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Wprowadzenie



Zeby dobrze widzie¢,
trzeba bardzo dobrze myslec.

Andriej Tarkowski

Czes$¢ ma Swiadomos¢ catosci.
Jerzy Wojcik



Analiza
antropologiczno-
-morfologiczna
dzieta filmowego

Znaczenie analizy filmu w procesie badawczym -

Rzeczywisto$¢ ekranowa i antropologia =

Antropologiczne ptaszczyzny analizy =

Przygotowanie do pracy analitycznej =

Sporzadzanie opisu analitycznego =

Zadania analityczne =

Weryfikacja postepowania analitycznego =

Przypisy =







Podjecie badan nad dzietem filmowym jest zwigzane z dokonaniem
wyboru i zastosowaniem okre$lonej metody analizy filmu. Zasady
postepowania analitycznego, ktore zostaty przyjete w trakcie pracy
prowadzacej do przedstawienia w tej ksigzce propozycji spojrzenia na
utwory filmowe poprzez kategorie antropologiczne, maja charakter
autorski. Zostaty wypracowane w praktyce analitycznej, w swoistym
laboratorium analizy filmu fabularnego. Celem nie byto stworzenie
teoretycznego modelu analizy filmu, ale sformutowanie zasad prak-
tyki analitycznej pomocnej w czasie badan zmierzajacych do odczy-
tania znaczen w dziele filmowym. Przedstawione tu zasady analizy
antropologiczno-morfologicznej sa elementem warsztatu filmoznaw-
czego, jedna z mozliwosci realizacji zadan analitycznych, od ktérych
rozpoczyna sie praca badacza®.

Wrecz trudno dzi$ uwierzy¢, ze przez ponad osiemdziesiat lat od
chwili wynalezienia kinematografu osoby zajmujace sie analiza i in-
terpretacja filmoéw miaty znacznie utrudniony bezposredni dostep do
zrédta swoich badan. Zanim na poczatku lat osiemdziesigtych XX wie-
ku pojawity sie magnetowidy i kasety VHS, filmy mozna byto ogladad,
jesli pominiemy przekaz telewizyjny, tylko w sali kinowej. Filmoznaw-
com pozostawato poszukiwanie kina wyswietlajacego film i robienie
notatek w roztozonym na kolanach zeszycie?.

Moze witasnie z powodu tych utrudnien tradycja badan zwigzanych
z wypracowaniem metodologii analizy dzieta filmowego nie jest zbyt

«15.
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bogata. W analizach i interpretacjach filméw trudno odnalez¢ wzory po-
stepowania badawczego, ktére po uogdlnieniu i opisaniu mogtyby by¢
powtarzane®. W publikacjach poswieconych zagadnieniom analizy fil-
moéw przywotywano m.in. model partyturowy dzieta filmowego* opisany
w pracach analitycznych Siergieja Eisensteina®. Oryginalnych, przedsta-
wionych przez filmoznawcéw propozycji postepowania analitycznego
byto niewiele. W latach szes¢dziesiatych XX wieku Alicja Helman zapropo-
nowata teoretyczny model analizy dzieta filmowego wedtug ustalonych
przez nig wspotczynnikow: horyzontalnych, wertykalnych, rytmicznych
i dynamicznych®. Propozycja ta nie byta rozwijana w praktyce’. Bole-
staw W. Lewicki, przedstawiajac w drugiej potowie lat siedemdziesiatych
warsztat analityczny, opisat szereg czynnosci i zadan, ktére powinien wy-
kona¢ badacz dzieta filmowego®. Obie propozycje, dzi$ juz zapomniane,
powstaty w okresie, w ktérym powszechna dzi$ technika cyfrowa nie po-
jawiata sie jeszcze nawet w sferze marzen widzéw i filmoznawcdw.

Filmoznawstwo, prowadzac poszukiwania w meandrach ustalen
teoretycznych, pozostawito zagadnienia metod i procedur analizy
dzieta filmowego na uboczu swoich zainteresowan. W 1984 roku Alicja
Helman dokonata podsumowania 6wczesnych poszukiwan w tym za-
kresie. Jest to opinia wciaz aktualna.

~Postepowanie analityczne, kolejnos¢ nieodzownych czynnosci,
przebieg samej analizy i sposéb utrwalenia jej rezultatow to wszyst-
ko sprawy, ktére moga i powinny by¢ normatywizowane. Nie w tym
rzecz, by krepowac swobodne inicjatywy badacza i tworzy¢ sztywne
receptury dla poczynan analitycznych, ale [...] potrzebny jest pewien
zaakceptowany metajezyk, podstawowy kanon, wzory i modele ana-
liz. Chocby tylko na uzytek dydaktyki, poniewaz analiza filmu [...] jest
przedmiotem, ktérego nauczamy na wyzszych uczelniach. Ten kom-
pleks spraw, jego przebadanie i uporzadkowanie, nalezy do tzw. pa-
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lacych probleméw, ktére trzeba rozwigza¢ w pierwszej kolejnosci, jesli
filmoznawstwo ma rozwijac sie dalej jako dyscyplina uniwersytecka,
a jej naukowy charakter ma byc¢ niekwestionowany””.

Znaczenie analizy filmu w procesie badawczym

Analiza jest pierwszym etapem pracy badawczej prowadzacej do uzy-
skania naukowo $wiadomych ocen dzieta filmowego. Poprzedza inter-
pretacje i wartos$ciowanie filmu, z ktérymi jest integralnie powiagzana.
Zadaniem analizy jest badanie pewnej ztozonej catosci przez obser-
wacje jej czesci sktadowych. W procesie analizy nie wystarczy sam
rozktad catosci na elementy sktadowe. Konieczne jest takze opisanie
struktury catosci, okreslenie w jej obrebie funkcji petnionych przez
poszczeg6lne elementy sktadowe oraz - co bardzo istotne w wypadku
filmu, ze wzgledu na ztozony charakter obrazu filmowego - przedsta-
wienie istniejacych miedzy nimi zwigzkéw. Analiza obrazu filmowego
otrzymuje dzieki temu wewnetrzne zintegrowanie.

Podstawowym stadium postepowania analitycznego jest rozpo-
znanie i wyodrebnienie w ustalonej metodycznie kolejnosci petnego
zestawu elementow istniejacych w porzadku dzieta. Sporzadzenie
gromadzacego szczegbtowe spostrzezenia opisu utworu jest elemen-
tarna czynnoscig badawcza w procedurze analitycznej. Dzieki niemu
staje sie mozliwe uchwycenie i scharakteryzowanie zaleznosci po-
miedzy rozpoznanymi sktadnikami dzieta. Analiza utworu filmowego
umozliwia jego poznanie w indywidualnym ksztatcie artystycznym.

