�a�r�.� �O�k�o�B�o� �g�o�d�z�i�n�y� �d�r�u�g�i�e�j� �p�o�c�z�u�B�a�m�,� �i�|� �m�o�j�e� 
�b�u�c�i�k�i� �p�o�d�b�i�t�e� �g�u�m��� �Z�A�C�Z�Y�N�A�J��� �S�I��� �T�L�I���.� 

�W�y�d�o�s�t�a�B�a�m� �s�i��� �s�p�o�d� �t�r�u�p�ó�w� �i� �p�r�z�e�s�z�B�a�m� �d�o� �n�a�s�t���p�n�e�j� �p�i�w�n�i�c�y�.� �S�C�H�R�O�N�I�A�A�M� �S�I��� 
�P�O�D� �S�T�O�A�E�M� �w� �o�b�a�w�i�e� �p�r�z�e�d� �n�a�d�e�j�[�c�i�e�m� �|�o�B�n�i�e�r�z�y� �n�i�e�m�i�e�c�k�i�c�h�.� 

�*� 

�{�e� �s�z�p�i�t�a�l�a� �w�y�s�z�B�y� �s�i�o�s�t�r�y� �z� �z�a�p�a�l�o�n�y�m�i� �[�w�i�e�c�a�m�i�  �� �n�a� �[�m�i�e�r���.� 
�N�a�j�p�i�e�r�w� �z�a�p���d�z�i�l�i� �n�a�s� �d�o� �s�z�o�p�y� �p�o�z�o�s�t�a�B�e�j� �p�o� �n�i�e�m�i�e�c�k�i�c�h� �w�a�r�s�z�t�a�t�a�c�h�.� �S�z�o�p�a� �t�a� 

�s�k�B�a�d�a�B�a� �s�i��� �z� �d�w�ó�c�h� �p�o�m�i�e�s�z�c�z�e�D�.� �K�i�e�d�y� �n�a�s� �w�p�r�o�w�a�d�z�o�n�o� �d�o� �n�i�e�j�,� �w�i�d�z�i�a�B�a�m� �j�u�|� �r�a�n�-� 
�n�y�c�h� �z�e� �s�z�p�i�t�a�l�a� �z� �u�l�i�c�y� �P�B�o�c�k�i�e�j�.� 

�W� �s�z�o�p�i�e� �s�t�a�B�y� �r�ó�w�n�i�e�|� �d�u�|�e� �s�k�r�z�y�n�i�e� �z� �a�m�u�n�i�c�j���,� �k�t�ó�r��� �w�y�n�o�s�i�B�o� �c�o� �c�h�w�i�l��� �p�o� �d�w�ó�c�h� 
�U�k�r�a�i�D�c�ó�w�.� �J�e�d�n�o�c�z�e�[�n�i�e� �w�y�p�r�o�w�a�d�z�a�n�o� �p�o� �1�0� �o�s�ó�b� �n�a� �r�o�z�s�t�r�z�e�l�a�n�i�e�.� �W�i�d�z�i�a�B�a�m�,� �j�a�k� �m�ó�j� 
�z�n�a�j�o�m�y� �p�o�|�e�g�n�a�B� �|�o�n���,� �k�t�ó�r��� �p�r�z�y�n�i�ó�s�B� �p�o� �p�o�r�o�d�z�i�e� �n�a� �n�o�s�z�a�c�h� �z� �i�n�n�y�m� �m���|�c�z�y�z�n���,� �w�z�i���B� 
�n�a� �r���k��� �3�-�l�e�t�n�i��� �c�ó�r�e�c�z�k��� �i� �w�y�s�z�e�d�B� �n�a� �e�g�z�e�k�u�c�j���.� 

�W� �s�z�o�p�i�e� �p�a�n�o�w�a�B�a� �g�r�o�b�o�w�a� �c�i�s�z�a� �p�r�z�e�r�y�w�a�n�a� �t�r�z�a�s�k�i�e�m� �b�r�o�n�i� �m�a�s�z�y�n�o�w�e�j�.� �W� �s�z�o�p�i�e� 
�r�o�b�i�B�o� �s�i��� �l�u�z�n�i�e�j�.� �P�r�z�y� �w�y�j�[�c�i�u� �s�t�a�n���l�i� �d�w�a�j� �k�s�i���|�a�,� �k�t�ó�r�z�y� �p�r�z�y�s�z�l�i� �t�u� �r�a�z�e�m� �z� �c�h�o�r�y�m�i� �z�e� 
�s�z�p�i�t�a�l�a�.� �W�y�c�h�o�d�z���c� �n�a� �e�g�z�e�k�u�c�j��� �u�d�z�i�e�l�i�l�i� �s�o�b�i�e� �a� �p�o�t�e�m� �n�a�m� �a�b�s�o�l�u�c�j�i�.� �W�ó�w�c�z�a�s� �u�[�w�i�a�-� 
�d�o�m�i�B�a�m� �s�o�b�i�e�,� �|�e� �t�o� �j�u�|� �n�a�d�s�z�e�d�B� �k�o�n�i�e�c� �n�a�s�z�e�g�o� �|�y�c�i�a�.� �W� �c�i���g�u� �j�e�d�n�e�j� �s�e�k�u�n�d�y�  �� 
�w� �m�y�[�l�a�c�h� �p�r�z�e�m�k�n���B�o� �m�o�j�e� �|�y�c�i�e�.� 

�R�o�z�s�t�r�z�e�l�i�w�a�l�i� �n�a�s� �t�a�k� �d�o� �n�o�c�y�.� 
�N�a� �o�s�t�a�t�k�u� �w�y�p�r�o�w�a�d�z�i�l�i� �5�0� �m���|�c�z�y�z�n�,� �k�a�z�a�l�i� �i�m� �o�b�d�z�i�e�r�a��� �z�a�b�i�t�y�c�h� �z�e� �z�B�o�t�a�,� �u�k�B�a�d�a��� 

�c�i�a�B�a� �w� �s�t�o�s�y�,� �z�a�l�e�w�a��� �b�e�n�z�y�n��� �i� �p�a�l�i���.� �P�o�t�e�m� �t�y�c�h� �m���|�c�z�y�z�n� �t�e�|� �z�a�m�o�r�d�o�w�a�n�o�.� 
�B�y�B�a� �j�u�|� �c�i�e�m�n�a� �n�o�c�,� �p�r�z�e�z� �s�z�p�a�r�y� �w� �s�z�o�p�i�e� �w�i�d�a��� �b�y�B�o� �o�g�i�e�D�.� �Z�d�a�w�a�B�o� �m�i� �s�i���,� �|�e� 

�s�z�o�p�a� �p�B�o�n�i�e� �r�a�z�e�m� �z� �n�a�m�i�.� 
�T�a�k� �p�r�z�e�t�r�w�a�l�i�[�m�y� �n�o�c�.� 
�O� �[�w�i�c�i�e� �o�t�w�o�r�z�o�n�o� �s�z�o�p��� �i� �k�a�z�a�n�o� �n�a�m� �w�y�j�[��� �n�a� �e�g�z�e�k�u�c�j���.� �N�a�s� �p�o�z�o�s�t�a�B�o� �n�i�e�w�i�e�l�e�.� 
�L�u�d�z�i�e� �o�c�i���g�a�l�i� �s�i��� �o�d� �p�ó�j�[�c�i�a� �n�a� �[�m�i�e�r���.� 

�P�i�e�r�w�s�z�e� �w�y�s�z�B�y� �z�a�k�o�n�n�i�c�e� �z�e� �s�z�p�i�t�a�l�a� �t�r�z�y�m�a�j���c� �w� �r���k�u� �z�a�p�a�l�o�n�e� �[�w�i�e�c�e�.� �Z�a� �n�i�m�i� 
�s�z�B�a� �g�r�u�p�a� �l�u�d�z�i�,� �a� �w�[�r�ó�d� �n�i�c�h� �j�a� �i� �m�o�j�a� �m�a�t�k�a�.� 

�Z� �d�a�l�a� �u�j�r�z�e�l�i�[�m�y� �N�i�e�m�c�a�,� �k�t�ó�r�y� �j�e�c�h�a�B� �w� �n�a�s�z�y�m� �k�i�e�r�u�n�k�u� �i� �p�o�w�i�e�w�a�B� �b�i�a�B��� �c�h�u�-� 
�s�t�e�c�z�k��� �n�a� �z�n�a�k�,� �a�b�y� �d�o� �n�a�s� �n�i�e� �s�t�r�z�e�l�a�n�o�.� �E�g�z�e�k�u�c�j��� �w�s�t�r�z�y�m�a�n�o�.� 

�P�o� �w�y�j�[�c�i�u� �z� �s�z�o�p�y� �z�o�b�a�c�z�y�B�a�m�,� �j�a�k� �n�a� �u�l�i�c�y� �l�e�|�a�B�y� �w�s�z���d�z�i�e� �p�o�r�o�z�r�z�u�c�a�n�e� �d�o�k�u�m�e�n�t�y�,� 
�f�o�t�o�g�r�a�f�i�e� �i� �t�o�r�e�b�k�i� �d�a�m�s�k�i�e�,� �r�ó�|�n�e� �d�r�o�b�i�a�z�g�i�.�.�.� 

�.�.�.�B�y�B� �6� �p�a�z�d�z�i�e�r�n�i�k�a� �4�4� �r�.�,� �d�z�i�e�D� �w�y�z�n�a�c�z�o�n�y� �p�r�z�e�z� �w�B�a�d�z�e� �n�i�e�m�i�e�c�k�i�e� �n�a� �o�p�u�s�z�c�z�e�n�i�e� 
�W�a�r�s�z�a�w�y� �p�r�z�e�z� �l�u�d�n�o�[���.� �M�i�e�s�z�k�a�B�y�[�m�y� �n�a� �M�a�r�s�z�a�B�k�o�w�s�k�i�e�j� �w� �p�o�b�l�i�|�u� �W�i�l�c�z�e�j�.� �O�b�o�w�i���-� 

�z�y�w�a�B� �n�a�s� �p�u�n�k�t� �z�b�o�r�n�y� �n�a� �K�o�s�z�y�k�o�w�e�j� �p�r�z�e�d� �s�z�p�i�t�a�l�e�m� �w�o�j�s�k�o�w�y�m�.� �W� �m�i�l�c�z���c�y�m� �t�B�u�m�i�e� 
�s�z�l�i�[�m�y� �p�o� �g�r�u�z�a�c�h� �i� �w�y�b�o�j�a�c�h� �z�a�m�a�r�B�e�j� �s�t�o�l�i�c�y�.� �W� �p�o�b�l�i�|�u� �p�l�.� �Z�n�i�a�d�e�c�k�i�c�h� �t�r�z�e�b�a� �b�y�B�o� 

�7�6� 

� 



� � 

�J�E�R�Z�Y� �W�Ó�J�C�I�K�  �� �E�X�O�D�U�S� 

�w�s�p�i�n�a��� �s�i��� �p�o� �w�y�s�o�k�i�m� �u�s�y�p�i�s�k�u� �g�r�u�z�ó�w�.� �W� �d�o�l�e� �p�r�z�e�c�h�o�d�z�i�B� �w�B�a�[�n�i�e� �w� �k�i�e�r�u�n�k�u� �K�o�s�z�y�-� 
�k�o�w�e�j� �d�B�u�g�i� �w���|� �r�o�z�b�r�o�j�o�n�y�c�h� �p�o�w�s�t�a�D�c�ó�w� �p�o�d� �s�t�r�a�|��� �n�i�e�m�i�e�c�k�i�c�h� �|�o�B�n�i�e�r�z�y�.� �B�y�B� �t�o� �w�i�d�o�k� 
�p�r�z�e�s�z�y�w�a�j���c�y� �S�e�r�c�e�.� 

�N�a� �d�z�i�e�d�z�i�D�c�u� �s�z�p�i�t�a�l�n�y�m� �p�o�k�o�t�e�m� �l�e�|�e�l�i� �r�a�n�n�i� �i� �c�h�o�r�z�y�.� �S�a�n�i�t�a�r�i�u�s�z�e� �u�w�i�j�a�l�i� �s�i��� �m�i���-� 
�d�z�y� �n�i�m�i�.� 

�*� 

�.�.�.�P�r�z�e�z�  ��o�c�z�o�d�o�B�y �� �r�o�z�b�i�t�y�c�h� �s�k�l�e�p�ó�w� �w�i�d�a���,� �j�a�k� �d�r�|�y� �r�o�z�g�r�z�a�n�e� �p�o�w�i�e�t�r�z�e� �n�a�d� �|�a�r�z���-� 
�c�y�m�i� �s�i��� �j�e�s�z�c�z�e� �g�r�u�z�a�m�i�.� 

 ��.�. ��.�R�o�z�s�z�a�l�a�B�e� �m�a�t�k�i� �w�y�c�i���g�a�j��� �z� �g�r�u�z�ó�w� �z�g�w�a�B�c�o�n�e� �c�ó�r�k�i�,� �k�u�z�y�n�k�i�,� �m���|�o�w�i�e� �w�B�a�s�n�e� 
�|�o�n�y�.�.�.� 

�R�e�a�k�c�j�a� �l�u�d�z�i� �w� �p�o�c�h�o�d�z�i�e� �j�e�s�t� �b�a�r�d�z�o� �r�ó�|�n�a�.� �Z�w�l�a�s�z�c�z�a� �s�t�a�r�s�z�e� �k�o�b�i�e�t�y� �p�i���t�n�u�j���,� �i�n�n�i� 
�l�u�d�z�i�e� �b�r�o�n�i���,� �i�n�n�i� �p�o�s���p�n�i�e� �m�i�l�c�z���.�.�.� 

�.�.�.�N�i�e�m�c�y� �f�o�t�o�g�r�a�f�u�j��� �n�a�s� �w�i�e�l�o�k�r�o�t�n�i�e�.� �P�o�c�h�ó�d� �t�r�w�a� �b�a�r�d�z�o� �d�B�u�g�o�,� �n�i�e�k�t�ó�r�z�y� �l�u�d�z�i�e� 
�p�a�d�a�j��� �z�e� �z�m���c�z�e�n�i�a�,� �i�n�n�i� �s�i�a�d�a�j��� �n�a� �z�i�e�m�i�.� �N�i�e�m�c�y� �n�i�e� �p�o�z�w�a�l�a�j��� �s�i��� �z�a�t�r�z�y�m�y�w�a���,� �s�t�a�l�e� 
�w�r�z�e�s�z�c�z���:� �R�a�u�s�!�  �� �i� �p���d�z��� �d�a�l�e�j�.� 

�P�o�n�a�d� �w�s�z�y�s�t�k�i�m�i� �g�B�o�w�a�m�i� �p�o�w�i�e�w�a� �j�a�k� �o�s�t�a�t�n�i� �s�z�t�a�n�d�a�r� �P�o�w�s�t�a�n�i�a� �Z�I�E�L�O�N�O�-�{�Ó�A�T�A� 
�a�l�b�o� �{�Ó�A�T�O�-�Z�I�E�L�O�N�A� �L�E�K�K�A� �J�E�D�W�A�B�N�A� �S�U�K�I�E�N�K�A� �m�B�o�d�e�j�,� �c�a�B�k�o�w�i�c�i�e� �p�o�p�a�r�z�o�n�e�j� 
�k�o�b�i�e�t�y�.� 

�W�y�s�o�k�i�,� �m�B�o�d�y� �m���|�c�z�y�z�n�a� �n�i�e�s�i�e� �J��� �n�a� �r���k�a�c�h� �a�l�b�o� �n�a� �s�z�y�i�.� �R���C�E� �J�E�J� �Z�W�I�S�A�J��� 
�W� �B�R���Z�O�W�O�{�Ó�A�T�Y�C�H� �B�A�N�D�A�{�A�C�H� �P�O� �J�E�D�N�E�J� �S�T�R�O�N�I�E�,� �A� �N�O�G�I� �P�O� �D�R�U�-� 
�G�I�E�J�.� 