Procedura analityczna sktada sie z trzech etapdéw dziatan. Pierw-
szy stanowi okreslenie ptaszczyzn, ktére beda podlegaé obserwacji.
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Nastepnie jest badana charakterystyka uporzadkowania jednostek
morfologicznych w obrebie poszczegblnych ptaszczyzn. Pozwala to na
wglad w organizacje horyzontalna dzieta. Etap trzeci to badanie po-
wigzan pomiedzy ptaszczyznami i relacji miedzy jednostkami na réz-
nych ptaszczyznach, czyli organizacji wertykalnej®.

Ustalenia ptynace z analizy filmu maja zwykle charakter roboczy.
Tworza baze informacji, z ktérej badacz bedzie czerpat argumenty
pozwalajace powigzac z dzietem filmowym zaproponowane przez nie-
go konteksty interpretacyjne. Dzieki pracy analitycznej interpretacja
moze zostacé ,,osadzona” w obrazie filmowym, zyskujac dzieki temu
swoje potwierdzenie. Analiza zajmuje sie ,sposobem istnienia” utwo-
ru filmowego, wnikanie w jego ,,istote” pozostawiajac interpretaciji.

Interpretacja nadbudowuje sie nad analiza, jest pomostem pomie-
dzy utworem ,roztozonym” za posrednictwem zabiegéw analitycznych
a danym rodzajem kontekstu ttumaczacego. Przynosi synteze spostrze-
zen szczeg6towych, ma za zadanie dotrze¢ do wtasnego, niepodzielne-
go sensu dzieta filmowego oraz przedstawi¢ propozycje usytuowania
danego filmu w uktadach wzgledem niego zewnetrznych. Interpretacja
»,moze zaledwie przybliza¢ sie do tego, co dla niej prawdziwie istotne,
zdawac sprawe z odblaskéw tropionego sensu, ktory, prowokujac dzia-
tania interpretacyjne, ustawicznie sie im wymyka. Nie sposob nigdy
0 niej powiedzie¢, ze jest procesem zakofnczonym, ze ostatecznie do-
Scigneta wcigz oddalajacy sie sens. W gruncie rzeczy jej kres ttumaczy¢
sie moze jedynie jako rezygnacja z dalszego poscigu, przerwanie i zanie-
chanie wysitkow badawczych - nawet jesli retoryczna zamknieto$¢ wy-
powiedzi interpretacyjnej zdaje sie temu przeczy¢™2.

Warto$ciowanie, zajmujac sie catoscia dzieta, jego wybranymi aspek-
tami badz grupa dziet, np. filmami sktadajacymi sie na twdrczos¢ dane-
go rezysera, jest dawaniem $wiadectwa, w ktérym ,,danemu przedmio-
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towi wartosciowemu $wiadczy sie uznanie i podziw™® lub wyraza sie
wobec utworu dezaprobate. Wartosciowanie, prowadzace do syntezy
historycznofilmowej, moze mieé miejsce w czasie poszukiwan interpre-
tacyjnych badz sytuowac sie poza nimi, w przypadku powotywania sie
badacza na wtasne gusty, uprzedzenia czy oczekiwania®.

Rzeczywistos¢ ekranowa i antropologia

Dla analizy dzieta filmowego niezwykle istotne sa powigzania istnie-
jace pomiedzy rzeczywistoscia a obrazem filmowym. Jak wiadomo,
literatura filmoznawcza poswiecona temu zagadnieniu jest bardzo bo-
gata. W procesie realizacji filmu rzeczywisto$¢ istniejaca obiektywnie
zostaje przeobrazona w wyniku zabiegdw techniczno-artystycznych
w rzeczywisto$¢ ekranowa. Zabiegom analitycznym podlega ksztatt
ekranowy dzieta, ktéry widzimy w czasie projekcji.

Obraz filmowy - niezaleznie od tego, w jaki sposéb zostat uksztatto-
wany i jaka technike zastosowano do jego realizacji - bedzie odsytat do
Swiata rzeczywistego'. Rzeczywisto$¢ ekranowa tworzy iluzje rzeczywi-
stosci istniejacej obiektywnie. Owo napiecie istniejgce pomiedzy filmem
a rzeczywistoscia, ,,osobliwa odmiana stosunku cztowieka do $wiata™®
ma podstawowe znaczenie dla zrozumienia specyfiki dzieta filmowego.

Wraz z przeobrazona rzeczywistoscig wkraczaja do dzieta filmowe-
go, w swoistym uksztattowaniu, czas i przestrzen - podstawowe kate-
gorie opisu relacji cztowieka ze Swiatem. W podobny, arbitralny spo-
séb twoérca filmu traktuje ruch, $wiatto, kolor, dZzwiek i inne elementy
rzeczywistego Swiata. Odwotujac sie do ich wartosci, buduje miedzy
nimi wzajemne relacje, tworzy dzieto, ktére ma wptyw na przezycia
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i stany wewnetrzne odbiorcéw bez koniecznosci wiernego reproduko-
wania rzeczywistoscit’.

Wspottworzace rzeczywistos¢ ekranowa elementy jezyka filmu
petnia funkcje pomostu pomiedzy rzeczywistos$cia, wraz z jej upo-
rzadkowaniem kulturowym, a Swiatem obrazu filmowego, ktéry mimo
wszystkich réznic ten sposdb uporzadkowania zachowuije.

Obiektyw bedzie przenosit obraz istniejacej przed kamera rzeczy-
wistos$ci, odwzorowujac ja zgodnie z zasadami perspektywy linear-
nej, wtasciwej dla kultury, ktéra uzywa jej w celu utworzenia obrazu
rzeczywistosci na ptaskiej powierzchni. Rama kadru zachowuje kul-
turowy schemat przestrzenny, ktéry jest odczytywany przez widza
zgodnie ze znanymi mu zasadami organizacji przestrzeni. Gora i dot,
prawa i lewa strona, przestrzen poza kadrem zachowuja znaczenia
nadawane im w praktyce kulturowej przez obecnos$¢ ciata cztowieka
w przestrzeni'®.

Sposo6b odbioru przez widza czasu, zawartego w ekranowej rzeczy-
wistosci filmowych ujeé, jest uwarunkowany przez sposoby postrze-
gania i doSwiadczania czasu istniejgce w danej kulturze.

Obraz filmowy zyskuje w ujeciu takze ekranowa rzeczywistos$¢ dzwie-
kowa, z jej filmowa specyfika i audialng ztozonoscia. Sktadaja sie na nig
dialogi, dzwieki synchroniczne zwigzane z aktywnoscig bohateréw, wy-
stepujace w przestrzeni dzwieki boczne, atmosfery, czyli tta dZzwiekowe
i gwary, muzyka diegetyczna i niediegetyczna, cisza. Dzwieki moga do-
chodzi¢ do widza znajdujacego sie w sali kinowej lub warunkach kina
domowego z réznych kierunkéw, moga sie przemieszczad.

Obecnos¢ cztowieka wprowadzonego w rzeczywisto$¢ ekranowa
za posrednictwem planéw filmowych ma charakter proksemicz-
ny*. Filmowa metoda pokazywania przestrzeni i cztowieka za po-
Srednictwem planéw czerpie z kategoryzacji kulturowo uwarunko-
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wanych doznan przestrzennych - stref dystansu zachowywanych
przez obcujacych ze soba ludzi. Odwotywanie sie do tych stref nie
jest jedynie domena kina. Pojawiaja sie one w opisach literackich
do ztudzenia przypominajacych konstrukcje planéw filmowych.
Opisy te powstawaty takze w czasie, kiedy pojecie planu filmowego
jeszcze nie istniato. Przyktadem moze by¢ scena orgii u Nerona za-
warta w powiesci Quo vadis Henryka Sienkiewicza, napisana przed
wynalezieniem kinematografu, w ktérej mozna dzi$ dostrzec kom-
plet planéw filmowych?,

Przyporzadkowanie planow filmowych do stref dystansu jest bar-
dzo wyraziste. Dystans intymny - relacja przestrzenna, w ktérej widzi-
my tylko twarz drugiej osoby - znajduje swéj wyraz w filmowym zbli-
zeniu. Dystans indywidualny, bycie od kogo$ ,,na wyciagniecie reki”,
ma odpowiednik w pétzblizeniu. Dystans spoteczny w fazie blizszej,
wystepujacy, gdy osoby znajduja sie naprzeciwko siebie w odlegtosci
od 1,2 do 2,1 metra, znajduje swoje odzwierciedlenie w planie amery-
kanskim, a dystans spoteczny dalszy - odpowiadajacy prosbie ,,stan
tak, zebym mogt cie zobaczy¢” - w planie petnym. W dystansie pu-
blicznym cztowiek pojawia sie wraz z otaczajaca go przestrzenia. W fil-
mie odpowiada temu usytuowaniu plan ogélny przekazujacy informa-
cje o zaleznosciach istniejacych pomiedzy przestrzeniag a cztowiekiem,
mowiacy o tym, kto i gdzie sie znajduje. Plan totalny pokazuje zajmo-
wane przez cztowieka terytorium?.

Przedstawione powyzej zwiazki filmowych $rodkéw wyrazu z kate-
goriami antropologicznymi to zaledwie cze$¢ ztozonej struktury zna-
czen, ktora pojawia sie w trakcie procesu powotywania do zycia rze-
czywistosSci ekranowe;j.

=21
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Antropologiczne ptaszczyzny analizy

Czas i przestrzen wraz z uporzadkowaniem wnoszonym przez obec-
nos¢ cztowieka i jego ciata majg podstawowe znaczenie dla odczyta-
nia kulturowej konstrukcji rzeczywistosci. Ta antropologiczna triada,
wystepujaca w rzeczywistosci ekranowej w swym wzajemnym, uwa-
runkowanym audiowizualng forma przenikaniu i zespoleniu, tworzy -
w przedstawionym modelu analitycznym - podstawowe ptaszczyzny
analizy dzieta filmowego.

Ptaszczyzny wyznaczone przez odwotanie sie do kategorii antropo-
logicznych - przestrzen, czas i cztowiek postrzegany w fazie analizy
jako postac¢ filmowa - beda analizowane przez wspottworzace i okre-
Slajace je filmowe $rodki wyrazu, wtacznie z ustaleniem funkcji petnio-
nej przez poszczeg6lne elementy i okresleniem wystepujacego zinte-
growania w obrebie kazdej z ptaszczyzn oraz pomiedzy nimi.

Przygotowanie do pracy analitycznej

Praca analityczna, od ktérej rozpoczyna sie proces badania dzieta fil-
mowego, ma w przewazajacej mierze charakter warsztatowy. Jest to
etap realizacji konkretnie okreslonych, szczegotowych zadan anali-
tycznych, ktéry poprzedza faza przygotowawcza.

»Pierwszy oglad” filmu ma charakter przednaukowy. Ewentualne do-
strzezone na tym etapie cechy znaczace dzieta filmowego sa weryfiko-
wane w procesie analizy. Pierwsze rozpoznanie moze mie¢ wartos¢ po-
znawczg, nie ma jednak cech badania naukowego. Wstepne, ,intuicyjne”
obejrzenie filmu moze przynies¢ propozycje dotyczace kontekstéw inter-
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pretacyjnych, jednak ustalenia te majg charakter wytacznie roboczych hi-
potez, ktore w czasie pracy moga zosta¢ zmodyfikowane. Proces analizy
nie powinien zosta¢ zdominowany przez poczatkowe przypuszczenia.
Praca analityczna moze sta¢ sie wéwczas jedynie wyszukiwaniem argu-
mentow pozwalajacych uzasadnic¢ z gbry zatozona teze.

Analiza jest prowadzona za posrednictwem przyjetej procedury
analitycznej. Badacz - otwarty na wszystko, co w trakcie pracy ana-
litycznej przed nim sie otworzy i odstoni - podejmuje wysitek od-
szukania szczegdtow charakteryzujacych poszczego6lne ptaszczyzny
antropologiczne i dostrzezenia obecnych w obrazie filmowym zalez-
nosci. Wykonuje prace, ktéra pozwoli mu odnalez¢ wtasciwe dla ba-
danego dzieta konteksty interpretacyjne. W modelu analizy antropo-
logiczno-morfologicznej sa one wyprowadzane z obrazu filmowego.
Osoba analizujaca film przypomina cztowieka wchodzacego do lasu,
ktéry stara sie zobaczy¢ otaczajace go konkretne drzewa i odkry¢ ist-
niejace pomiedzy nimi zwigzki. Btedem bytoby, gdyby osoba ta nie wi-
dziata drzew, a dostrzegata jedynie wtasne mysli na temat lasu.

Poczatkowy etap pracy przynosi wstepng odpowiedz na pytanie,
co stanowi temat utworu filmowego. Praca nad odczytaniem tresci
i formy jest prowadzona w trakcie postepowania analitycznego. Warto
zwroci¢ uwage na zwigzane z ta praca aspekty techniczne.