�C�o� �j�a�k�i�[� �c�z�a�s� �m���|�c�z�y�z�n�a� �p�r�z�y�s�t�a�j�e�,� �s�i�a�d�a� �n�a� �j�a�k�i�c�h�[� �c�e�g�B�a�c�h� �c�z�y� �p�B�y�t�a�c�h� �c�h�o�d�n�i�k�a� �i� 
�T�R�Z�Y�M�A� �J��� �N�A� �K�O�L�A�N�A�C�H�.� �I� �Z�N�O�W�U� �C�I�A�A�O� �J�E�J� �Z�W�I�S�A�,� �R���C�E� �P�O� �J�E�D�N�E�J� 
�S�T�R�O�N�I�E�,� �A� �N�O�G�I� �P�O� �D�R�U�G�I�E�J�.� �T�W�A�R�Z�Y� �J�E�J� �I� �W�A�O�S�Ó�W� �N�I�E� �W�I�D�A���.� �G�A�O�W��� 
�M�A� �Z�A�B�A�N�D�A�{�O�W�A�N��� �B�R�U�D�N�Y�M� �B�R���Z�O�W�Y�M� �B�A�N�D�A�{�E�M�.� �W�I�D�A��� �T�Y�L�K�O� 
�S�Z�P�A�R�K�I� �O�C�Z�U� �1� �U�S�T�.� 

�W�y�g�l���d�a� �j�a�k� �m�a�s�k�a�,� �j�a�k� �w�y�m�o�w�n�y� �s�y�m�b�o�l� �j�e�s�z�c�z�e� �R�A�T�U�J���C�E�G�O� �S�I��� �{�Y�C�I�A�.� 
�*� 

�l� �p�a�z�d�z�i�e�r�n�i�k�a�.� �W�  ��B�i�u�l�e�t�y�n�i�e� �I�n�f�o�r�m�a�c�y�j�n�y�m�"� �z�o�s�t�a�B� �o�g�B�o�s�z�o�n�y� �k�o�m�u�n�i�k�a�t� �o� �e�w�a�k�u�-� 
�a�c�j�i� �z�e� �Z�r�ó�d�m�i�e�[�c�i�a� �l�u�d�n�o�[�c�i� �c�y�w�i�l�n�e�j� �o�r�a�z� �c�h�o�r�y�c�h� �i� �r�a�n�n�y�c�h�.� 

�D�n�i�a� �2� �p�a�z�d�z�i�e�r�n�i�k�a� �w�i�e�c�z�o�r�e�m� �p�o�d�p�i�s�a�n�y� �z�o�s�t�a�j�e� �u�k�B�a�d� �o� �z�a�p�r�z�e�s�t�a�n�i�u� �d�z�i�a�B�a�D� �w�o�-� 
�j�e�n�n�y�c�h�.� 

�D�n�i�a� �3� �p�a�z�d�z�i�e�r�n�i�k�a� �o�d�c�z�y�t�a�n�o� �o�s�t�a�t�n�i� �r�o�z�k�a�z� �g�e�n�e�r�a�B�a�  ��M�o�n�t�e�r�a�' ��.� 
�*� 

�P�a�d�a�B� �d�e�s�z�c�z�.� �P�o�g�r�z�e�b�  �� �p�B�o�n��� �[�w�i�e�c�e�.� �O�s�B�a�n�i�a�n�o� �j�e� �f�u�r�a�|�e�r�k�a�m�i�i�.�.�.� 
�*� 

 �� �P�B�o�n���c�y� �p�a�p�i�e�r� �s�p�a�d�a�B� �z� �g�ó�r�y�  �� 
�*� 

�W� �k�o�D�c�u� �1�9�4�5� �r�o�k�u� �d�n�i�e� �b�y�B�y� �j�u�|� �d�B�u�|�s�z�e� �i� �b�y�B�o� �j�u�|� �c�i�e�p�l�e�j�.� �N�a� �W�o�l�i�,� �m�i���d�z�y� �u�l�i�c�a�m�i� 
�W�o�l�s�k��� �i� �G�ó�r�c�z�e�w�s�k���,� �j�a�k�i�e�[� �k�o�b�i�e�t�y� �s�z�u�k�a�B�y� �c�z�e�g�o�[� �w� �z�i�e�m�i�.� �Z�i�e�m�i�a� �[�m�i�e�r�d�z�i�a�B�a� �s�p�a�l�e�-� 
�n�i�z�n���,� �t�r�u�p�a�m�i� �i� �w�i�l�g�o�c�i���.� 

�C�z�e�g�o� �o�n�e� �t�a�m� �s�z�u�k�a�j���?� �M�o�|�e� �s�w�o�i�c�h� �z�a�k�o�p�a�n�y�c�h� �r�z�e�c�z�y�?� �P�o�d�c�h�o�d�z�i�m�y� �b�l�i�|�e�j� �i� �p�y�t�a�-� 
�m�y�.� �O�d�p�o�w�i�e�d�z�i� �b�y�B�y� �j�e�d�n�o�z�n�a�c�z�n�e�:� �S�Z�U�K�A�A�Y� �T�U� �C�I�A�A� �S�W�O�I�C�H�,� �P�R�A�W�D�O�P�O�-� 
�D�O�B�N�I�E� �Z�A�K�O�P�A�N�Y�C�H�,� �D�Z�I�E�C�I� �P�O�M�O�R�D�O�W�A�N�Y�C�H� �W� �C�Z�A�S�I�A� �W�A�L�K� �N�A� 
�W�O�L�I� �w� �p�i�e�r�w�s�z�y�c�h� �d�n�i�a�c�h� �P�o�w�s�t�a�n�i�a�.� 

�N�i�e� �m�i�a�B�y� �c�z�a�s�u� �m�ó�w�i��� �w�i���c�e�j� �i� �k�o�p�a�B�y� �d�a�l�e�j�.� 

�w�y�b�r�a�B� �z� �a�r�c�h�i�w�u�m� �J�E�R�Z�Y� �W�Ó�J�C�I�K� 

�W� �s�p�o�m�n�i�e�e�n�i�a� �i� �r�e�l�a�c�j�e�,� �z� �k�t�ó�r�y�c�h� �k�o�r�z�y�s�t�a�B� �w� �I�n�s�t�y�t�u�c�i�e� �H�i�s�t�o�r�i�i� �P�A�N� �J�e�r�z�y� �W�ó�j�c�i�k�,� 
�u�k�a�z�a�B�y� �s�i��� �w� �k�s�i���|�c�e�:� �E�x�o�d�u�s� �W�a�r�s�z�a�w�y�.� �L�u�d�z�i�e� �i� �m�i�a�s�t�o� �p�o� �p�o�w�s�t�a�n�i�u� �1�9�4�4�,� �.� �L�i� �I�I�,� 
�P�I�W�,� �W�a�r�s�z�a�w�a� �1�9�9�2�.� 
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�F�I�L�M�O�G�R�A�F�I�A� �P�O�W�S�T�A�N�I�A� �W�A�R�S�Z�A�W�S�K�I�E�G�O� 

�(�F�i�l�m�y� �f�a�b�u�l�a�r�n�e�)� 

�1�9�4�7�  �� �Z�a�k�a�z�a�n�e� �p�i�o�s�e�n�k�i�,� �r�e�|�.� �L�e�o�n�a�r�d� 
�B�u�c�z�k�o�w�s�k�i� 
�(�M�u�z�y�k�,� �R�o�m�a�n� �T�o�k�a�r�s�k�i�,� �o�p�o�w�i�a�d�a� �h�i�s�t�o�r�i��� 

�o�k�u�p�a�c�j�i� �i� �s�w�o�j�e� �p�r�z�e�|�y�c�i�a� �z�w�i���z�a�n�e� �m�.�i�n�.� �z� 
�w�a�l�k��� �w� �p�o�w�s�t�a�n�i�u�.�)� 

�1�9�5�0�  �� �D�o�m� �n�a� �p�u�s�t�k�o�w�i�u�,� �r�e�|�.� �J�a�n� �R�y�b�-� 
�k�o�w�s�k�i� 
�(�O�k�r�e�s� �o�k�u�p�a�c�j�i�.� �H�i�s�t�o�r�i�a� �m�i�B�o�s�n�a� �p�r�z�e�r�w�a�n�a� 
�o�d�e�j�[�c�i�e�m� �b�o�h�a�t�e�r�a� �d�o� �p�o�w�s�t�a�n�i�a�.� �F�i�l�m� �z�o�s�t�a�B� 
�z�n�a�c�z�n�i�e� �p�r�z�e�r�o�b�i�o�n�y� �w� �s�t�o�s�u�n�k�u� �d�o� �l�i�t�e�r�a�c�k�i�e�-� 
�g�o� �p�i�e�r�w�o�w�z�o�r�u� �n�a� �s�k�u�t�e�k� �i�n�g�e�r�e�n�c�j�i� �c�e�n�z�u�r�y�.�)� 

 �� �M�i�a�s�t�o� �n�i�e�u�j�a�r�z�m�i�o�n�e� �(�R�o�b�i�n�s�o�n� 
�w�a�r�s�z�a�w�s�k�i�)�,� �r�e�|�.� �J�e�r�z�y� �Z�a�r�z�y�c�k�i� 
�(�S�a�m�o�t�n�y� �m���|�c�z�y�z�n�a� �p�o�z�o�s�t�a�j�e� �p�o� �u�p�a�d�k�u� �p�o�-� 

�w�s�t�a�n�i�a� �w�a�r�s�z�a�w�s�k�i�e�g�o� �w� �r�u�i�n�a�c�h� �m�i�a�s�t�a�.� �{�y�j��� 
�t�u� �t�a�k�|�e� �t�r�z�e�j� �u�c�z�e�s�t�n�i�c�y� �p�o�w�s�t�a�n�i�a� �z� �A�L�,� �k�t�ó�r�z�y� 
�c�h�c��� �s�i��� �p�r�z�e�d�o�s�t�a��� �n�a� �l�e�w�y� �b�r�z�e�g� �W�i�s�B�y�,� �i� �r�a�-� 
�d�z�i�e�c�k�i� �s�p�a�d�o�c�h�r�o�n�i�a�r�z�.� �O�s�t�a�t�e�c�z�n�a� �w�e�r�s�j�a� �f�i�l�m�u� 
�r�ó�|�n�i�B�a� �s�i��� �z�n�a�c�z�n�i�e� �o�d� �p�i�e�r�w�o�t�n�e�j� �p�o�d� �w�z�g�l���-� 
�d�e�m� �w�y�m�o�w�y� �p�o�l�i�t�y�c�z�n�e�j�.�)� 

�1�9�5�7�  �� �K�a�n�a�B�,� �r�e�|�.� �A�n�d�r�z�e�j� �W�a�j�d�a� 
�(�P�o�w�s�t�a�n�i�e� �w�a�r�s�z�a�w�s�k�i�e�.� �T�r�a�g�i�c�z�n�e� �l�o�s�y� �|�o�B�n�i�e�-� 
�r�z�y� �o�d�d�z�i�a�B�u� �A�K�,� �k�t�ó�r�z�y� �p�o� �u�t�r�a�c�i�e� �p�o�z�y�c�j�i� �n�a� 
�M�o�k�o�t�o�w�i�e� �u�s�i�B�u�j��� �s�i��� �p�r�z�e�d�o�s�t�a��� �k�a�n�a�B�a�m�i� �d�o� 
�w�a�l�c�z���c�e�g�o� �Z�r�ó�d�m�i�e�[�c�i�a�.�)� 

�1�9�5�8�  �� �E�r�o�i�c�a�,� �r�e�|�.� �A�n�d�r�z�e�j� �M�u�n�k� 
�(�B�o�h�a�t�e�r� �p�i�e�r�w�s�z�e�j� �n�o�w�e�l�i�,� �w�a�r�s�z�a�w�s�k�i� �c�w�a�n�i�a�k�,� 
�z�o�s�t�a�j�e�,� �p�o�c�z���t�k�o�w�o� �w�b�r�e�w� �s�o�b�i�e�,� �w�c�i���g�n�i���t�y� 
�w� �s�p�r�a�w�y� �p�o�w�s�t�a�n�i�a� �w�a�r�s�z�a�w�s�k�i�e�g�o�.�)� 

 �� �P�o�p�i�ó�B� �i� �d�i�a�m�e�n�t�,� �r�e�|�.� �A�n�d�r�z�e�j� �W�a�j�d�a� 
�(�W� �z�a�c�h�o�w�a�n�i�u� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w� �p�o�j�a�w�i�a�j��� �s�i��� �o�d�w�o�-� 
�B�a�n�i�a� �d�o� �u�d�z�i�a�B�u� �w� �p�o�w�s�t�a�n�i�u� �w�a�r�s�z�a�w�s�k�i�m�.�)� 

�1�9�5�9�  �� �K�a�m�i�e�n�n�e� �n�i�e�b�o�,� �r�e�|�.� �E�w�a� �i� �C�z�e�s�B�a�w� 
�P�e�t�e�l�s�c�y� 
�(�P�o�w�s�t�a�n�i�e� �w�a�r�s�z�a�w�s�k�i�e�.� �P�i����� �o�s�ó�b� �z�o�s�t�a�j�e� �z�a�-� 
�s�y�p�a�n�y�c�h� �w� �p�i�w�n�i�c�y� �d�u�|�e�j� �k�a�m�i�e�n�i�c�y� �z�b�o�m�b�a�r�-� 
�d�o�w�a�n�e�j� �p�r�z�e�z� �N�i�e�m�c�ó�w�.�)� 

�1�9�6�0�  �� �P�o�w�r�ó�t�,� �r�e�|�.� �J�e�r�z�y� �P�a�s�s�e�n�d�o�r�f�e�r� 
�( ��S�i�w�y ��,� �b�y�B�y� �|�o�B�n�i�e�r�z� �p�o�d�z�i�e�m�i�a� �i� �u�c�z�e�s�t�n�i�k� 

�p�o�w�s�t�a�n�i�a� �w�a�r�s�z�a�w�s�k�i�e�g�o�,� �p�o� �l�a�t�a�c�h� �p�o�b�y�t�u� �z�a� 

�7�8� 

�g�r�a�n�i�c��� �p�r�z�y�j�e�|�d�|�a� �d�o� �W�a�r�s�z�a�w�y�.� �S�t�a�r�a� �s�i��� �o�d�-� 
�n�a�l�e�z��� �t�y�c�h�,� �z� �k�t�ó�r�y�m�i� �B���c�z�y�B�y� �g�o� �d�a�w�n�i�e�j� �[�c�i�s�B�e� 
�w�i���z�y�  �� �p�r�z�y�j�a�c�i�e�l�a�,� �d�z�i�e�w�c�z�y�n���,� �d�o�w�ó�d�c���.�)� 

�1�9�7�0�  �� �K�o�l�u�m�b�o�w�i�e�,� �r�e�|�.� �J�a�n�u�s�z� �M�o�r�g�e�n�-� 
�s�t�e�m�,� �s�e�r�i�a�l� �T�V�P�,� �5� �o�d�c�i�n�k�ó�w� 
�(�P�o�d�c�z�a�s� �p�o�w�s�t�a�n�i�a� �w�a�r�s�z�a�w�s�k�i�e�g�o� �r�o�z�g�r�y�w�a� �s�i��� 
�a�k�c�j�a� �o�d�e�.� �4�  �� �O�t�o� �d�z�i�[� �i� �o�d�c�.� �5�  �� �Z�m�i�e�r��� �p�o� �r�a�z� 
�d�r�u�g�i�.�)� 

�1�9�7�9�  �� �E�p�i�z�o�d�,� �r�e�|�.� �l�a�d�e�u�s�z� �J�u�n�a�k�,� �f�i�l�m� �T�V�P� 
�(�K�o�D�c�o�w�a� �f�a�z�a� �p�o�w�s�t�a�n�i�a� �w�a�r�s�z�a�w�s�k�i�e�g�o�.� �E�w�a�-� 
�k�u�a�c�j�a� �j�e�d�n�e�j� �z� �k�a�m�i�e�n�i�c�.�)� 

 �� �G�o�d�z�i�n�a�  ��W ��.� �r�e�|�.� �J�a�n�u�s�z� �M�o�r�g�e�n�-� 
�s�t�e�r�n�,� �f�i�l�m� �T�V�P� 
�(�H�i�s�t�o�r�i�a� �j�e�d�n�e�g�o� �d�n�i�a� �p�o�w�s�t�a�n�i�a� �w�a�r�s�z�a�w�s�k�i�e�g�o�.�)� 

�1�9�8�0�  �� �.�.�.�D�r�o�g�a� �d�a�l�e�k�a� �p�r�z�e�d� �n�a�m�i�.�.�.�,� �r�e�|�.� 
�W�B�a�d�y�s�B�a�w� �Z�l�e�s�i�c�k�i� 
�(�B�r�a�c�i�a� �P�i�o�t�r� �i� �W�o�j�t�e�k� �z�n�a�l�e�z�l�i� �s�i��� �p�o� �u�p�a�d�k�u� 
�p�o�w�s�t�a�n�i�a� �w�a�r�s�z�a�w�s�k�i�e�g�o� �w� �o�b�o�z�i�e� �p�r�a�c�y� �w� 
�N�i�e�m�c�z�e�c�h�.�)� 

 �� �D�z�i�e�D� �W�i�s�B�y�,� �r�e�|�.� �T�a�d�e�u�s�z� �K�i�j�a�D�s�k�i� 

�(�1�3� �w�r�z�e�[�n�i�a� �1�9�4�4� �r�o�k�u�.� �N�a� �p�r�a�w�y�m� �b�r�z�e�g�u� �W�i�-� 
�s�B�y� �g�r�u�p�a� �m�B�o�d�y�c�h� �l�u�d�z�i� �s�z�y�k�u�j�e� �s�i��� �d�o� �p�r�z�e�p�r�a�-� 
�w�y�,� �b�y� �p�o�m�ó�c� �w�a�l�c�z���c�e�j� �W�a�r�s�z�a�w�i�e�.�)� 

 �� �U�r�o�d�z�i�n�y� �m�B�o�d�e�g�o� �w�a�r�s�z�a�w�i�a�k�a�,� 
�r�e�|�.� �E�w�a� �i� �C�z�e�s�B�a�w� �P�e�t�e�l�s�c�y� 
�(�2�4� �w�r�z�e�[�n�i�a� �1�9�4�4� �r�o�k�u� �J�e�r�z�y� �k�o�D�c�z�y� �2�2� �l�a�t�a�.� �J�e�s�t� 
�t�o� �5�6�.� �d�z�i�e�D� �p�o�w�s�t�a�n�i�a�.� �W� �r�a�n�d�z�e� �p�o�r�u�c�z�n�i�k�a� �J�e�-� 
�r�z�y� �b�i�e�r�z�e� �u�d�z�i�a�B� �w� �w�a�l�k�a�c�h� �o� �u�t�r�z�y�m�a�n�i�e� �K�r�ó�l�i�-� 
�k�a�m�i�.�)� 

�1�9�8�4�  �� �D�z�i�e�D� �c�z�w�a�r�t�y�,� �r�e�|�.� �L�u�d�m�i�B�a� �N�i�e�d�b�a�l�-� 

�s�k�a�,� �f�i�l�m� �T�V�P� 

�(�O�s�t�a�t�n�i�e� �|�y�c�i�a� �K�r�z�y�s�z�t�o�f�a� �K�a�m�i�l�a� 
�B�a�c�z�y�D�s�k�i�e�g�o�,� �k�t�ó�r�y� �z�g�i�n���B� �z� �b�r�o�n�i��� �w� �r���k�u� 

�c�h�w�i�l�e� 

�w� �c�z�w�a�r�t�y�m� �d�n�i�u� �p�o�w�s�t�a�n�i�a� �w�a�r�s�z�a�w�s�k�i�e�g�o�.�)� 
�1�9�9�2�  �� �P�i�e�r�[�c�i�o�n�e�k� �z� �o�r�B�e�m� �w� �k�o�r�o�n�i�e�,� 

�r�e�|�.� �A�n�d�r�z�e�j� �W�a�j�d�a� 
�(�P�a�z�d�z�i�e�r�n�i�k� �1�9�4�4� �r�o�k�u�,� �o�s�t�a�t�n�i�e� �d�n�i� �p�o�w�s�t�a�n�i�a� 
�w�a�r�s�z�a�w�s�k�i�e�g�o� �i� �d�a�l�s�z�e�,� �p�o�w�o�j�e�n�n�e� �l�o�s�y� �j�e�g�o� 
�u�c�z�e�s�t�n�i�k�ó�w�.�)� 

�o�p�r�.� �B�E�A�T�A� �K�O�S�I�C�S�K�A� � � 
� 



� � 

�F�I�L�M� �|� �M�U�Z�Y�K�A� 

�W�s�z�y�s�t�k�i�e� �p�o�r�a�n�k�i� �[�w�i�a�t�a� 

� � 
�W�s�z�y�s�t�k�i�e� �p�o�r�a�n�k�i� �[�w�i�a�t�a� �(�T�o�u�t�s� �l�e�s� �m�a�t�i�n�s� �d�u� �m�o�n�d�e�)�  �� �r�e�|�y�s�e�r�i�a�:� �A�l�a�i�n� �C�o�r�n�e�a�u�;� �s�c�e�n�a�r�i�u�s�z�:� 

�P�a�s�c�a�l� �Q�u�i�g�n�a�r�d� �i� �A�l�a�i�n� �C�o�r�n�c�a�u�;� �z�d�j���c�i�a�:� �I�v�e�s� �A�n�g�e�l�o�;� �s�c�e�n�o�g�r�a�f�i�a�:� �B�e�r�n�a�r�d� �V�e�z�a�t�;� �k�o�s�t�i�u�m�y�:� 
�C�o�r�i�n�n�e� �J�o�r�r�i�;� �m�u�z�y�k�a�:� �J�o�r�d�i� �S�a�v�a�l�l�,� �S�a�i�n�t�e� �C�o�l�o�m�b�e�,� �M�a�r�i�n� �M�a�r�a�i�s�,� �J�e�a�n�-�B�a�p�t�i�s�t�e� �L�u�l�l�y�,� 

�F� �r�a�n���o�i�s� �C�o�u�p�e�r�i�n�.� �W�y�s�t���p�u�j���:� �G�e�r�a�r�d� �D�e�p�a�r�d�i�e�u� �(�M�a�r�i�n� �M�a�r�a�i�s�)�,� �J�e�a�n�-�P�i�e�r�r�e� �M�a�r�i�e�l�l�e� �(�S�a�i�n�t�e� 
�C�o�l�o�m�b�e�)�,� �G�u�i�l�l�a�u�m� �e� �D�e�p�a�r�d�i�e�u� �(�M�a�r�i�n� �M�a�r�a�i�s� �w� �m�B�o�d�y�m� �w�i�e�k�u�)�,� �A�n�n�e� �B�r�o�c�h�e�t� �(�M�a�d�e�l�e�i�n�e�)�,� 

�C�a�r�o�l�e� �R�i�c�h�e�r�t� �(�T�o�i�n�e�t�t�e�)�,� �C�a�r�o�l�i�n�e� �S�i�c�h�o�l� �(�p�a�n�i� �S�a�i�n�t�e� �C�o�l�o�m�b�e�)� �i� �i�n�n�i�.� �P�r�o�d�u�c�e�n�t�:� �J�e�a�n�-�L�o�u�i�s� 
�L�i�v�i�.� �P�r�o�d�u�k�c�j�a�:� �F�I�L�M� �P�A�R� �F�I�L�M�,� �F�r�a�n�c�j�a� �1�9�9�1�.� �D�B�u�g�o�[���:� �1�1�4� �m�i�n�.� �N�a�g�r�o�d�y�:� �m�.�i�n�.�:� �7� �C�e�z�a�r�ó�w� �'�9�1�,� 

�g�B�ó�w�n�a� �n�a�g�r�o�d�a� �n�a� �f�e�s�t�i�w�a�l�u� �w� �L�o�n�d�y�n�i�e� �'�9�2�.� 
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� 



� � 

�N�i�e� �w�s�z�y�s�t�k�i�e� �g�a�m�b�y� �[�w�i�a�t�a� 

�K�R�Z�Y�S�Z�T�O�F� �L�I�P�K�A� � � 

�K�i�e�d�y� �l�a�t�e�m� �1�9�9�2� �r�o�k�u� �w�i�a�d�o�m�o�[��� �o� �s�i�e�d�m�i�u� �C�e�z�a�r�a�c�h� �d�l�a� �W�s�z�y�s�t�k�i�c�h� �p�o�-� 
�r�a�n�k�ó�w� �[�w�i�a�t�a� �d�o�t�a�r�B�a� �d�o� �n�a�s�,� �p�r�a�s�a� �(�z� �m�a�B�y�m�i� �w�y�j���t�k�a�m�i�)� �p�i�s�a�B�a� �o� �m�u�z�y�k�a�c�h� 
�g�r�a�j���c�y�c�h� �n�a� �w�i�o�l�o�n�c�z�e�l�i�.� �J�e�d�n�a�k� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w�,� �w�i�o�l�a� �d�a� �g�a�m�b�a�,� �n�i�e� �m�a� 
�n�i�c� �w�s�p�ó�l�n�e�g�o� �z� �w�i�o�l�o�n�c�z�e�l���,� �n�i�e� �j�e�s�t� �n�a�w�e�t� �j�e�j� �p�r�o�t�o�t�y�p�e�m�,� �w�i�o�l�o�n�c�z�e�l�a� �n�a�l�e�|�y� 
�d�o� �r�o�d�z�i�n�y� �s�k�r�z�y�p�i�e�c�,� �a� �w�i���c� �w�i�o�l� �d�a� �b�r�a�z�z�o�.� �I�n�n�y� �j�e�s�t� �w�y�g�l���d� �o�b�u� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�ó�w�,� 
�i�n�n�e� �b�r�z�m�i�e�n�i�e�,� �i�n�n�y� �s�p�o�s�ó�b� �g�r�y�.� 

�W�i�o�l�o�n�c�z�e�l�a� �j�e�s�t� �c�o� �p�r�a�w�d�a� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�e�m� �o� �w�i�e�l�k�i�e�j� �s�z�l�a�c�h�e�t�n�o�[�c�i�,� �j�e�d�n�a�k� 
�i�n�a�c�z�e�j� �j��� �o�s���d�z�a�n�o� �w�e� �F�r�a�n�c�j�i� �X�V�I�I� �i� �X�V�I�I�I� �w�.�,� �k�i�e�d�y� �w�a�l�c�z�y�B�a� �z� �g�a�m�b���,� �b�y� 
�w�y�p�r�z�e��� �j��� �o�s�t�a�t�e�c�z�n�i�e� �w� �o�s�t�a�t�n�i�c�h� �l�a�t�a�c�h� �b�a�r�o�k�u�.� �G�a�m�b�i�[�c�i� �m�i�e�l�i� �r�o�d�z�i�n��� 
�s�k�r�z�y�p�c�o�w���,� �p�r�z�y�b�y�B��� �z� �W�B�o�c�h�,� �m�a�B�o� �f�r�a�n�c�u�s�k���,� �w� �p�o�g�a�r�d�z�i�e�.� �T�r�a�k�t�o�w�a�n�o� �s�k�r�z�y�p�-� 
�c�e� �1� �i�c�h� �r�o�d�z�i�n��� �j�a�k�o� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�y� �r�a�c�z�e�j� �a�k�o�m�p�a�n�i�u�j���c�e� �d�o� �t�a�D�c�a�,� �B�a�t�w�i�e�j�s�z�e� 
�w� �o�b�s�B�u�d�z�e�,� �k�t�ó�r�e� �b�r�z�m�i�a�B�y� �m�n�i�e�j� �d�r�a�m�a�t�y�c�z�n�i�e�,� �a� �n�i�e� �m�i�a�B�y� �t�a�k� �w�s�p�a�n�i�a�B�y�c�h� 
�t�r�a�d�y�c�j�i�.� �D�o�p�i�e�r�o� �o�s�t�a�t�n�i� �z� �p�r�z�e�d�s�t�a�w�i�c�i�e�l�i� �f�r�a�n�c�u�s�k�i�e�j� �s�z�k�o�B�y� �g�a�m�b�y�,� �L�o�u�i�s� �d�e� 
�C�a�i�x�-�d�'�H�e�r�v�e�l�o�i�s�,� �g�r�y�w�a�B� �z�a�r�a�z�e�m� �i� �n�a� �g�a�m�b�i�e�,� �i� �n�a� �w�i�o�l�o�n�c�z�e�l�i�.� 

�W�i�e�l�c�y� �g�a�m�b�i�[�c�i�,� �d�o� �k�t�ó�r�y�c�h� �n�a�l�e�|�e�l�i� �P�a�n� �d�e� �S�a�i�n�t�e� �C�o�l�o�m�b�e� �i� �M�a�r�i�n� �M�a�r�a�i�s�,� 
�c�z�u�l�i�b�y� �s�i��� �w�i�e�l�c�e� �u�r�a�|�e�n�i� �w�i�e�[�c�i���,� �|�e� �i�c�h� �w�y�b�r�a�n�y�,� �n�i�e�d�o�[�c�i�g�n�i�o�n�y� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t� 
�p�o�m�y�l�o�n�o� �z�e� �z�w�y�k�B��� �w�i�o�l�o�n�c�z�e�l���.� �Z�r�e�s�z�t���,� �w� �i�c�h� �c�z�a�s�a�c�h� �i� �w� �i�c�h� �[�r�o�d�o�w�i�s�k�u�,� 
�b�B���d� �t�a�k�i� �b�y�B� �w� �o�g�ó�l�e� �n�i�e� �d�o� �w�y�o�b�r�a�|�e�n�i�a�.�.�.� 

�I�n�s�t�r�u�m�e�n�t� 

�W� �m�u�z�y�c�e� �e�u�r�o�p�e�j�s�k�i�e�j� �s�B�u�|�y�B�y� �p�o�c�z���t�k�o�w�o� �w�y�B���c�z�n�i�e� �j�a�k�o� �p�o�m�o�c� �w� �n�a�u�c�e� 
�Z�p�i�e�w�u� �1� �w�s�p�a�r�c�i�e� �d�l�a� �B�a�t�w�o� �g�u�b�i���c�y�c�h� �c�z�y�s�t�o�[��� �i�n�t�o�n�a�c�j�i� �g�B�o�s�ó�w�.� �U�d�z�i�a�B� �i�n�s�t�r�u�-� 
�m�e�n�t�ó�w� �w� �w�y�k�o�n�a�w�s�t�w�i�e� �k�o�m�p�o�z�y�c�j�i� �[�r�e�d�n�i�o�w�i�e�c�z�n�y�c�h� �d�o� �d�z�i�[� �j�e�s�t� �p�r�z�e�d�m�i�o�-� 
�t�e�m� �s�p�r�z�e�c�z�n�y�c�h� �p�o�g�l���d�ó�w� �1� �o�s�t�r�y�c�h� �d�y�s�k�u�s�j�i�.� �D�o�t�y�c�z�y� �t�o� �z�r�e�s�z�t��� �g�B�ó�w�n�i�e� �u�t�w�o�-� 
�r�ó�w� �z� �g�r�o�n�a� �t�r�u�b�a�d�u�r�ó�w� �1� �i�c�h� �n�a�s�t���p�c�ó�w� �o�r�a�z� �z� �k�r���g�u� �|�o�n�g�l�e�r�ó�w� �i� �w�a�g�a�n�t�ó�w�.� 