Badacz powinien zabiegac¢ o to, aby wykorzystywana w czasie pra-
cy kopia filmu byta zgodna z oryginatem dzieta. Technologia cyfrowa
pozwala na rekonstrukcje filmu przywracajgca mu bardzo dobry stan
techniczny, ale umozliwia takze wprowadzanie modyfikacji w warstwie
obrazowej i dzwiekowej, zmieniajacych pierwotny ksztatt utworu?.

Najczestsze ingerencje w tkanke filmu, bez wiedzy jego tworcow,
pojawiaja sie w czasie zabiegu zamiany monofonicznej $ciezki dzwie-
kowej na dzwiek wielokanatowy. Dodawana jest muzyka i efekty
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dzwiekowe, zmieniana jest dynamika dzwieku. W filmie zaczynaja in-
tensywnie szumiec drzewa, ptaki $piewaja nawet w nocy, a wiszacy na
Scianie zegar zamienia sie w zegar z kukutka. Wybrana do pracy ana-
litycznej kopia filmu powinna dawaé¢ mozliwos¢ wyboru oryginalnej
Sciezki dzwiekowe;j.

Wykorzystywane do pracy analitycznej polskie wydanie filmu z dia-
logami w jezyku obcym powinno zawieraé oprdcz napiséw z dialoga-
mi takze Sciezke dzwiekowa z czytajacym liste dialogowa lektorem?3.
W czasie analizy warstwy obrazowej napisy powinny zosta¢ wytaczo-
ne. Oko widzi obraz ostro centralna czescig siatkowki. Przesuwanie
ostrosci widzenia na napisy przeszkadza w percepcji obrazu filmowe-
go. Napisy sg natomiast niezbedne w czasie analizy warstwy audial-
nej. Wprowadzenie gtosu lektora wigze sie z pewnym wyciszeniem
oryginalnej $ciezki dzwiekowej filmu. Subtelne elementy tta dzwieko-
wego staja sie wowczas stabo styszalne.

Podjecie analizy antropologiczno-morfologicznej dzieta filmowe-
go taczy sie z przygotowaniem merytorycznym. Oprécz wiedzy fil-
moznawczej i wiadomosci z zakresu antropologii kultury niezbedna
jest podstawowa wiedza obejmujaca problematyke danego filmu. Po
ustaleniu kontekstow interpretacyjnych lista lektur zostanie oczywi-
$cie odpowiednio rozbudowana. Szczegdlnie istotne jest staranne
przygotowanie sie do analizy tresci i formy filméw zrealizowanych
w innej tradycji kulturowe;j.

Przygotowanie do wykonania zadan analitycznych obejmuje takze
nastawienie mentalne osoby prowadzacej analize. Powinna ona zdawa¢
sobie sprawe, ze jej indywidualne predyspozycje, zwigzane z percepcja
warstwy obrazowej lub audialnej, a takze zwigzane z percepcja ogra-
niczenia o réznym uwarunkowaniu, ktére mozna przezwyciezy¢ przez
stosowanie okreslonej procedury, beda zawsze towarzyszyty jej pracy.
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Sporzadzanie opisu analitycznego

Zanim zostanie przedstawiona koncepcja zadan, ktoére powinny by¢
wykonane w trakcie postepowania analitycznego, warto zastanowié
sie nad sposobem zapisu ustalen, ktdre z tego rodzaju pracy wynikaja.
Podstawowe stadium kazdego postepowania analitycznego prowadzi
do przygotowania opisu. Podobne zadanie jest wykonywane w czasie
analizy dzieta literackiego® lub plastycznego. W metodzie ikonogra-
ficzno-ikonologicznej zaproponowanej przez Erwina Panofsky’ego,
stosowanej przez historykéw sztuki, ten etap zostat okreslony mia-
nem opisu preikonograficznego®. W ujeciu teoretycznym jest to faza
analizy formalnej rozpoznawalnych elementéw. W praktyce zazwyczaj
juz na tym etapie analiza zostaje pogtebiona. Odbiorca jest indywidu-
alnoscia uksztattowana przez doswiadczenie, wiedze kulturowa i hi-
storyczna, wyznawane wartosci. Potrafi identyfikowac pojawiajaca
sie w dziele tematyke, rozpoznawaé postaci?®.

Podobnie w wypadku analizy dzieta filmowego nie moze by¢ mowy
o opisie dokonywanym z punktu widzenia ,nieuprzedzonego oka”.
Widz odwotuje sie do swojej wiedzy, doswiadczenia zwigzanego ze
Swiatem rzeczywistym i kompetencji audiowizualnej. Uwzgledniajacy
te uwarunkowania opis bedzie obejmowat elementy w rzeczywistosci
ekranowej, ich aspekty i srodki wyrazu te rzeczywisto$¢ konstytu-
ujace. Spostrzezenia poczynione w fazie analizy filmu beda tworzyty
swoistg ,,baze danych” dla poszukiwan kontekstéw interpretacyjnych.

Sposéb przygotowania opisu utworu filmowego powinien by¢ jak
najmniej uciazliwy, a rownoczesnie funkcjonalnos¢ jego formy, zwia-
zana z mozliwo$ciami wykorzystania zebranych informacji, winna by¢
jak najwieksza. Wiekszo$¢ oséb zapisuje poczynione spostrzezenia
i towarzyszace im uwagi bezposrednio w pamieci komputera. Jed-
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nak kiedy analizowany film jest ogladany na ekranie tego urzadzenia,
taki sposéb notowania staje sie niewygodny. Przedstawiona technika
przygotowania opisu ma charakter propozycji podstawowej, funkcjo-
nalnej i otwartej na modyfikacje. Odwotuje sie do tradycyjnej, akade-
mickiej metody robienia notatek.

Notatki sg sporzadzane na luznych, ponumerowanych kartkach
jednakowego formatu, z zaznaczonymi marginesami, miejscem na
dodatkowe zapiski. Notuje sie tylko po jednej stronie kartki. Dzieki
temu bedzie mozna w czasie dalszej pracy roztozy¢ wszystkie kartki
z notatkami przed sobg i zobaczy¢ cato$¢ zebranego materiatu jedno-
cze$nie - niejako obja¢ jednym spojrzeniem caty film.

Poniewaz notatki obejmuja szerokie spektrum zagadnien i spostrze-
zen, niezbedne jest ich uporzadkowanie merytoryczne. Do poszczegdl-
nych zagadnien, do analizowanych ptaszczyzn i srodkéw wyrazu mozna
przypisac np. okreslone kolory i zaznaczy¢ nimi odpowiednie fragmenty
notatek. Dzieki jednoczesnemu dostepowi do wszystkich notatek i wpro-
wadzonym oznaczeniom otrzymujemy mozliwo$¢ dowolnego grupowa-
nia zgromadzonego materiatu i jego selekcji stosownie do potrzeb.