�U�p�r�a�s�z�c�z�a�j���c� �s�p�r�a�w���,� �z� �r�e�g�u�B�y� �w� �u�t�w�o�r�a�c�h� �r�e�l�i�g�i�j�n�y�c�h� �[�p�i�e�w� �w�s�p�i�e�r�a�B�y� �o�r�g�a�-� 
�n�y�,� �w� �p�r�o�f�e�s�j�o�n�a�l�n�e�j� �m�u�z�y�c�e� �[�w�i�e�c�k�i�e�j�  �� �l�u�t�n�i�a�.� �O�b�a� �t�e� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�y� �[�w�i�e�t�n�i�e� �n�a�d�a�-� 
�w�a�B�y� �s�i��� �d�o� �g�r�y� �p�o�l�i�t�o�n�i�c�z�n�e�j� �(�w�i�e�l�o�g�B�o�s�o�w�e�j� �)�,� �n�a� �n�i�e� �z�a�t�e�m� �t�r�a�n�s�k�r�y�b�o�w�a�n�o� �s�t�a�r�s�z�e� 
�k�o�m�p�o�z�y�c�j�e� �w�o�k�a�l�n�e�.� �D�l�a�t�e�g�o� �t�e�|� �u�s�a�m�o�d�z�i�e�l�n�i�B�y� �s�i��� �n�a�j�w�c�z�e�[�n�i�e�j�.� �P�i�e�r�w�s�z�e� �k�o�m�-� 
�p�o�z�y�c�j�e� �n�a� �o�r�g�a�n�y� �p�o�c�h�o�d�z��� �z� �w�i�e�k�u� �X�I�V�,� �a� �u�t�w�o�r�y� �n�a� �l�u�t�n�i��� �z� �n�a�s�t���p�n�e�g�o� �s�t�u�l�e�-� 
�c�i�a�.� 

�W�i�o�l�a� �d�a� �g�a�m�b�a� �j�e�s�t� �n�a�j�s�t�a�r�s�z�y�m� �w� �m�u�z�y�c�e� �e�u�r�o�p�e�j�s�k�i�e�j� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�e�m� �s�m�y�c�z�-� 
�k�o�w�y�m�,� �k�t�ó�r�y� �z�d�o�b�y�B� �c�a�B�k�o�w�i�t��� �n�i�e�z�a�l�e�|�n�o�[��� �o�d� �m�u�z�y�k�i� �w�o�k�a�l�n�e�j�.� �W�y�k�s�z�t�a�B�c�i�B�a� 
�s�i��� �z�a�p�e�w�n�e� �z� �b�a�s�o�w�e�j� �o�d�m�i�a�n�y� �t�a�k� �z�w�a�n�e�j� �f�i�d�e�l� �ó�s�e�m�k�o�w�e�j�,� �a� �j�e�j� �n�a�j�s�t�a�r�s�z�e� 
�p�o�[�w�i�a�d�c�z�e�n�i�a� �i�k�o�n�o�g�r�a�f�i�c�z�n�e� �s�i���g�a�j��� �X�I�I� �w�.� �Ó�w� �n�i�e�z�w�y�k�l�e� �k�o�r�z�y�s�t�n�y� �d�l�a� �b�r�z�m�i�e�-� 

�n�i�a� �k�s�z�t�a�B�t� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�u� �[�r�e�d�n�i�o�w�i�e�c�z�e� �w�y�b�r�a�B�o� �d�o�[��� �i�n�t�u�i�c�y�j�n�i�e�,� �j�a�k�o� �o�d�w�z�o�r�o�-� 
�w�a�n�i�e� �E�u�k�l�i�d�e�s�o�w�e�g�o� �z�n�a�k�u� �n�i�e�s�k�o�D�c�z�o�n�o�[�c�i�,� �a� �t�y�m� �s�a�m�y�m� �o�d�b�i�c�i�e� �w�i�e�c�z�n�e�j� 
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�m�u�s�i�c�a� �m�u�n�d�a�n�a�.� �G�a�m�b�a� �z�a�c�h�o�w�a�B�a� �n�a� �z�a�w�s�z�e� �t��� �f�o�r�m���,� �z�w�i�e�D�c�z�o�n��� �t�y�l�k�o� �c�h�a�-� 
�r�a�k�t�e�r�y�s�t�y�c�z�n�y�m�,� �w�y�r�a�z�n�i�e� �r�ó�|�n�i���c�y�m� �j��� �o�d� �w�i�o�l�o�n�c�z�e�l�i� �g�o�t�y�c�k�i�m� �B�u�k�i�e�m� 
 ��w� �o�[�l�i� �g�r�z�b�i�e�t �� �u� �g�ó�r�y� �k�o�r�p�u�s�u�.� 

�Z�n�a�c�z�n�y� �w�p�B�y�w� �n�a� �w�y�k�s�z�t�a�B�c�e�n�i�e� �r�o�d�z�i�n�y� �g�a�m�b�y� �m�i�a�B�a� �l�u�t�n�i�a�,� �a� �n�a�s�t���p�n�i�e� 
�s�p�e�c�y�f�i�c�z�n�a� �o�d�m�i�a�n�a� �h�i�s�z�p�a�D�s�k�i�e�j� �g�i�t�a�r�y� �s�m�y�c�z�k�o�w�e�j�,� �v�i�h�u�e�l�a� �d�a� �m�a�n�o�.� �W�i�e�k� 
�X�V� �j�u�|� �g�a�m�b��� �z�n�a�B�,� �X�V�I� �z�a�p�e�w�n�i�B� �j�e�j� �p�o�z�y�c�j��� �k�o�n�k�u�r�e�n�c�y�j�n��� �w� �s�t�o�s�u�n�k�u� �d�o� 
�l�u�t�n�i�,� �X�V�I�I� �u�c�z�y�n�i�B� �z� �g�a�m�b�y� �p�i�e�r�w�s�z�y� �w� �E�u�r�o�p�i�e� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t� �s�m�y�c�z�k�o�w�y� �c�a�B�k�o�-� 
�w�i�c�i�e� �s�a�m�o�d�z�i�e�l�n�y�,� �n�o�w�o�c�z�e�s�n�y� �i� �p�r�e�k�u�r�s�o�r�s�k�i� �z�a�r�ó�w�n�o� �z� �p�u�n�k�t�u� �w�i�d�z�e�n�i�a� �k�a�-� 
�m�e�r�a�l�i�s�t�y�k�i� �j�a�k� �1� �w�i�r�t�u�o�z�e�r�i�i�.� 

�Z�a�d�e�n� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t� �p�o� �g�a�m�b�i�e� �i� �|�a�d�e�n� �s�t�y�l� �p�o� �f�r�a�n�c�u�s�k�i�e�j� �s�z�k�o�l�e� �w�i�o�l�i� �n�i�e� �z�d�o�-� 
�B�a�B� �j�u�|� �p�ó�z�n�i�e�j� �t�a�k� �d�o�s�k�o�n�a�l�e� �p�o�g�o�d�z�i��� �t�y�c�h� �d�w�ó�c�h� �p�r�z�e�c�i�w�i�e�D�s�t�w�;� �a�n�i� �|�a�d�e�n� �t�e�|� 
�z�a�p�e�w�n�e� �z� �k�o�m�p�o�z�y�t�o�r�ó�w�,� �p�o�z�a� �C�h�o�p�i�n�e�m�.�.�.� 

�P�i�e�r�w�s�i� �m�i�s�t�r�z�o�w�i�e� �g�a�m�b�y� �p�o�c�h�o�d�z�i�l�i� �z� �W�B�o�c�h� �i� �H�i�s�z�p�a�n�i�i�:� �S�i�l�v�e�s�t�r�o� �G�a�n�a�s�s�i� 
�(�1�4�9�2�-�1�5�4�2�)� �i� �D�i�e�g�o� �O�r�t�i�z� �(�1�5�1�0�-�?�)� �t�o� �d�w�a� �n�a�j�w�a�|�n�i�e�j�s�z�e� �n�a�z�w�i�s�k�a� �d�l�a� �t�e�o�r�i�i� �i� 

�p�r�a�k�t�y�k�i� �w� �m�u�z�y�k�o�w�a�n�i�u� �n�a� �g�a�m�b�i�e� �w� �w�.� �X�V�I�.� �O�b�a�j� �u�p�r�a�w�i�a�l�i� �g�r��� �s�o�l�o�w���,� �m�i�m�o� 
�i�|� �r�o�d�z�i�n�a� �w�i�o�l�,� �j�a�k� �i� �i�n�n�e� �w� �r�e�n�e�s�a�n�s�i�e� �i� �w�c�z�e�s�n�y�m� �b�a�r�o�k�u�,� �w�y�k�a�z�y�w�a�B�a� �t�e�n�d�e�n�-� 
�c�j��� �d�o� �B���c�z�e�n�i�a� �s�i��� �w� �c�h�ó�r�y� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�a�l�n�e�.� �P�o�w�s�t�a�w�a�B�y� �b�o�w�i�e�m� �w�ó�w�c�z�a�s� �z�e�-� 
�s�p�o�B�y� �j�e�d�n�o�r�o�d�n�y�c�h� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�ó�w� �B���c�z���c�e� �w�s�z�y�s�t�k�i�e� �z�n�a�n�e� �o�d�m�i�a�n�y� �g�a�t�u�n�k�u�,� �a�|� 
�d�o� �s�i�e�d�m�i�u�,� �o�d� �n�a�j�m�n�i�e�j�s�z�y�c�h� �(�n�a�j�w�y�|�s�z�y�c�h�)� �d�o� �n�a�j�w�i���k�s�z�y�c�h� �(�n�a�j�n�i�|�s�z�y�c�h�)�.� �D�o� 
�w�y�j���t�k�o�w�e�g�o� �z�n�a�c�z�e�n�i�a� �d�o�s�z�B�y� �z�e�s�p�o�B�y� �g�a�m�b� �w� �A�n�g�l�i�i� �(�t�a�k� �z�w�a�n�y� �w�h�o�l�e� �c�o�n�-� 
�s�o�r�t�)�,� �g�d�z�i�e� �s�z�c�z�e�g�ó�l�n�y�m� �m�i�s�t�r�z�o�s�t�w�e�m� �w�y�r�ó�|�n�i�B�y� �s�i��� �u�t�w�o�r�y� �C�h�r�i�s�t�o�p�h�e�r�a� �S�i�m�-� 
�p�s�o�n�a� �(�1�6�1�0�-�1�6�6�9�)�.� 

�W� �p�r�z�e�c�i�w�i�e�D�s�t�w�i�e� �j�e�d�n�a�k� �d�o� �h�i�s�t�o�r�i�i� �r�o�d�z�i�n�y� �s�k�r�z�y�p�i�e�c�,� �w�y�w�o�d�z���c�e�j� �s�i��� 
�z� �w�i�o�l�i� �d�a� �b�r�a�z�z�o�,� �o�d� �s�a�m�e�g�o� �p�o�c�z���t�k�u� �d�o� �s�o�l�o�w�e�g�o� �k�o�n�c�e�r�t�o�w�a�n�i�a� �w�y�b�r�a�n�o� 
�n�a�j�n�i�|�s�z��� �o�d�m�i�a�n��� �g�a�m�b�y�  �� �t���,� �z� �k�t�ó�r�e�j� �d�a�j�e� �s�i��� �w�y�p�r�o�w�a�d�z�i��� �d�z�i�s�i�e�j�s�z�y� �k�o�n�t�r�a�-� 
�b�a�s�.� �Z�a�r�ó�w�n�o� �G�a�n�a�s�s�i� �j�a�k� �i� �O�r�t�i�z�,� �a� �t�a�k�|�e� �l�i�c�z�n�i� �m�i�s�t�r�z�o�w�i�e� �f�r�a�n�c�u�s�c�y�,� �a�n�g�i�e�l�s�c�y� 
�1� �n�i�e�m�i�e�c�c�y�,� �z�a�w�s�z�e� �z� �u�p�o�d�o�b�a�n�i�e�m� �s�i���g�a�l�i� �p�o� �t�e� �d�z�i�w�n�i�e� �d�z�i�[� �d�l�a� �n�a�s�,� 
�n�o�s�o�w�o� �1� �j���k�l�i�w�i�e� �b�r�z�m�i���c�e� �n�i�s�k�i�e� �p�o�s�t�a�c�i�e� �g�a�m�b�:� �b�a�s�o�w���,� �a� �n�a�w�e�t� �k�o�n�t�r�a�b�a�-� 
�s�o�w���.� �R�ó�w�n�i�e�|� �z�n�a�n�e� �z� �s�o�l�o�w�e�j� �g�r�y� �d�i�v�i�s�i�o�n�-�v�i�o�l� �(�b�a�r�y�t�o�n�)� �i� �l�y�r�a�-�v�i�o�l� �(�b�a�s�t�a�r�d�a�)� 
�n�a�l�e�|��� �d�o� �o�d�m�i�a�n� �n�a�j�n�i�|�s�z�y�c�h�.� 

�J�e�s�t� �t�o� �n�i�e�z�w�y�k�l�e� �i�n�t�e�r�e�s�u�j���c�y� �1� �w�a�|�n�y� �p�s�y�c�h�o�l�o�g�i�c�z�n�i�e� �a�s�p�e�k�t� �h�i�s�t�o�r�i�i� �m�u�z�y�-� 
�k�i� �n�a� �w�i�o�l���,� �p�o�n�i�e�w�a�|� �d�z�i�[� �j�e�s�t�e�[�m�y� �p�r�z�y�z�w�y�c�z�a�j�e�n�i� �r�a�c�z�e�j� �d�o� �s�o�l�o�w�e�j� �g�r�y� �n�a� 
�i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�a�c�h� �b�r�z�m�i���c�y�c�h� �w�y�s�o�k�o�.� �T�o� �w�B�a�[�n�i�e� �p�r�z�y�z�w�y�c�z�a�j�e�n�i�e� �z�d�e�c�y�d�o�w�a�n�i�e� 
�t�a�B�s�z�u�j�e� �w� �n�a�s�z�e�j� �w�y�o�b�r�a�|�n�i� �c�h�a�r�a�k�t�e�r� �b�a�r�o�k�u�,� �s�t�y�l�u� �r�o�z�m�i�B�o�w�a�n�e�g�o� �w� �k�o�n�t�r�a�-� 
�s�t�a�c�h�.� 

�W� �s�w�e�j� �k�l�a�s�y�c�z�n�e�j� �p�o�s�t�a�c�i� �k�o�n�c�e�r�t�o�w�e�j� �w�i�o�l�a� �d�a� �g�a�m�b�a� �s�t�a�n�o�w�i�B�a� �w�i���c� �n�i�s�k��� 
�o�d�m�i�a�n��� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�u�.� �M�i�a�B�a� �s�i�e�d�e�m� �s�t�r�o�j�o�n�y�c�h� �k�w�a�r�t�o�w�o�-�t�e�r�c�j�o�w�o� �s�t�r�u�n�,� �j�e�l�i�t�o�-� 

�w�e� �p�r�o�g�i� �n�a� �s�z�y�j�c�e� �I� �s�m�y�c�z�e�k� �B�u�k�o�w�y�.� �N�i�e� �o�p�i�e�r�a�B�o� �s�i��� �j�e�j� �p�o�d�c�z�a�s� �g�r�y� �n�a� �n�ó�|�c�e�,� 
�l�e�c�z� �[�c�i�s�k�a�B�o� �p�o�m�i���d�z�y� �k�o�l�a�n�a�m�i� �(�s�t���d� �n�a�z�w�a�)�.� �W�s�z�y�s�t�k�i�e� �t�e� �i� �n�a�s�t���p�n�e� �s�z�c�z�e�-� 
�g�ó�B�y� �r�ó�|�n�i�B�y� �r�o�d�z�i�n��� �g�a�m�b� �o�d� �r�o�d�z�i�n�y� �s�k�r�z�y�p�i�e�c�.� �O�w�e� �d�a�l�s�z�e� �r�ó�|�n�i�c�e� �d�o�t�y�c�z��� 
�s�p�o�s�o�b�ó�w� �1� �m�a�n�i�e�r� �g�r�y�.� �A� �w�i���c� �w�B�o�s�i�e� �n�a� �s�m�y�c�z�k�u� �n�a�p�i���t�e� �b�y�B�o� �l�u�z�n�o�,� �m�i���k�k�o�,� �a� 
�d�o�p�i�e�r�o� �p�o�d�c�z�a�s� �g�r�y� �r�e�g�u�l�o�w�a�B�o� �s�i��� �j�e�g�o� �s�p�r���|�y�s�t�o�[��� �s�p�e�c�j�a�l�n�y�m� �c�h�w�y�t�e�m� �w�s�k�a�-� 
�z�u�j���c�e�g�o� �1� �[�r�o�d�k�o�w�e�g�o� �p�a�l�c�a�.� �P�o�d�o�b�n�i�e� �p�o�c�i���g�n�i���c�i�a� �s�m�y�c�z�k�a� �p�r�o�w�a�d�z�o�n�o� �n�i�e� 
�(�J�a�k� �n�a� �p�r�z�y�k�B�a�d� �n�a� �w�i�o�l�o�n�c�z�e�l�i�)� �c�i���g�n���c� �d�B�u�g�i�e� �d�z�w�i���k�i� �d�o� �s�i�e�b�i�e�,� �l�e�c�z� �p�r�z�e�c�i�w�-� 
�n�i�e�,� �n�i�e�j�a�k�o� �j�e� �o�d�p�y�c�h�a�j���c�.� 

�W�s�z�y�s�t�k�o� �t�o� �p�o�w�o�d�u�j�e� �c�a�B�k�o�w�i�c�i�e� �o�d�m�i�e�n�n�y� �r�o�d�z�a�j� �d�z�w�i���k�u� �g�a�m�b�y� �o�d� �i�n�-� 
�n�y�c�h� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�ó�w� �s�m�y�c�z�k�o�w�y�c�h�;� �d�z�w�i���k� �t�e�n� �j�e�s�t� �b�a�r�d�z�i�e�j� �p�r�z�e�n�i�k�l�i�w�y�,� �z�a�w�o�-� 

�8�1� 

� 



� � 

�F�I�L�M� �I� �M�U�Z�Y�K�A�:� �W�S�Z�Y�S�T�K�I�E� �P�O�R�A�N�K�I� �Z�W�I�A�T�A� 

�d�z���c�y�,� �s�B�o�d�s�z�y� �l�u�b� �b�a�r�d�z�i�e�j� �c�h�r�o�p�a�w�y�,� �w�i���c�e�j� �w� �w�y�r�a�z�i�e� �k�r�a�D�c�o�w�y�,� �n�i�e�l�e�d�w�i�e�  �� 
�c�h�c�i�a�B�o�b�y� �s�i��� �r�z�e�c�  �� �o�s�t�e�n�t�a�c�y�j�n�y� �w� �w�y�p�o�w�i�a�d�a�n�i�u� �k�w�e�s�t�i�i� �e�k�s�p�r�e�s�y�j�n�y�c�h�,� �n�a�c�e�-� 
�c�h�o�w�a�n�y�c�h� �o�s�o�b�o�w�o�[�c�i���,� �j�a�k��� �t�e�n� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t� �p�o�s�i�a�d�B� �w� �s�t�o�p�n�i�u� �p�r�z�e�w�y�|�s�z�o�n�y�m� 
�t�y�l�k�o� �1� �w�y�B���c�z�n�i�e� �p�r�z�e�z� �g�B�o�s� �l�u�d�z�k�i�.� 

�I�d�e�a�B�e�m� �b�a�r�o�k�o�w�e�g�o� �b�r�z�m�i�e�n�i�a� �b�y�B�o� �t�a�k�i�e� �w�s�p�ó�B�d�z�i�a�B�a�n�i�e� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�ó�w�,� 
�w� �k�t�ó�r�y�m� �d�z�w�i���c�z���c�e� �r�a�z�e�m� �p�a�r�t�i�e� �m�a�k�s�y�m�a�l�n�i�e� �s�i��� �w�y�d�z�i�e�l�a�B�y�,� �o�d�r�ó�|�n�i�a�B�y� �b�a�r�w���,� 
�c�z�y� �n�a�w�e�t� �k�B�ó�c�i�B�y�.� �D�o�p�i�e�r�o� �p�ó�z�n�i�e�j�,� �w� �k�l�a�s�y�c�y�z�m�i�e�,� �i�d�e�a�B� �s�i��� �z�m�i�e�n�i�B� �1� �z�w�y�c�i���|�y�B�a� 
�s�t�o�p�l�i�w�o�[��� �b�r�z�m�i�e�n�i�a� �z�e�s�p�o�B�u�.� �B�a�r�o�k�o�w�e� �b�r�z�m�i�e�n�i�e� �b�y�B�o� �s�k�o�n�t�r�a�s�t�o�w�a�n�e� �1� �j�a�k�b�y� 
�s�k�i�e�r�o�w�a�n�e� �n�a� �z�e�w�n���t�r�z�.� �K�a�|�d�y� �z� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�ó�w� �m�u�s�i�a�B� �p�o�w�i�e�d�z�i�e��� �s�w�o�j�e� �1� �d�o�-� 
�p�i�e�r�o� �o�r�k�i�e�s�t�r�a� �k�l�a�s�y�c�z�n�a� �u�t�e�m�p�e�r�o�w�a�B�a� �t��� �i�n�d�y�w�i�d�u�a�l�n�o�[��� �p�o�s�z�c�z�e�g�ó�l�n�y�c�h� �c�z�B�o�n�-� 
�k�ó�w� �z�e�s�p�o�B�u�,� �k�a�|���c� �i�m� �b�r�z�m�i�e��� �d�o� �w�e�w�n���t�r�z�,� �j�a�k� �j�e�d�e�n� �o�r�g�a�n�i�z�m�.� �P�o�d� �t�y�m� �w�z�g�l���-� 
�d�e�m� �d�o�s�k�o�n�a�B�o�[��� �z�e�s�p�o�l�e�n�i�a� �d�z�w�i���k�u� �k�l�a�s�y�c�z�n�e�j� �o�r�k�i�e�s�t�r�y� �b�a�r�d�z�o� �z�a�s�z�k�o�d�z�i�B�a� 
�m�u�z�y�c�z�n�e�j� �k�o�l�o�r�y�s�t�y�c�e�.� 

�W�i�o�l�a� �d�a� �g�a�m�b�a� �w�y�s�t���p�o�w�a�B�a� �w�e� �w�s�z�y�s�t�k�i�c�h� �o�[�r�o�d�k�a�c�h� �e�u�r�o�p�e�j�s�k�i�c�h�,� �m�a�m�y� 
�t�a�k�|�e� �j�e�j� �[�l�a�d�y� �w� �P�o�l�s�c�e�,� �m�.�i�n�.� �w� �p�o�s�t�a�c�i� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�ó�w� �n�a�l�e�|���c�y�c�h� �d�o� �n�a�j�l�e�p�-� 
�s�z�y�c�h� �1� �n�a�p�i���k�n�i�e�j�s�z�y�c�h� �w� �[�w�i�e�c�i�e�,� �w�y�k�o�n�a�n�y�c�h� �p�r�z�e�z� �r�o�d�z�i�n��� �G�r�o�b�l�i�c�z�ó�w�.� �S�t�o�-� 
�s�u�n�k�o�w�o� �s�B�a�b�o� �r�o�z�w�i�n���B�a� �s�i��� �m�u�z�y�k�a� �n�a� �g�a�m�b��� �w� �N�i�e�m�c�z�e�c�h�.� �N�i�g�d�z�i�e� �n�a�t�o�m�i�a�s�t� 
�n�i�e� �p�o�w�s�t�a�B�y� �t�a�k� �p�r���|�n�e� �s�z�k�o�B�y� �g�a�m�b�i�s�t�ó�w� �j�a�k� �w�e� �F�r�a�n�c�j�i� �1� �w� �A�n�g�l�u�n�,� �p�r�z�y� �c�z�y�m� 
�g�a�m�b�a� �s�o�l�o�w�a�,� �k�t�ó�r�a� �m�i�a�B�a� �i� �w� �A�n�g�l�i�i� �s�w�o�i�c�h� �a�r�c�y�m�i�s�t�r�z�ó�w� �(�k�a�p�i�t�a�n� �T�o�b�i�a�s�z� 
�H�u�m�e�)�,� �o�s�i���g�n���B�a� �s�z�c�z�y�t�y� �k�u�n�s�z�t�u� �w�e� �F�r�a�n�c�j�i�.� �N�a�s�t���p�i�B�o� �t�o� �j�e�d�n�a�k� �p�ó�z�n�o�,� �p�o� �r�o�k�u� 
�1�6�5�0�,� �k�i�e�d�y� �w�e� �W�B�o�s�z�e�c�h� �w�y�p�i�e�r�a�B�a� �j�u�|� �g�a�m�b�y� �r�o�d�z�i�n�a� �s�k�r�z�y�p�c�o�w�a�.� 

�S�z�k�o�B�a� �f�r�a�n�c�u�s�k�a� 

�B�a�r�d�z�o� �m�a�B�o� �s�i��� �w�i�e� �u� �n�a�s�,� �a� �d�o� �n�i�e�d�a�w�n�a� �w� �o�g�ó�l�e� �n�i�e� �m�ó�w�i�B�o� �s�i��� �1� �w�e� �F�r�a�n�c�j�i� 
�o� �t�y�m�,� �c�o� �t�e�r�a�z� �n�i�e� �s�t�a�n�o�w�i� �j�u�|� �t�a�j�e�m�n�i�c�y�,� �|�e� �m�i�a�n�o�w�i�c�i�e� �z�e� �w�s�z�y�s�t�k�i�c�h� �s�z�k�ó�B� 
�i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�a�l�n�y�c�h�,� �k�t�ó�r�e� �d�z�i�a�B�a�B�y� �w� �k�r�a�j�u� �n�a�d� �S�e�k�w�a�n���,� �n�a� �p�e�w�n�o� �g�a�m�b�a� �w�y�s�u�w�a� 
�s�i��� �n�a� �c�z�o�B�o�w�e� �m�i�e�j�s�c�e�.� �M�u�z�y�c�y�,� �k�o�m�p�o�z�y�t�o�r�z�y� �i� �z�a�r�a�z�e�m� �w�i�r�t�u�o�z�i� �g�a�m�b�y� �b�y�l�i� 
�a�r�t�y�s�t�a�m�i� �t�e�j� �m�i�a�r�y�,� �c�o� �o�r�g�a�n�i�[�c�i�,� �k�l�a�w�e�s�y�n�i�[�c�i� �I� �l�u�t�n�i�[�c�i�,� �a� �p�o�d� �w�i�e�l�o�m�a� �w�z�g�l���d�a�-� 
�m�i� �i�c�h� �d�o�r�o�b�e�k� �z�a�s�B�u�g�u�j�e� �n�a� �w�i���k�s�z��� �u�w�a�g��� �n�i�|� �s�z�k�ó�B� �p�o�z�o�s�t�a�B�y�c�h�.� 

�L�i�c�z�e�b�n�i�e� �d�o�r�o�b�e�k� �s�o�l�o�w�e�j� �l�i�t�e�r�a�t�u�r�y� �n�a� �g�a�m�b��� �t�e�g�o� �o�k�r�e�s�u�,� �b�i�o�r���c� �p�o�d� �u�w�a�-� 
�g��� �o�g�ó�l�n��� �s�p�u�[�c�i�z�n��� �g�a�m�b�i�s�t�ó�w� �z�a�c�h�o�d�n�i�o�e�u�r�o�p�e�j�s�k�i�c�h�,� �s�i���g�a� �o�k�o�B�o� �d�z�i�e�s�i���c�i�u� 
�t�y�s�i���c�y� �p�o�z�y�c�j�i�,� �z� �c�z�e�g�o� �p�o�n�a�d� �p�o�B�o�w�a� �p�r�z�y�p�a�d�a� �n�a� �o�[�r�o�d�e�k� �f�r�a�n�c�u�s�k�i�.� �S�z�k�o�B�a� 
�s�k�r�z�y�p�i�e�c� �r�o�z�w�i�j�a�B�a� �s�i��� �w�e� �F�r�a�n�c�j�i� �p�ó�z�n�i�e�j� �1� �m�n�i�e�j� �e�f�e�k�t�o�w�n�i�e�,� �w�y�p�r�z�e�d�z�a�B�y� �j��� 
�t�a�k�|�e� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�y� �d���t�e�.� 

�W�s�z�y�s�t�k�i�e� �p�o�r�a�n�k�i� �[�w�i�a�t�a�  �� �p�o�w�i�e�[��� �P�a�s�c�a�l�a� �Q�u�i�g�n�a�r�d�a� �1� �f�i�l�m� �A�l�a�i�n�a� �C�o�r�n�e�a�u� 
 �� �p�o�w�s�t�a�B�y� �n�a� �f�a�l�i� �z�a�i�n�t�e�r�e�s�o�w�a�n�i�a� �g�a�m�b���,� �k�t�ó�r�a� �n�a�r�a�s�t�a� �j�u�|� �o�d� �k�i�l�k�u�n�a�s�t�u� �l�a�t�,� �a� 
�w�y�b�ó�r� �t�e�g�o� �w�B�a�[�n�i�e� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�u� �i� �j�e�g�o� �h�i�s�t�o�r�i�i� �p�r�z�e�z� �p�r�o�z�a�i�k�a� �I� �r�e�|�y�s�e�r�a� �[�w�i�a�d�c�z�y� 
�o� �t�y�m�,� �|�e� �z� �r�ó�|�n�y�c�h� �p�r�z�y�c�z�y�n� �g�a�m�b�a� �l�e�p�i�e�j� �o�d�d�a�j�e� �d�u�c�h�a� �c�z�a�s�u� �n�i�|� �i�n�n�e� �i�n�s�t�r�u�-� 

�m�e�n�t�y�,� �a� �m�o�|�e� �s�u�g�e�s�t�y�w�n�i�e�j� �w�p�r�o�w�a�d�z�a� �d�z�i�s�i�e�j�s�z�e�g�o� �w�i�d�z�a� �w� �p�r�o�b�l�e�m�a�t�y�k��� �n�a�-� 
�t�u�r�y� �o�g�ó�l�n�e�j�.� 