Bardzo pomocne jest prowadzenie na biezaco listy nowych zadan
analitycznych, ktérych potrzeba wykonania pojawia sie w trakcie pra-
cy. Dostrzezenie w czasie analizy szczegébtu, ktory bedzie wydawat sie
istotny dla wymowy badanego fragmentu, pociaga za soba koniecz-
nos¢ sprawdzenia jego obecnosci, formy wystepowania i ewentualnej
ewolucji w catym dziele. Niezaleznie od tego, w ktorym momencie
pracy pojawi sie taka sytuacja, wigze sie to z ponownym obejrzeniem
catego filmu. Konieczno$¢ wykonania takiego zadania pojawia sie
w trakcie postepowania analitycznego bardzo czesto.

Trudno jednoznacznie okresli¢, ile razy powinien zostaé obejrzany
film. Analiza dobiegnie konca dopiero wéwczas, kiedy wszystkie zada-
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nia przewidziane w procedurze i pojawiajace sie w trakcie poszukiwan
analitycznych zostana zrealizowane?.

W czasie pracy nie nalezy by¢ cenzorem wtasnych spostrzezen.
Trzeba starac sie nie gubi¢ mysli. Spostrzezenia, ktére w pierwszej
chwili wydaja sie mato istotne, réwniez powinny zostac zapisane. Be-
dzie jeszcze wiele okazji, by z nich zrezygnowad, jesli okaza sie nie-
przydatne. Cenne moga by¢ takze podpowiedzi intuicji. Nalezy stu-
chad jej podszeptow i weryfikowad je, dokonujac konfrontacji z mate-
riatem filmowym.

Zadania analityczne

Jak wiadomo, odbi6r utworu muzycznego wykonywanego przez orkie-
stre wymaga tzw. styszenia selektywnego. Osoba stuchajaca muzyki
powinna stysze¢ jednoczesnie gre poszczegblnych instrumentéw, gre
réznych grup instrumentéw i catej orkiestry. Specyfika utworu filmo-
wego sprawia, ze mozliwosci percepcyjne widza nie sg wystarczajace,
by jednoczesnie, w sposob $wiadomy, dostrzega¢ wszystkie elementy
wizualne i stysze¢ elementy dzwiekowe wspéttworzace obraz filmowy,
zauwazac wystepujace miedzy nimi powigzania wraz z zachodzacymi
w czasie zmianami, uchwyci¢ petnie tworzonych dzieki tym relacjom
znaczen. Dlatego film musi by¢ w trakcie analizy ogladany wielokrotnie.

Ogladanie filmu, ktére nie ma charakteru uporzadkowanego, moze
by¢ dla potrzeb analizy niewystarczajace. Wiele szczegdtow bedzie
umykato uwagi osoby analizujacej film, o ich dostrzezeniu moze de-
cydowac przypadek. Konieczne staje sie przyjecie okreslonej formuty
postepowania percepcyjno-analitycznego.
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Na poczatku pracy nalezy przyjac¢ zasade, wedtug ktoérej bedzie
dokonywana segmentacja dzieta filmowego - jego podziat na frag-
menty, ktére beda kolejno ogladane i analizowane. Najmniejsza
uzyteczng jednostka jest ujecie, ktore zapisuje uptyw czasu, a tym
samym ruch i wszelkie zmiany zachodzace w rzeczywistosci ekrano-
wej. W ujeciu pojawia sie dzwiek, kadr nie ma swojego odpowiednika
audialnego. W wypadku uje¢ o skomplikowanej strukturze, sprawia-
jacych trudnosci analityczne, moze by¢ stosowany roboczy podziat
na krétsze fragmenty.

Przed rozpoczeciem analizy poszczegélnych fragmentow filmu
nalezy ustali¢, na ktére ptaszczyzny analityczne i na jakie elementy
obrazu filmowego bedziemy kolejno kierowali uwage. Konieczne jest
wyznaczenie zadan percepcyjno-analitycznych. Taki sposéb postepo-
wania umozliwia bardziej precyzyjne dostrzeganie i pozwala przezwy-
ciezy¢ niedoskonatosci procesu percepcji.

Uwaga osoby analizujacej wybrany fragment filmu powinna by¢
w ramach zadania analitycznego skierowana jednocze$nie na nie wie-
cej niz dwa lub trzy rodzaje elementéw wspottworzacych obraz filmo-
wy w odniesieniu do konkretnej ptaszczyzny obejmowanej analiza.

Wielokrotne ogladanie tych samych fragmentéw filmu moze wia-
zac sie z niebezpieczenstwem przeksztatcenia pracy, juz na pewnym
poziomie jej zaawansowania, jedynie w poszukiwanie potwierdzenia
dla wczedniejszych spostrzezen. Mozliwos$¢ wystapienia takiej putap-
ki jest dodatkowym argumentem przemawiajacym za wyznaczaniem
konkretnych zadan analitycznych i ich konsekwentna realizacja.

Oprocz analizy horyzontalnej, dokonywanej w obrebie poszczeg6l-
nych ptaszczyzn, konieczne jest dokonanie analizy wertykalnej, czyli
zbadanie wzajemnych powiazan istniejacych w kazdym wydzielonym
dla potrzeb analizy fragmencie filmu pomiedzy poszczeg6lnymi ptasz-
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Czyznami: czasem i przestrzenig oraz obecnoscig postaci w przestrze-
ni i w czasie. Oznacza to rowniez poréwnanie funkcji petnionych przez
poszczeg6lne Srodki wyrazu na wszystkich badanych ptaszczyznach
w obrebie analizowanego fragmentu, okreslenie relacji pomiedzy nimi
i wptywu na rzeczywistos¢ ekranowa.

W omawianej procedurze pierwsza ptaszczyzna, ktéra zostaje
objeta badaniem analitycznym, jest przestrzen. Wyznaczamy zada-
nie percepcyjno-analityczne. Mozemy starac sie np. dostrzec, w jaki
sposéb przestrzen jest w danym fragmencie filmu konstruowana
i okreslana przez elementy scenografii i gtebie ostrosci. Wszystkie
spostrzezenia notujemy, wspdttworzg powstajacy opis. Stawiamy
przed soba kolejne zadanie i ogladamy fragment filmu ponownie.
Teraz mozemy analizowac np. sposob okres$lania przestrzeni przez
Swiatto i barwy. Jak wida¢, za kazdym razem analizujemy zwigzki
z przestrzenia jedynie dwdch elementéw morfologicznych. Dzieki
temu staje sie mozliwe zachowanie uwagi i precyzji spostrzezen.
Powtarzamy to postepowanie w odniesieniu do sktadnikéw kom-
pozycji kadru i kolejnych elementoéw sztuki operatorskiej. Te sama
metode stosujemy, analizujgc sposéb wspéttworzenia przestrze-
ni przez montaz. Badamy relacje pomiedzy przestrzenia i muzyka
oraz innymi elementami warstwy audialnej, w tym takze cisza.
Analizujemy informacje zwigzane z przestrzenia zawarte w war-
stwie dialogowej. Zadaniami percepcyjno-analitycznymi i opisem
sg obejmowane kolejno wszystkie elementy morfologiczne okre-
Slajace przestrzen w jej ksztatcie antropologicznym i wyrazeniu
ekranowym w danym fragmencie filmu.