�S�p�o�[�r�ó�d� �k�i�l�k�u�d�z�i�e�s�i���c�i�u� �n�a�z�w�i�s�k� �f�r�a�n�c�u�s�k�i�c�h� �g�a�m�b�i�s�t�ó�w� �k�i�l�k�a� �j�e�s�t� �k�l�u�c�z�o�-� 
�w�y�c�h� �d�l�a� �s�z�k�o�B�y� �i� �d�l�a� �d�z�i�e�j�ó�w� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�u�.� �N�i�c�o�l�a�s� �H�o�t�m�a�n� �(�z�m�.� �1�6�6�3�)� �b�y�B� �n�a�j�-� 
�w�y�b�i�t�n�i�e�j�s�z�y�m� �p�r�z�e�d�s�t�a�w�i�c�i�e�l�e�m� �p�i�e�r�w�s�z�e�j� �g�e�n�e�r�a�c�j�i� �w�i�r�t�u�o�z�ó�w�,� �w� �d�r�u�g�i�e�j� �n�a� 
�c�z�o�B�o� �w�y�s�u�n���B� �s�i��� �j�e�g�o� �z�a�p�e�w�n�e� �u�c�z�e�D�,� �S�i�e�u�r� �d�e� �S�a�i�n�t�e� �C�o�l�o�m�b�e�,� �t�e�n� �z�a�[� �w�y�c�h�o�-� 
�w�a�B� �t�r�z�e�c�i�e� �p�o�k�o�l�e�n�i�e�,� �k�t�ó�r�e�m�u� �p�r�z�e�w�o�d�z�i�l�i� �M�a�r�i�n� �M�a�r�a�i�s� �(�1�6�5�6�-�1�7�2�8�)�,� �z�w�a�n�y� 
�p�r�z�e�z� �w�s�p�ó�B�c�z�e�s�n�y�c�h� �a�n�i�o�B�e�m�,� �1� �A�n�t�o�i�n�e� �F�o�r�q�u�e�r�a�y� �(�1�6�7�2�-�1�7�4�5�)�,� �z�w�a�n�y� �d�e�m�o�-� 
�n�e�m� �w�i�o�l�i� �d�a� �g�a�m�b�a�.� � 



� � 

�K�R�Z�Y�S�Z�T�O�F� �L�I�P�K�A� 

�M�B�o�d�s�z�y� �o�d� �t�y�c�h� �d�w�ó�c�h�,� �w�s�p�o�m�n�i�a�n�y� �j�u�|� �L�o�u�i�s� �d�e� �C�a�i�x�-�d�'� �H�e�r�v�e�l�o�i�s� �(�o�k�.� �1�6�8�0�-� 
�-�1�7�6�0�)�,� �u�c�z�e�D� �M�a�r�a�i�s�a�,� �b�y�B� �o�s�t�a�t�n�i�m� �z� �g�a�m�b�i�s�t�ó�w� �i� �g�r�y�w�a�B� �r�ó�w�n�i�e� �c�h���t�n�i�e� �n�a� 
�w�i�o�l�o�n�c�z�e�l�i�,� �k�t�ó�r�a� �j�e�g�o� �p�o�p�r�z�e�d�n�i�k�ó�w� �b�r�z�y�d�z�i�B�a� �j�a�k�o� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t� �B�a�t�w�i�e�j�s�z�y� �1� �b�a�r�-� 
�d�z�i�e�j� �p�o�s�p�o�l�i�t�y�.� 

�Z�n�i�k�a�j���c�a� �w�i�o�l�a� �b�u�d�z�i�B�a� �n�o�s�t�a�l�g�i��� �k�o�n�e�s�e�r�ó�w�,� �c�o� �z�n�a�k�o�m�i�c�i�e� �o�d�d�a�j�e� �t�y�t�u�B� 
�z�n�a�n�e�j� �r�o�z�p�r�a�w�y� �H�u�b�e�r�t�a� �L�e� �B�l�a�n�c�a� �(�k�t�ó�r�y� �t�r�z�e�c�h� �o�s�t�a�t�n�i�o� �w�y�m�i�e�n�i�o�n�y�c�h� �o�k�r�e�-� 
�Z�l�i�B� �m�i�a�n�e�m� �i�m�p�e�r�i�u�m� �g�a�m�b�y�)� �p�o�c�h�o�d�z���c�e�j� �z� �1�7�4�0� �r�.�:� �O�b�r�o�n�a� �b�a�s�o�w�e�j� �g�a�m�b�y� 
�p�r�z�e�d� �z�a�k�u�s�a�m�i� �s�k�r�z�y�p�i�e�c� �i� �r�o�s�z�c�z�e�n�i�a�m�i� �w�i�o�l�o�n�c�z�e�l�i�.� 

�B�o�h�a�t�e�r�o�w�i�e� �f�i�l�m�u� 

�F�i�l�m� �W�s�z�y�s�t�k�i�e� �p�o�r�a�n�k�i� �[�w�i�a�t�a� �o�p�o�w�i�a�d�a� �o� �d�w�ó�c�h� �n�a�j�w�a�|�n�i�e�j�s�z�y�c�h� �r�e�p�r�e�z�e�n�-� 
�t�a�n�t�a�c�h� �d�r�u�g�i�e�j� �i� �t�r�z�e�c�i�e�j� �g�e�n�e�r�a�c�j�i� �s�z�k�o�B�y�,� �d�z�i�a�B�a�j���c�y�c�h� �w� �c�z�a�s�a�c�h�,� �k�i�e�d�y� �g�a�m�b�a� 
�o�s�i���g�n���B�a� �a�p�o�g�e�u�m� �[�w�i�e�t�n�o�[�c�i�,� �a�l�e� �d�o�s�z�B�a� �t�e�|� �d�o� �k�r�e�s�u� �s�w�e�j� �e�w�o�l�u�c�j�i�.� 

�D�w�a�j� �g�B�ó�w�n�i� �b�o�h�a�t�e�r�o�w�i�e� �s��� �w�i���c� �p�o�s�t�a�c�i�a�m�i� �h�i�s�t�o�r�y�c�z�n�y�m�i�,� �z�a�l�i�c�z�a�n�y�m�i� �d�z�i�[� 
�d�o� �c�z�o�B�ó�w�k�i� �f�r�a�n�c�u�s�k�i�c�h� �m�u�z�y�k�ó�w� �b�a�r�o�k�o�w�y�c�h�.� �P�r�o�w�a�d�z�i� �s�i��� �s�z�c�z�e�g�ó�B�o�w�e� �b�a�-� 
�d�a�n�i�a� �n�a�d� �i�c�h� �|�y�c�i�e�m� �i� �d�o�r�o�b�k�i�e�m�,� �p�u�b�l�i�k�u�j�e� �s�i��� �i�c�h� �k�o�m�p�o�z�y�c�j�e�,� �p�o�[�w�i���c�a� �s�i��� 
�i�m� �m�o�n�o�g�r�a�f�i�e�,� �n�a�g�r�y�w�a� �i�c�h� �m�u�z�y�k��� �n�a� �p�B�y�t�y�.� �M�a�r�i�n� �M�a�r�a�i�s� �z�d�o�b�y�B� �s�o�b�i�e� �w� �o�s�t�a�t�-� 
�n�i�c�h� �l�a�t�a�c�h� �p�o�z�y�c�j��� �c�o� �n�a�j�m�n�i�e�j� �r�ó�w�n��� �L�u�l�l�y�'�e�m�u�,� �p�o�r�ó�w�n�u�j�e� �s�i��� �g�o� �z� �w�i�e�l�k�i�m� 
�C�o�u�p�e�r�i�n�e�m� �i� �R�a�m�e�a�u�.� �W� �t�e�j� �s�y�t�u�a�c�j�i� �o�b�r�a�n�i�e� �a�r�t�y�s�t�ó�w� �z�a� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w� �f�a�b�u�B�y� �w�y�-� 
�m�a�g�a� �s�z�c�z�e�g�ó�l�n�e�j� �o�s�t�r�o�|�n�o�[�c�i�.� 

�D�l�a� �h�i�s�t�o�r�i�i� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�u� �i� �s�z�k�o�B�y� �w�a�|�n�i�e�j�s�z�y� �o�d� �M�a�r�i�n�a� �M�a�r�a�i�s� �j�e�s�t� �P�a�n� �d�e� 
�S�a�i�n�t�e� �C�o�l�o�m�b�e� �i� �t�o� �w�B�a�[�n�i�e� �o�n� �j�e�s�t� �w� �f�i�l�m�i�e� �p�o�s�t�a�c�i��� �p�i�e�r�w�s�z���.� �O� �S�a�i�n�t�e� �C�o�l�o�m�-� 
�b�e�'�i�e� �w�i�a�d�o�m�o� �n�i�e�w�i�e�l�e�,� �t�y�l�e� �m�n�i�e�j� �w�i���c�e�j�,� �i�l�e� �m�o�|�n�a� �s�i��� �d�o�w�i�e�d�z�i�e��� �z� �f�i�l�m�u�.� 
�N�i�e�z�n�a�n�e� �j�e�s�t� �n�a�w�e�t� �j�e�g�o� �i�m�i���.� �P�o�c�h�o�d�z�i�B� �z�a�p�e�w�n�e� �z�e� �[�r�o�d�o�w�i�s�k�a� �z�w�i���z�a�n�e�g�o� 
�z� �j�a�n�s�e�n�i�z�m�e�m�,� �m�i�a�B� �k�i�l�k�o�r�o� �d�z�i�e�c�i�,� �w� �t�y�m� �d�w�i�e� �g�r�a�j���c�e� �n�a� �g�a�m�b�i�e� �c�ó�r�k�i�.� 
�O� �|�o�n�i�e� �j�e�g�o� �n�i�e� �z�a�c�h�o�w�a�B�y� �s�i��� �|�a�d�n�e� �w�z�m�i�a�n�k�i�.� �O�d� �d�w�o�r�u� �s�t�r�o�n�i�B�,� �d�a�w�a�B� �k�o�n�-� 
�c�e�r�t�y� �w� �s�w�e�j� �p�r�y�w�a�t�n�e�j� �r�e�z�y�d�e�n�c�j�i�,� �g�r�y�w�a�B� �n�a� �g�a�m�b�a�c�h�  ��r�o�d�z�i�n�n�i�e �� �i� �c�i�e�s�z�y�B� �s�i��� 
�l�e�g�e�n�d�a�r�n��� �w�p�r�o�s�t� �s�B�a�w��� �n�i�e�z�r�ó�w�n�a�n�e�g�o� �m�i�s�t�r�z�a�.� 

�N�a�j�i�s�t�o�t�n�i�e�j�s�z�e� �s��� �s�z�c�z�e�g�ó�B�y�,� �d�e�c�y�d�u�j���c�e� �o� �w�k�B�a�d�z�i�e� �S�a�i�n�t�e� �C�o�l�o�m�b�e�'�a� �w� �r�o�z�-� 
�w�ó�j� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�u�,� �o� �k�t�ó�r�y�c�h� �w�s�p�o�m�i�n�a� �s�i��� �n�a� �e�k�r�a�n�i�e�.� �D�o�w�i�a�d�u�j�e�m�y� �s�i��� �z�a�t�e�m�,� �|�e� 
�r�o�z�w�i�n���B� �o�z�d�o�b�n�i�k�i�,� �u�s�p�r�a�w�n�i�B� �s�m�y�c�z�k�o�w�a�n�i�e� �i� �p�a�l�c�o�w�a�n�i�e�,� �a� �n�a�d�e� �w�s�z�y�s�t�k�o� �z�a�-� 
�s�t�o�s�o�w�a�B� �d�o� �s�z�e�[�c�i�o�s�t�r�u�n�n�e�j� �p�r�z�e�d� �n�i�m� �g�a�m�b�y� �d�o�d�a�t�k�o�w���,� �s�i�ó�d�m��� �s�t�r�u�n���.� 

�C�o� �j�e�d�n�a�k� �n�a�j�b�a�r�d�z�i�e�j� �c�h�a�r�a�k�t�e�r�y�s�t�y�c�z�n�e�,� �a� �o� �c�z�y�m� �s�i��� �w� �f�i�l�m�i�e� �n�i�e� �m�ó�w�i�,� 
�b�y�B�a� �t�o� �s�t�r�u�n�a� �n�a�j�n�i�|�s�z�a�.� �A� �w�i���c� �S�a�i�n�t�e� �C�o�l�o�m�b�e� �w�p�r�o�w�a�d�z�i�B� �n�a�j�n�i�|�s�z��� �s�t�r�u�n��� 
�d�o� �n�a�j�n�i�|�s�z�e�j� �o�d�m�i�a�n�y� �g�a�m�b�y�,� �r�o�z�c�i���g�a�j���c� �p�r�z�e�z� �t�o� �w�y�d�a�t�n�i�e� �s�k�a�l��� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�u� 
�w� �d�ó�B�,� �k�u� �b�a�s�o�m�,� �z�w�i���k�s�z�a�j���c� �j�e�j� �m�o�|�l�i�w�o�[�c�i� �o� �n�i�s�k�i�,� �p�o�n�u�r�y�,� �c�i�e�m�n�y� �r�e�j�e�s�t�r�.� 

�O�t�o� �w�i���c� �o�w�e�  ��c�i�e�n�i�e� �,� �p�o� �w�i�e�l�o�k�r�o��� �w� �f�i�l�m�i�e� �p�r�z�y�w�o�B�y�w�a�n�e�.� 
�C�i�e�n�i�e� �o�t�a�c�z�a�j��� �t�e�|� �o�s�o�b��� �s�a�m�e�g�o� �w�i�r�t�u�o�z�a�.� 
�D�o� �n�i�e�d�a�w�n�a� �P�a�n� �d�e� �S�a�i�n�t�e� �C�o�l�o�m�b�e� �b�y�B� �p�o�s�t�a�c�i��� �c�a�B�k�i�e�m� �p�a�p�i�e�r�o�w���.� �J�e�g�o� 

�k�o�m�p�o�z�y�c�j�e� �u�c�h�o�d�z�i�B�y� �z�a� �z�a�g�i�n�i�o�n�e�.� �Z�a� �|�y�c�i�a� �n�i�e� �o�p�u�b�l�i�k�o�w�a�B� �a�n�i� �j�e�d�n�e�j� �n�u�t�y�,� 
�z�n�a�n�e� �z� �r�e�l�a�c�j�i� �c�z�y� �w�z�m�i�a�n�e�k� �r���k�o�p�i�s�y� �z�a�w�i�e�r�u�s�z�y�B�y� �s�i��� �g�d�z�i�e�[� �w� �[�w�i�e�c�i�e�.� �R�e�w�e�-� 
�l�a�c�y�j�n�e� �o�d�k�r�y�c�i�e� �p�r�z�y�n�i�ó�s�B� �r�o�k� �1�9�6�6�,� �k�i�e�d�y� �t�o� �m�u�z�y�k�o�l�o�g� �P�a�u�l� �H�o�o�r�e�m�a�n� �z�i�d�e�n�-� 
�t�y�f�i�k�o�w�a�B� �m�a�n�u�s�k�r�y�p�t� �z� �p�r�y�w�a�t�n�e�j� �b�i�b�l�i�o�t�e�k�i� �z�n�a�k�o�m�i�t�e�g�o� �p�i�a�n�i�s�t�y� �A�l�f�r�e�d�a� �C�o�r�-� 
�t�o�t�a� �w� �L�o�z�a�n�n�i�e� �j�a�k�o� �C�o�n�c�e�r�t� �a� �d�e�u�x� �v�i�o�l�e�s� �e�s�g�a�l�e�s� �d�u� �S�i�e�u�r� �d�e� �S�a�i�n�t�e� �C�o�l�o�m�b�e�,� 
�z�a�g�i�n�i�o�n�y� �z�b�i�ó�r� �6�7� �k�o�n�c�e�r�t�ó�w� �n�a� �d�w�i�e� �r�ó�w�n�o�r�z���d�n�e� �g�a�m�b�y�.� �Z�a�n�i�m� �z�b�a�d�a�n�o�,� �o�p�r�a�-� 
�c�o�w�a�n�o� �i� �n�a�g�r�a�n�o� �w�y�b�r�a�n�e� �k�o�m�p�o�z�y�c�j�e�,� �m�i�n���B�o� �k�i�l�k�a�n�a�[�c�i�e� �l�a�t�,� �s�p�r�a�w�a� �j�e�s�t� �w�i���c� 
�w�c�i���|� �d�o�[��� �[�w�i�e�|�a�;� �t�a�k� �w�i�e�l�k�i�e� �o�d�k�r�y�c�i�a� �w� �[�w�i�e�c�i�e� �m�u�z�y�k�o�l�o�g�i�c�z�n�y�m� �(�w�z�i���w�s�z�y� 
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�F�I�L�M� �I� �M�U�Z�Y�K�A�:� �W�S�Z�Y�S�T�K�I�E� �P�O�R�A�N�K�I� �Z�W�I�A�T�A� 