Po opisaniu zwiazkdéw przestrzeni z elementami morfologicznymi
w badanym fragmencie filmu mozliwa staje sie analiza zwigzkéw ist-
niejacych pomiedzy poszczegélnymi elementami morfologicznymi,
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czyli dostrzezenie ich wzajemnego zintegrowania w analizowanym
fragmencie. Zintegrowanie odgrywa decydujaca role przy budowaniu
znaczen, do ktorych staramy sie dotrze¢ za posrednictwem analizy
dzieta filmowego.

Filmowa przestrzen zawiera informacje zarébwno o zewnetrznym
otoczeniu cztowieka, jak i o wewnetrznym Swiecie filmowych boha-
terow. Rzeczywisto$¢ ekranowa we wspdtczesnym kinie ma dwa obli-
cza: materialne i duchowe.

W kolejnej fazie pracy obejmujemy analiza postacie filmowych
bohateréw. W poszczegolnych fragmentach filmu zwracamy uwage
na relacje pomiedzy postacia i przestrzenia, w tym rowniez usytu-
owanie analizowanej postaci wobec innych oséb. Poddajemy anali-
zie, poprzez formutowanie kolejnych zadan, srodki formalne, ktore
stuza do ustanowienia tych zwigzkéw. Analizujemy sposob kadrowa-
nia postaci, jej obecnos$¢ w przestrzeni, ruch ciata i gestykulacje, wy-
glad i kolorystyke kostiumu, funkcje rekwizytéw, charakteryzacje.
Badamy sposéb okreslania postaci przez Swiatto, barwy, elementy
sfery audialnej. Odnotowujemy wszelkie informacje na temat posta-
ci, ktére zauwazymy w warstwie dialogowe;j.

Podobnie jak miato to miejsce w trakcie analizy przestrzeni, stara-
my sie dostrzec zwiazki pomiedzy poszczegdlnymi elementami mor-
fologicznymi, zintegrowanie wystepujacych srodkéw wyrazu stuzace
budowaniu w obrazie filmowym znaczen odnoszacych sie do postaci.

Analiza czasu w utworze filmowym obejmuje rozréznienie czasu
Swiata przedstawionego - czyli czasu wydarzen i czasu narracji, bie-
zacego czasu relacji ukazujacej zdarzenie®. Film posiada bardzo sze-
rokie, wynikajace z jego specyfiki, mozliwosci przeksztatcania i synte-
tyzowania przebiegdéw czasowych. W rzeczywistosci ekranowej moga
takze znalez¢ odzwierciedlenie modele kulturowe postrzegania czasu,
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zwigzane z jego linearnoscia i cyklicznoscia. Celem analizy jest okre-
$lenie cech czasu w ujeciach i w scenach, ujawnienie zwigzkoéw czasu
z przestrzenia, ukazanie obecnosci postaci w czasie, odczytanie cha-
rakteru czasu istniejacego w Swiecie wewnetrznym postaci, dostrze-
Zenie przemiany postaci, jesli ma ona miejsce.

Sktadajacy sie na fabute filmu przebieg wydarzen znajduje swoj
wyraz w kolejnych zmianach zachodzacych w ramach czasowych po-
szczeg6lnych uje¢ i w zmianach wprowadzanych dzieki potaczeniom
montazowym. Czas utrwalony w filmowych ujeciach musi by¢ brany
pod uwage w trakcie wykonywania kazdego zadania analitycznego.
Oznacza to konieczno$c¢ dostrzegania w trakcie analizy zmian zacho-
dzacych w rzeczywistosci ekranowej i zmian zachodzacych w obrebie
zastosowanych $rodkéw wyrazu. Analiza zmiennosci jest immanen-
tym elementem pracy analitycznej zwigzanej z dzietem filmowym na
kazdym jej etapie, poczawszy od analizy poszczeg6lnych ujed.

Zebrany w trakcie analizy poszczegélnych fragmentéw filmu ma-
teriat opisowy staje sie rodzajem przewodnika po badanym utworze.
Przygotowany opis pozwala przekroczy¢ linearny charakter przebiegu
projekcji filmu, umozliwia szczegotowy wglad w catosé dzieta. Dzie-
ki opisowi staje sie mozliwe wykonanie analizy wertykalnej utworu
- zbadanie powiazan miedzy ptaszczyznami i relacji miedzy jednost-
kami morfologicznymi na réznych ptaszczyznach. Pojawiajace sie
wnioski odnoszg sie do catosci dzieta. W analizie antropologiczno-
-morfologicznej s3 one wyprowadzane z analizy poszczegélnych uje¢,
z konkretnego obrazu filmowego. Dotycza filmu jako catosci audiowi-
zualnej i artystyczne;j.
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Weryfikacja postepowania analitycznego

Celem procedury kontrolnej jest sprawdzenie, czy w trakcie pracy
analitycznej nie pojawity sie btedy mogace ograniczy¢ jej efektyw-
nosc. Weryfikacja odwotuje sie do zatozenia, ze w trakcie postepowa-
nia badawczego odnoszacego sie do dzieta filmowego powinny by¢
uwzgledniane cztery pary obszaréw tematycznych. Obszary tworzace
kazda pare sa ze soba Scisle potaczone, tworza syzygium. Ich jednos$¢
nalezy bra¢ pod uwage zaréwno przy kolejnych etapach pracy anali-
tycznej, jak i w czasie budowania konstrukgji interpretacyjnej filmu.

Pierwszg pare tworza tresc¢ i forma. Analiza tresci i analiza formy
oraz okreslanie ich wzajemnych zwigzkéw to jedno z podstawowych
zadan badawczych.

Para druga taczy przestrzen i czas. W trakcie badania dzieta filmo-
wego bardzo wiele uwagi poSwieca sie jego czasoprzestrzeni. Kate-
goria ta nie jest w humanistyce wystarczajaco zdefiniowana, wiec dla
potrzeb analitycznych przestrzen i czas sa traktowane jako kategorie
odrebne. Nalezy jednak zawsze pamietaé o ich pierwotnej jednosci.

Analiza utworu filmowego powinna brac pod uwage audiowizualna
jedno$é, ktéra tworzg warstwa obrazowa i warstwa audialna. Swiat
dzwiekow musi by¢ zawsze uwzgledniany w polu analitycznych spo-
strzezen.

Cztowiek, bohater filmowych opowiesci, dziatajacy w otaczajacym
go Swiecie zewnetrznym, ma takze swoj Swiat doswiadczen wewnetrz-
nych. Oba te $wiaty znajduja odzwierciedlenie w obrazie filmowym,
a kino wciagz uczy sie opowiadaé o tworzonej przez nie jednosci.
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Problemy metodologiczne wspdtczesnego literaturoznawstwa, pod red. H. Mar-
kiewicza i J. Stawinskiego, Wydawnictwo Literackie, Krakdw 1976, s. 111.

Tamze, s. 114-115.
Tamze,s. 121.

R. Ingarden, Uwagi o estetycznym sqgdzie wartosciujgcym, w: tegoz, Studia z este-
tyki, t. Ill, PWN, Warszawa 1970, s. 158.

J. Stawinski, dz. cyt., s. 127.

Por.: M. Hendrykowski, Jezyk ruchomych obrazéw, Ars Nova, Poznan 1999, s. 22.
A. Helman, O dziele filmowym, Wyd. Literackie, Krakéw 1981, s. 69.

N. Dragovi¢, Poetyka rezyserii filmowej, Wyd. Adam Marszatek, Torun 2012, s. 59.
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18 Y.-F. Tuan, Przestrzeri i miejsce, przet. A. Morawinska, PIW, Warszawa 1987, s. 51-52.
19 Na temat proksemiki ruchomych obrazéw zob.: M. Hendrykowski, dz. cyt. s. 96-101.

20 Henryk Sienkiewicz ukonczyt pisanie powiesci 18 lutego 1896 roku, niespetna
dwa miesigce po pierwszym pokazie kinematografu braci Lumiere. Scena orgii
znajdujaca sie na poczatku ukazujacej sie w odcinkach powiesci zostata napi-
sana o wiele wczedniej. Na podobienstwo opisow Sienkiewicza z konstrukcja
planow filmowych zwrécit uwage w swoim opracowaniu powiesci Lestaw Eu-
stachiewicz. ,Na przyktad orgia u Nerona w rozdziale si6dmym zaczyna sie od
planu ogolnego, ukazywanego z dystansu. Potem mamy plan petny: Winicjusz
i Petroniusz wysuwaja sie spomiedzy kolumn. Z kolei ogladamy Winicjusza na
planie srednim, gdy zbliza sie do Ligii. Nastepuje potzblizenie, w tek$cie row-
na sie to akapitowi zaczetemu zdaniem »Lecz blisko$¢ jej poczeta dziatac i na
niego«. Neron pokazany jest w zblizeniu, pochylony nad stotem, ze szmaragdem
w oku. W pewnym momencie mamy detal: Ligia widzi tylko »wypukte, niebieskie
oczy, mruzace sie pod nadmiarem Swiatta, szkliste, bez mysli, podobne do oczu
umartych«. L. Eustachiewicz, ,Quo vadis” Henryka Siekiewicza, WSiP, Warszawa
1983, s. 75. Ten fragment powiesci: H. Sienkiewicz, Quo vadis, PIW, Warszawa
1983, s. 75.

O kategoryzacji przestrzeni i dystansach zob.: E.T. Hall, Ukryty wymiar, przet.
T. Hotéwka, wstep A. Wallis, PIW, Warszawa 1976, s. 149-186.

22 Dotyczy to rowniez wydan filméw analizowanych w niniejszej ksigzce. W pierw-
szym wydaniu na DVD przez BestFilm Wesela Andrzeja Wajdy zostata zmieniona
kolorystyka nocy. W oryginalnej wersji Wesela noc ma zabarwienie czerwone, jej
barwa niesie energie wyptywajaca z wypetnionej tanicem chaty. W wydaniu Best-
Filmu zmieniono barwe nocy na niebieska. Wszystkie wydania na DVD filmu Mat-
ka Joanna od Aniotéw, az do momentu przeprowadzenia cyfrowej rekonstrukgji
tego dzieta, nie zawieraja sceny modlitwy ksiedza Suryna przy stosie.
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Lista dialogowa moze by¢ w wielu wypadkach jedynie przystosowanym do wy-
Swietlania na ekranie skrotem dialogéw. Nalezy takze zwréci¢ uwage na po-
prawnos$¢ ttumaczenia.

24 J. Stawinski, dz. cyt., s. 108.
2

w

E. Panofsky, lkonografia i ikonologia, przet. K. Kamifska, w: tegoz, Studia z histo-
rii sztuki, wybrat, opracowat i opatrzyt postowiem J. Biatostocki, PIW, Warsza-
wa 1971, s. 15-17.

26 Zob.: A. D’Alleva, Metody i teorie historii sztuki, przet. E. Jedlinska, J. Jedlinski,
Universitas, Krakow 2013, s. 26-28.

27 Z praktyki autora wynika, ze film jest ogladany w czasie pracy analitycznej od
kilkunastu do kilkudziesieciu razy.

28 M. Hendrykowski, Stownik terminéw filmowych, Ars Nova, Poznan 1994, s. 52.
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Problematyka antropologiczna to jeden z najbardziej istotnych kontek-
stow przywotywanych w badaniach filmoznawczych. Przedstawiony tu
autorski model analizy antropologiczno-morfologicznej zaktada odwo-
tywanie sie do kategorii antropologicznych juz w pierwszej fazie bada-
nia dzieta filmowego.

Na kolejnym etapie pracy, w czasie poszukiwan ptaszczyzn inter-
pretacyjnych, zwigzki filmu z antropologiag sg znanym i ugruntowanym
przedmiotem ustalen filmoznawczych, ktére moga miec rozne ukie-
runkowanie. Podejmujacy te problematyke autorzy uwazali film za
»scene antropologiczng” pozwalajacag badad cztowieka i kulture za po-
Srednictwem sztuki filmowejt. Utwor filmowy byt okreslany mianem
~dokumentu kulturowo-antropologicznego” oraz postrzegany ,jako
wyraz wspdtczesnie tworzacej sie mitologii i jako obszar wystepowa-
nia [...] odwiecznych watkéw mitologicznych i gtebokich struktur sym-
bolicznych™.