�t�e�|� �p�o�d� �u�w�a�g��� �r�e�w�e�l�a�c�y�j�n�y� �p�o�z�i�o�m� �a�r�t�y�s�t�y�c�z�n�y� �o�d�z�y�s�k�a�n�y�c�h� �d�z�i�e�B�)� �n�i�e� �z�d�a�r�z�a�j��� 
�S�i��� �c�z���s�t�o�.� 

�O�d�n�a�l�e�z�i�o�n�a� �m�u�z�y�k�a� �n�i�e� �r�o�z�j�a�[�n�i�B�a� �p�o�s�t�a�c�i� �P�a�n�a� �d�e� �S�a�i�n�t�e� �C�o�l�o�m�b�e�,� �p�r�z�e�-� 
�c�i�w�n�i�e�,� �p�r�z�y�n�i�o�s�B�a� �n�o�w�e� �z�a�g�a�d�k�i�.� �{�a�d�n�a� �d�a�t�a� �n�i�e� �f�i�g�u�r�u�j�e� �w� �o�d�k�r�y�t�y�m� �z�r�ó�d�l�e�,� 
�j�e�d�y�n�i�e� �p�o� �o�p�r�a�c�o�w�a�n�y�c�h� �f�r�a�g�m�e�n�t�a�c�h� �d�z�i�e�B� �L�u�l�l�y�'�e�g�o� �m�o�|�n�a� �s�t�w�i�e�r�d�z�i���,� �|�e� �z�e�-� 
�s�z�y�t� �z�a�p�i�s�a�n�o� �(�c�o� �n�i�e� �j�e�s�t� �r�ó�w�n�o�z�n�a�c�z�n�e� �z� �d�a�t��� �p�o�w�s�t�a�n�i�a� �k�o�m�p�o�z�y�c�j�i�)� �p�o� �r�o�k�u� 
�1�6�8�7�.� 

�N�a�j�w�i���k�s�z�e� �z�d�z�i�w�i�e�n�i�e� �b�u�d�z��� �o�w�e� �d�w�i�e� �g�a�m�b�y�.� �S��� �o�n�e� �r�ó�w�n�o�r�z���d�n�e�,� �c�o� �o�z�n�a�-� 
�c�z�a� �w� �t�y�m� �w�y�p�a�d�k�u�,� �|�e� �o�b�i�e� �s��� �t�a�k� �s�a�m�o� �n�i�s�k�i�e�,� �|�e� �s��� �t�o� �t�e� �s�a�m�e�,� �n�a�j�n�i�|�s�z�e�,� 
�n�a�j�c�i�e�m�n�i�e�j� �b�r�z�m�i���c�e� �o�d�m�i�a�n�y� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�u�.� �J�e�d�n�a�k� �i�c�h� �p�a�r�t�i�e� �b�y�n�a�j�m�n�i�e�j� �n�i�e� �s��� 
�r�ó�w�n�o�w�a�|�n�e�,� �j�e�d�n�a� �j�e�s�t� �B�a�t�w�i�e�j�s�z�a�,� �d�r�u�g�a� �t�r�u�d�n�i�e�j�s�z�a�.� �W�i���c�e�j�,� �j�e�d�n�a� �p�r�o�w�a�d�z�i� 
�m�e�l�o�d�i��� �b�e�z� �s�z�c�z�e�g�ó�l�n�y�c�h� �k�o�m�p�l�i�k�a�c�j�i�,� �p�o�d�c�z�a�s� �g�d�y� �d�r�u�g�a�,� �t�o�w�a�r�z�y�s�z���c�a� �h�a�r�-� 
�m�o�n�i�c�z�n�i�e�,� �j�e�s�t� �w�p�r�o�s�t� �p�i�e�k�i�e�l�n�i�e� �z�a�w�i�B�a�.� �P�a�r�t�i�e� �o�b�u� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�ó�w� �o�d�z�w�i�e�r�c�i�e�-� 
�d�l�a�j��� �z�r�e�s�z�t��� �t�r�a�d�y�c�y�j�n�y�  �� �m�e�l�o�d�y�c�z�n�y� �1� �h�a�r�m�o�n�i�c�z�n�y�  �� �p�o�d�z�i�a�B� �s�p�o�s�o�b�ó�w� �g�r�a�n�i�a� 
�n�a� �g�a�m�b�i�e�,� �s�z�e�r�o�k�o� �J�u�|� �w�ó�w�c�z�a�s� �d�y�s�k�u�t�o�w�a�n�y� �p�r�z�e�z� �c�z�B�o�n�k�ó�w� �s�z�k�o�B�y�.� 

�W�y�t�B�u�m�a�c�z�e�n�i�e� �t�e�j� �z�a�g�a�d�k�i� �m�o�|�e� �b�y��� �j�e�d�n�o�:� �t�r�u�d�n��� �p�a�r�t�i��� �a�u�t�o�r� �p�r�z�e�w�i�d�z�i�a�B� 
�d�l�a� �s�i�e�b�i�e�,� �n�a� �d�r�u�g�i�e�j� �g�a�m�b�i�e� �g�r�y�w�a�B� �k�t�o�[� �m�n�i�e�j� �b�i�e�g�B�y�.� �K�t�o�?� �C�ó�r�k�a� �c�z�y� �u�c�z�e�D�?� 
�K�t�ó�r�a� �c�ó�r�k�a�?� �K�t�ó�r�y� �u�c�z�e�D�?� �D�l�a�c�z�e�g�o� �n�i�e� �z�a�c�h�o�w�a�B� �s�i��� �a�n�i� �j�e�d�e�n� �u�t�w�ó�r� �m�i�s�t�r�z�a� �n�a� 
�j�e�d�n��� �g�a�m�b���?� �D�l�a�c�z�e�g�o� �S�a�i�n�t�e� �C�o�l�o�m�b�e� �n�i�e� �p�i�s�a�B� �n�a� �t�r�z�y� �g�a�m�b�y�,� �s�k�o�r�o� �o�b�i�e� �j�e�g�o� 
�c�ó�r�k�i� �m�u�z�y�k�o�w�a�B�y� �r�ó�w�n�i�e� �s�p�r�a�w�n�i�e� �n�a� �r�o�d�z�i�n�n�y�m� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�c�i�e�?� �W�s�z�y�s�t�k�o� �t�o�,� 
�o�p�r�ó�c�z� �s�n�u�c�i�a� �d�o�m�y�s�B�ó�w�,� �w�y�m�a�g�a� �w�y�j�a�[�n�i�e�n�i�a� �i� �p�o�p�a�r�c�i�a� �d�o�w�o�d�a�m�i�.� 

�I�n�f�o�r�m�a�c�j�i� �o� �|�y�c�i�u� �S�a�i�n�t�e� �C�o�l�o�m�b�e�'�a� �d�o�s�t�a�r�c�z�a�j��� �z�a�p�i�s�k�i� �s�B�y�n�n�e�g�o� �E�v�r�a�r�d�a� 
�[�t�o�n� �d�u� �T�i�l�l�e�t� �(�1�6�7�7�-�1�7�6�2�)�,� �s�k�r�z���t�n�e�g�o� �z�b�i�e�r�a�c�z�a� �w�i�a�d�o�m�o�[�c�i�,� �j�e�d�n�e�g�o� �z� �k�i�l�k�u� 
�m�u�z�y�k�o�p�i�s�ó�w�,� �k�t�ó�r�y�c�h� �n�o�t�a�t�k�i� �s��� �d�o� �d�z�i�[� �p�o�d�s�t�a�w�o�w�y�m� �z�r�ó�d�B�e�m� �w�i�e�d�z�y� �o� �m�u�z�y�-� 
�c�e� �f�r�a�n�c�u�s�k�i�e�g�o� �b�a�r�o�k�u�.� �P�l�o�t�k�a�r�z�,� �g�a�w���d�z�i�a�r�z�,� �m�i�B�o�[�n�i�k� �o�p�o�w�i�a�d�a� �r�z�e�c�z�y� �w�a�|�n�e� 

�I� �n�i�e�i�s�t�o�t�n�e�,� �k�t�ó�r�y�c�h� �k�o�n�s�e�k�w�e�n�c�j�e� �n�a�u�k�o�w�e� �s��� �j�e�d�n�a�k� �w�i���c�e�j� �n�i�|� �d�o�n�i�o�s�B�e�.� �A�l�e� 
�z�a�t�r�z�y�m�a�j�m�y� �s�i��� �n�a� �p�r�z�y�k�B�a�d�z�i�e� �o�d�n�o�s�z���c�y�m� �s�i��� �[�c�i�[�l�e� �d�o� �f�i�l�m�u�:� 

�P�r�z�e�d� �u�p�B�y�w�e�m� �s�z�e�[�c�i�u� �m�i�e�s�i���c�y�,� �k�t�ó�r�e� �u�c�z�e�D� �m�i�a�B� �u� �n�i�e�g�o� �s�p���d�z�i��� �[�S�a�i�n�t�e� �C�o�-� 
�l�o�m�b�e�|�]�,� �o�r�z�e�k�B�,� �|�e� �n�i�c�z�e�g�o� �w�i���c�e�j� �j�u�|� �n�i�e� �j�e�s�t� �g�o� �w� �s�t�a�n�i�e� �n�a�u�c�z�y���.� �M�a�r�a�i�s�,� �k�t�ó�r�y� �d�o� 
�s�z�a�l�e�D�s�t�w�a� �k�o�c�h�a�B� �w�i�o�B���,� �c�h�c�i�a�B� �j�e�d�n�a�k� �w� �d�a�l�s�z�y�m� �c�i���g�u� �k�o�r�z�y�s�t�a��� �z� �w�i�e�d�z�y� 
�s�w�e�g�o� �m�i�s�t�r�z�a�;� �i� �s�k�o�r�o� �t�e�n� �z�a�k�a�z�a�B� �m�u� �w�s�t���p�u� �d�o� �d�o�m�u�,� �w�y�c�z�e�k�a�B� �l�a�t�a�,� �k�i�e�d�y� �S�a�i�n�t�e� 
�C�o�l�o�m�b�e� �z�a�m�y�k�a�B� �s�i��� �w� �m�a�B�y�m� �d�o�m�k�u�,� �z�b�u�d�o�w�a�n�y�m� �z� �d�e�s�e�k� �w� �o�g�r�o�d�z�i�e�,� �p�o�[�r�ó�d� 
�g�a�B���z�i� �d�r�z�e�w�a� �m�o�r�w�o�w�e�g�o�,� �b�y� �t�a�m� �g�r�a��� �w� �s�p�o�k�o�j�u� �n�a� �w�i�o�l�i�.� �M�a�r�a�i�s� �w�[�l�i�z�g�i�w�a�B� �s�i��� 

�p�o�d� �d�o�m�e�k� �i� �w�ó�w�c�z�a�s� �u�d�a�B�o� �m�u� �s�i��� �p�o�d�s�B�u�c�h�a��� �k�i�l�k�a� �s�z�c�z�e�g�ó�l�n�y�c�h� �p�a�s�a�|�y� �i� �p�o�c�i���-� 
�g�n�i����� �s�m�y�c�z�k�a�,� �k�t�ó�r�e� �m�i�s�t�r�z� �g�a�m�b�y� �c�h�c�i�a�B� �z�a�c�h�o�w�a��� �w�y�B���c�z�n�i�e� �d�l�a� �s�i�e�b�i�e�.� �N�i�e� �(�r�w�a�-� 

�B�o� �t�o� �j�e�d�n�a�k� �d�B�u�g�o�,� �S�a�i�n�t�e� �C�o�l�o�m�b�e� �s�z�y�b�k�o� �s�i��� �p�o�B�a�p�a�B� �i� �o�d�t���d� �m�i�a�B� �s�i��� �n�a� �b�a�c�z�n�o�-� 
�[�c�i�,� �b�y� �n�i�e� �b�y��� �w�i���c�e�j� �s�B�y�s�z�a�n�y�m� �p�r�z�e�z� �u�c�z�n�i�a�.� �(�P�a�r�n�a�s�s�e� �f�r�a�n�c�a�i�s�,� �1�7�2�7�)�.� 

�T�y�l�e� �P�i�t�o�n� �d�u� �T�i�l�l�e�t�.� �T�o� �n�i�e�m�a�l� �w�s�z�y�s�t�k�o�,� �c�o� �w�i�e�m�y� �o� �c�z�B�o�w�i�e�k�u� �n�a�z�w�i�s�k�i�e�m� 
�S�a�i�n�t�e� �C�o�l�o�m�b�e�,� �t�o� �j�e�d�y�n�a� �|�y�w�s�z�a� �w�z�m�i�a�n�k�a� �o� �a�r�t�y�[�c�i�e�.� �Z� �p�o�z�o�s�t�a�B�y�c�h� �w�y�n�i�k�a�j��� 
�t�y�l�k�o� �s�u�c�h�e� �f�a�k�t�y�,� �o� �k�t�ó�r�y�c�h� �j�u�|� �b�y�B�a� �m�o�w�a�.� �I�l�e� �t�r�z�e�b�a� �m�i�e��� �w�y�o�b�r�a�|�n�i� �1� �j�a�k��� 
�z�n�a�j�o�m�o�[��� �e�p�o�k�i�,� �b�y� �w�y�s�n�u��� �z� �t�e�j� �a�n�e�g�d�o�t�y� �f�a�b�u�B��� �1� �k�l�i�m�a�t� �W�s�z�y�s�t�k�i�c�h� �p�o�r�a�n�k�ó�w� 
�[�w�i�a�t�a�.� 

�S��� �j�e�s�z�c�z�e� �o�c�z�y�w�i�[�c�i�e� �w�i�a�d�o�m�o�[�c�i� �p�r�z�e�k�a�z�a�n�e� �p�r�z�e�z� �t�y�t�u�B�y� �k�o�m�p�o�z�y�c�j�i�,� �t�a�-� 
�k�i�e� �j�a�k� �w�y�k�o�r�z�y�s�t�a�n�y� �w� �f�i�l�m�i�e� �N�a�g�r�o�b�e�k� �|�a�l�i�,� �c�z�y� �t�e�|� �i�n�n�e�,� �P�B�a�c�z�,� �R�a�d�o�[��� �E�l�i�-� 
�z�e�u�m�.� �[�o� �w�B�a�[�n�i�e� �t�y�t�u�B� �j�e�d�n�e�g�o� �z� �k�o�n�c�e�r�t�ó�w� �[�w�i�a�d�c�z�y�,� �|�e� �k�o�m�p�o�z�y�t�o�r� �p�i�s�a�B� �t�y�l�k�o� 
�d�l�a� �s�i�e�b�i�e�.� �N�i�e� �c�h�c�i�a�B� �n�a�w�e�t� �s�w�y�c�h� �k�o�m�p�o�z�y�c�j�i� �s�p�i�s�y�w�a���,� �z�r�o�b�i�l�i� �t�o� �z�a�D� �j�e�g�o� 
�u�c�z�n�i�o�w�i�e�,� �n�a�z�y�w�a�j���c�y� �g�o� �z� �b�a�r�o�k�o�w��� �p�r�z�e�s�a�d���  ��O�r�f�e�u�s�z�e�m� �w�s�p�ó�B�c�z�e�s�n�o�[�c�i�.� 
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�K�R�Z�Y�S�Z�T�O�F� �L�I�P�K�A� 

�P�a�n� �d�e� �S�a�i�n�t�e� �C�o�l�o�m�b�e� �z�n�a�n�y� �j�e�s�t� �w�i���c� �w�B�a�[�c�i�w�i�e� �w�y�B���c�z�n�i�e� �z�e� �s�w�e�j� �s�z�t�u�k�i�.� 
�M�u�z�y�k�a� �m�a�l�u�j�e� �j�e�g�o� �b�r�a�k�u�j���c��� �b�i�o�g�r�a�f�i��� �i� �o�d�s�B�a�n�i�a� �o�d�c�i�[�n�i���t�y� �w� �n�u�t�a�c�h� �c�h�a�r�a�k�-� 
�t�e�r�.� �N�i�e� �u�l�e�g�a� �w���t�p�l�i�w�o�[�c�i�,� �|�e� �b�y�B� �c�z�B�o�w�i�e�k�i�e�m� �z�a�m�k�n�i���t�y�m�,� �z�a�g�B���b�i�o�n�y�m� 
�w� �m�e�d�y�t�a�c�j�i�,� �o� �d�u�c�h�u� �k�a�m�e�r�a�l�n�y�m� �i� �a�r�y�s�t�o�k�r�a�t�y�c�z�n�y�m�.� �W�i�a�d�o�m�o�,� �|�e� �u�p�o�d�o�b�a�B� 
�s�o�b�i�e� �n�a�s�t�r�o�j�e� �c�i�e�m�n�e�,� �e�l�e�g�i�j�n�e�,� �n�o�k�t�u�r�n�o�w�e�,� �|�e� �w� �s�z�t�u�c�e� �w�i�d�z�i�a�B� �p�o�B���c�z�e�n�i�e� �i�n�-� 
�t�y�m�n�o�[�c�i� �z� �k�u�n�s�z�t�e�m�.� �T�e� �c�e�c�h�y� �p�r�z�e�k�a�z�a�B� �u�c�z�n�i�o�m� �i� �o�d�c�i�s�n���B� �i�c�h� �p�i���t�n�o� �n�a� �s�w�e�j� 
�s�z�k�o�l�e�.� �M�u�z�y�k�o�l�o�g� �P�h�i�l�i�p�p�e� �B�e�a�u�s�s�a�n�t�,� �z�n�a�w�c�a� �b�a�r�o�k�u�,� �p�o�w�i�a�d�a�:� �D�o�d�a�B� �g�a�m�b�i�e� 
�s�i�ó�d�m��� �s�t�r�u�n���,� �a�l�e� �t�e�|� �d�o�d�a�B� �j�e�j� �d�u�c�h�a� �(�e�s�p�r�i�t�)�.� 

�J�e�d�n�a�k� �m�u�z�y�k�o�w�a�n�i�e� �w� �d�o�m�o�w�y�m� �z�a�c�i�s�z�u� �z�a�d�o�w�a�l�a� �t�y�l�k�o� �n�i�e�l�i�c�z�n�y�c�h�.� �G�a�m�-� 
�b�a�,� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t� �z�e� �s�w�e�j� �n�a�t�u�r�y� �[�w�i�e�t�n�i�e� �n�a�d�a�j���c�y� �s�i��� �d�o� �i�m�p�r�o�w�i�z�a�c�j�i�,� �d�o� �w�s�p�ó�B�-� 
�z�a�w�o�d�n�i�c�t�w�a�,� �d�o� �w�i�r�t�u�o�z�e�r�i�i�,� �d�o�m�a�g�a�B�a� �s�i��� �w�r���c�z� �a�t�m�o�s�f�e�r�y� �p�o�k�l�a�s�k�u�,� �h�o�B�d�ó�w�,� 
�p�o�d�z�i�w�u�,� �s�B�o�w�e�m� �w�s�z�y�s�t�k�i�e�g�o�,� �c�o� �m�ó�g�B� �z�a�p�e�w�n�i��� �t�y�l�k�o� �d�w�ó�r�,� �s�z�c�z�e�g�ó�l�n�i�e� �L�u�-� 
�d�w�i�k�a� �X�I�V�,� �d�l�a� �k�t�ó�r�e�g�o� �g�a�m�b�a� �b�y�B�a� �u�k�o�c�h�a�n�y�m� �(�z�a�r�a�z� �p�o� �g�i�t�a�r�z�e�)� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�e�m�.� 
�M�a�r�i�n� �M�a�r�a�i�s� �w�y�b�r�a�B� �z�a�t�e�m� �W�e�r�s�a�l�.� 

�B�i�o�g�r�a�f�i�a� �M�a�r�i�n�a� �M�a�r�a�i�s� �j�e�s�t� �z�n�a�n�a� �z�n�a�c�z�n�i�e� �l�e�p�i�e�j�,� �n�i�e� �w�a�r�t�o� �t�u�t�a�j� �s�t�r�e�s�z�c�z�a��� 
�j�e�g�o� �|�y�c�i�a�,� �k�t�ó�r�e� �d�o�c�z�e�k�a�B�o� �s�i��� �j�u�|� �k�s�i���|�k�o�w�y�c�h� �o�p�r�a�c�o�w�a�D�.� �N�i�e�c�h� �z�a�l�e�d�w�i�e� �k�i�l�-� 
�k�a� �w�y�b�r�a�n�y�c�h� �s�z�c�z�e�g�ó�B�ó�w� �u�b�a�r�w�i� �n�a�m� �t��� �n�i�e�z�m�i�e�r�n�i�e� �i�n�t�e�r�e�s�u�j���c��� �p�o�s�t�a���.� 

�S�y�n� �s�z�e�w�c�a�,� �m�a�B�y� �c�h�ó�r�z�y�s�t�a� �z� �p�a�r�y�s�k�i�e�g�o� �o�p�a�c�t�w�a� �S�t�.�-�G�e�r�m�a�i�n�-�l�'�A�u�x�e�r�r�o�i�s�,� 
�g�d�z�i�e� �j�e�g�o� �w�u�j�,� �L�o�u�i�s�,� �b�y�B� �w�i�k�a�r�y�m�,� �w�y�k�s�z�t�a�B�c�o�n�y� �p�r�z�e�z� �S�a�i�n�t�e� �C�o�l�o�m�b�e�'�a� �(�g�a�m�-� 
�b�a�)� �1� �L�u�l�l�y�'�e�g�o� �(�k�o�m�p�o�z�y�c�j�a�)�,� �u�l�u�b�i�e�n�i�e�c� �L�u�d�w�i�k�a� �X�I�V�,� �o�d� �d�w�u�d�z�i�e�s�t�e�g�o� �r�o�k�u� 
�|�y�c�i�a� �p�r�z�e�z� �b�l�i�s�k�o� �p�ó�B� �w�i�e�k�u� �b�y�B� �j�e�d�n�y�m� �z� �m�u�z�y�k�ó�w� �k�o�m�n�a�t� �k�r�ó�l�e�w�s�k�i�c�h�.� �T�y�t�u�B� 
�n�a�d�w�o�r�n�e�g�o� �g�a�m�b�i�s�t�y� �o�t�r�z�y�m�a�B� �w� �1�6�7�9� �r�.�,� �p�o� �[�m�i�e�r�c�i� �w�y�s�t���p�u�j���c�e�g�o� �w� �f�i�l�m�i�e� 
�W�s�z�y�s�t�k�i�e� �p�o�r�a�n�k�i� �[�w�i�a�t�a� �w� �r�o�l�i� �k�r�ó�l�e�w�s�k�i�e�g�o� �w�y�s�B�a�n�n�i�k�a� �G�a�b�r�i�e�l�a� �C�o�i�g�n�e�t�a�.� 
�M�a�r�i�n� �M�a�r�a�i�s� �w�y�s�t���p�o�w�a�B� �n�a�w�e�t� �w�s�p�ó�l�n�i�e� �z� �w�y�b�r�a�n�y�m�i� �c�z�B�o�n�k�a�m�i� �s�w�e�j� �l�i�c�z�n�e�j� 
�r�o�d�z�i�n�y�,� �a� �|�e� �m�i�a�B� �d�z�i�e�w�i���t�n�a�[�c�i�o�r�o� �(�?�)� �d�z�i�e�c�i�,� �k�i�e�d�y� �s�t�a�r�s�i� �k�o�n�c�e�r�t�o�w�a�l�i�,� �n�a�j�-� 
�m�B�o�d�s�i�,� �k�i�l�k�u�l�e�t�n�i� �S�y�l�v�a�i�n� �c�z�y� �N�i�c�o�l�a�s�,� �o�b�r�a�c�a�l�i� �s�t�r�o�n�i�c�e� �p�a�r�t�y�c�j�i�.� 

�K�r�ó�l� �p�o�n�a�d� �w�s�z�y�s�t�k�o� �w�y�n�o�s�i�B� �L�u�l�l�y�'�e�g�o�:� �M�ó�w�c�i�e�,� �c�o� �c�h�c�e�c�i�e�  �� �p�o�w�i�a�d�a�B�  �� �t�o� 
�j�e�s�t� �m�u�z�y�k�a� �w� �m�o�i�m� �g�u�[�c�i�e� �(�z�a�n�o�t�o�w�a�B� �o�p�i�s�u�j���c�y� �|�y�c�i�e� �L�u�d�w�i�k�a� �X�I�V� �d�z�i�e�D� �p�o� 
�d�n�i�u� �m�a�r�k�i�z� �d�e� �D�a�n�g�e�a�u�)�.� �L�u�l�l�y� �b�y�B� �w�s�z�e�c�h�w�B�a�d�n�y� �1� �m�a�B�o� �k�t�ó�r�e�g�o� �z� �a�r�t�y�s�t�ó�w� 
�w� �s�w�y�m� �o�t�o�c�z�e�n�i�u� �t�o�l�e�r�o�w�a�B�,� �z�n�a�n�a� �j�e�s�t� �j�e�g�o� �z�w�y�c�i���s�k�a� �w�a�l�k�a� �z� �s�a�m�y�m� �M�o�l�i�e�-� 
�r�e�m�.� �M�o�n�a�r�c�h�a� �a�b�s�o�l�u�t�n�y� �m�u�z�y�k�i�  �� �p�o�w�i�a�d�a� �o� �L�u�l�l�y�m� �P�h�i�l�i�p�p�e� �B�e�a�u�s�s�a�n�t�.� 

�M�a�r�a�i�s� �n�a�l�e�|�a�B� �d�o� �n�i�e�l�i�c�z�n�y�c�h�,� �k�t�ó�r�y�c�h� �L�u�l�l�y� �w�y�r�ó�|�n�i�a�B�,� �u�c�z�y�n�i�B� �g�o� �j�e�d�n�y�m� 
�z� �t�r�z�e�c�h� �s�w�o�i�c�h� �z�a�s�t���p�c�ó�w� �n�a� �s�t�a�n�o�w�i�s�k�u� �d�y�r�y�g�e�n�t�a� �(�o�b�o�k� �P�.� �C�o�l�a�s�s�e�'�a� �i� �J�.� �F�.� 
�L�a�l�o�u�e�t�t�e�'�a�)�.� �W� �f�i�l�m�i�e� �w�i�d�z�i�m�y� �M�a�r�a�i�s�a� �w� �t�e�j� �r�o�l�i�;� �j�e�s�t� �t�o� �j�u�|� �j�e�d�n�a�k� �w� �w�i�e�l�e� �l�a�t� 

�p�o� �[�m�i�e�r�c�i� �z�n�a�k�o�m�i�t�e�g�o� �F�l�o�r�e�n�t�c�z�y�k�a�.� �T�y�m�c�z�a�s�e�m� �o�r�k�i�e�s�t�r��� �p�r�o�w�a�d�z�i�B� �A�n�d�r��� �C�a�m�-� 
�p�r�a�,� �z�a�[� �k�i�e�d�y� �w� �1�7�0�5� �r�.� �p�o�[�w�i���c�i�B� �s�i��� �w�y�B���c�z�n�i�e� �m�u�z�y�c�e� �r�e�l�i�g�i�j�n�e�j�,� �n�a� �c�z�e�l�e� �k�a�-� 
�p�e�l�i� �o�p�e�r�y� �d�w�o�r�s�k�i�e�j� �(�K�r�ó�l�e�w�s�k�i�e�j� �A�k�a�d�e�m�i�i� �M�u�z�y�k�i�)� �s�t�a�n���B� �M�a�r�i�n� �M�a�r�a�i�s�.� �Z�e�-� 
�s�p�ó�B� �d�B�u�g�o� �p�r�o�w�a�d�z�o�n�y� �p�r�z�e�z� �L�u�l�l�y�'�e�g�o� �b�y�B� �o�d� �l�a�t� �n�a�j�b�a�r�d�z�i�e�j� �p�r�e�s�t�t�|�o�w��� �o�r�k�i�e�s�t�r��� 
�w� �E�u�r�o�p�i�e�.� 

�N�a�s�t���p�c�a� �K�r�ó�l�a�-�S�B�o�D�c�e�,� �W�i�e�l�k�i� �R�e�g�e�n�t� �F�i�l�i�p� �O�r�l�e�a�D�s�k�i�,� �w�o�l�a�B� �r�y�w�a�l�a� �M�a�r�a�1�-� 
�s�a�,� �A�n�t�o�i�n�e�'�a� �F�o�r�q�u�e�r�a�y�'�a�,� �k�t�ó�r�e�g�o� �n�a�w�e�t� �o�b�d�a�r�z�y�B� �s�z�l�a�c�h�e�c�t�w�e�m�.� �M�a�r�i�n� �M�a�r�a�i�s� 
�w�y�c�o�f�a�B� �s�i��� �w�i���c� �w� �r�o�k�u� �1�7�2�5� �z�e� �d�w�o�r�u� �i� �o�s�t�a�t�n�i�e� �l�a�t�a� �|�y�c�i�a� �p�o�[�w�i���c�i�B� �p�r�a�c�y� 
�w� �o�g�r�o�d�z�i�e� �p�r�z�y� �d�o�m�k�u� �n�a� �p�r�z�e�d�m�i�e�[�c�i�u� �S�t�-�M�a�r�c�e�l� �w� �p�o�b�l�i�|�u� �m�a�n�u�f�a�k�t�u�r�y� �g�o�b�e�-� 
�l�i�n�ó�w�.� �W� �t�y�m� �c�z�a�s�i�e� �p�o�s�B�u�|�y�B� �L�a� �B�r�u�y�e�r�e�'�o�w�i� �j�a�k�o� �m�o�d�e�l� �w�i�e�l�b�i�c�i�e�l�a� �t�u�l�i�p�a�n�ó�w�.� 
�S�t�a�n�o�w�i�s�k�o� �1� �t�y�t�u�B� �n�a� �d�w�o�r�z�e� �o�t�r�z�y�m�a�B� �p�o� �M�a�r�i�n�i�e� �j�e�g�o� �s�y�n�,� �V�i�n�c�e�n�t� �M�a�r�a�i�s�.� 

�T�r�z�o�n� �d�o�r�o�b�k�u� �M�a�r�i�n�a� �M�a�r�a�i�s� �t�o� �p�i����� �w�y�d�a�n�y�c�h� �z�a� �|�y�c�i�a� �d�r�u�k�i�e�m� �k�s�i���g�,� �z�a�-� 
�w�i�e�r�a�j���c�y�c�h� �d�z�i�e�B�a� �n�a� �j�e�d�n���,� �d�w�i�e� �i� �t�r�z�y� �g�a�m�b�y� �(�p�r�z�e�w�i�d�u�j���c�e� �z�a�p�e�w�n�e� �u�d�z�i�a�B� 
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