Konteksty interpretacyjne tej ksigzki sytuuja sie w antropologicznym
kregu zagadnien zwiazanych z koncepcja wyprawy bohatera w ujeciu
zaproponowanym przez Josepha Campbella, z uwzglednieniem prac
innych badaczy, ktére zostaty wykorzystane przez autora Bohatera
o tysigcu twarzy*, lub z modelem podroézy bohatera koresponduija.

Model wyprawy bohatera jest jedna z najbardziej fascynujacych
teorii antropologii kulturowej. Campbell odkryt, ze w mitologiach
Swiata powszechnie pojawia sie, jako jeden ciag zdarzen, cykl podro-
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zy archetypowego bohatera. Mimo zr6znicowania kulturowego jego
strukture tworzy niezwykle trwaty uktad elementéw, pozwalajacy na-
zwac te formute mianem monomitu®.

Wyprawa bohatera i obrzedy przejscia

Jak stwierdza Campbell, schemat wyprawy bohatera jest ,,powieksze-
niem wzoru spotykanego w obrzedach przejscia”. Tworzy go oddziele-
nie, inicjacja i powrdt®. Jest to struktura tréjfazowa przejeta z koncepcji
obrzedow przejscia Arnolda van Gennepa.

Opisujac sekwencje obrzedowe towarzyszace przechodzeniu
»Z jednego stanu do innego, z jednego $wiata (w ujeciu kosmicznym
lub spotecznym) do drugiego™, ktére nazywa ,rytuatami przejscia”,
van Gennep wyrdznia trzy nastepujace po sobie sekwencje.

Pierwsza jest wytaczenie podmiotu rytualnego, ktorym moze by¢
jednostka lub grupa, z jej dotychczasowego statusu bytowego, z okre-
Slonej struktury spotecznej, z zespotu warunkéw kulturowych. Jest to
faza separacji.

Druga sekwencja to okres przejSciowy, w czasie ktorego osoba lub
osoby zaangazowane w obrzed zostaja czasowo pozbawione statusu.
Jest to stan liminalny - nieokres$lony i niebezpieczny. Wszystkie zjawi-
ska pozbawione sg w nim swojej tozsamosci.

LAtrybuty liminalnosci lub liminalnych personae (»ludzi progu«) sa
z koniecznosci ambiwalentne, poniewaz owe warunki i osoby wymy-
kaja sie sieci klasyfikacyjnej, ktora zwykle wyznacza miejsce stanom
i pozycjom w przestrzeni kulturowej. Byty liminalne nie przebywa-
ja ani tam, ani tu. Znajduja sie pomiedzy pozycjami wyznaczonymi



POCZATEK WYPRAWY

i uporzadkowanymi przez prawo, zwyczaj, konwencje i ceremoniat.
W zwiazku z tym w wielu spoteczenstwach, ktére zmiane kulturowa
i spoteczng sankcjonuja rytuatem, ich niejednoznaczne i trudne do
zdefiniowania atrybuty znajduja wyraz w bogatej réznorodnosci sym-
boli. Liminalno$¢ bywa czesto przyréwnywana do $mierci, do pobytu
w tonie matki, do bycia niewidzialnym, do ciemnosci, biseksualnosci,
odludzia i zaémienia stonca czy ksiezyca”.

W marginalnym stanie nieokreslonosci, przypominajacym pierwot-
ny chaos, moze dokona¢ sie transformacja cztowieka i spotecznosci.
Victor Turner okresla te sytuacje rytualng jako communitas. Jest to
nieposiadajaca okreslonej struktury wspélnota, ktéra odnajduje pod-
stawowe, taczace jg wiezi®.

Trzeciag sekwencja jest ponowne wtaczenie podmiotu rytualnego
do nowej sfery, do inaczej zdefiniowanego statusu bytowego™.

Poczatek wyprawy

Nawiazujacy do tej struktury schemat wedrowki bohatera rozpoczyna
sie od fazy odsuniecia od $wiata. Pojawia sie pierwszy etap podrézy
nazwany przez Cambella ,wezwaniem do wyprawy”. Wystepuja zna-
ki $wiadczace o powotaniu bohatera. Niezrecznos$¢, btad, przypadek
ujawniaja inny Swiat, ktérego istnienia nikt nie podejrzewat. Bohater
wchodzi w kontakt z sitami, ktorych nie rozumie. Moze wyruszyé na wy-
prawe z wtasnej woli albo zostaé przeniesiony badz wystany przez dobre
lub zte moce do innego kraju. Przeznaczenie upomina sie o niego.
Bohater moze sprzeciwié sie wezwaniu. Brak odpowiedzi na powo-
tanie zamienia wyprawe w jej negatyw. Bohater traci zdolno$¢ dziatania
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korzystnego dla swego rozwoju. Wejscie w stagnacje oznacza, ze cze-
kaja go nowe problemy i postepujaca dezintegracja.

Smiatek, ktory podejmuje wyprawe, moze liczy¢ na pomoc sit nad-
przyrodzonych. ,,Bohater przekonuje sie w miare pokonywania kolej-
nych przeszkdd, ze u jego boku stojg wszystkie sity nieSwiadomosci”**.
Pomocnik ze $wiata sit nadprzyrodzonych moze da¢ bohaterowi nie-
zbedny mu amulet lub udzieli¢ rad. W basniach bywa to lesny skrzat,
pustelnik lub czarnoksieznik, w mitologiach przewodnik dusz, opie-
kun i nauczyciel duchowy, kaptan inicjacji.

Przy wejsciu do ,strefy spotegowanej mocy” bohater spotyka
straznika progu, odZwiernego strzegacego granicy oddzielajacej to
co znane od nieznanego. Jego zadaniem jest ochrona nowego Swiata
przed niegodnymi i sprawdzenie determinacji bohatera w dazeniu do
przemiany. Bohater powinien straznika progu ominac, przechytrzyé,
wykorzystac jego energie przeciwko niemu. Niekiedy wystarczy, by
uznat jego potege.

,Wydaje sie - pisze Christopher Vogler w Podrdzy autora - ze za
kazdym razem, gdy probujemy wprowadzi¢ w naszym zyciu jaka$
powazna zmiane, demony te podnosza sie i uaktywniaja - nie po to,
by nas zatrzyma¢, ale by sprawdzi¢, czy naprawde jestesmy zdeter-
minowani, czy rzeczywiscie chcemy zaakceptowaé wyzwanie, jakim
jest zmiana”2.

Przekraczajac magiczny prog, bohater wkracza do sfery odrodze-
nia. Pokonuje granice widzialnego Swiata w akcie odnowienia zycia.
»,Zaczyna sie porusza¢ w nierzeczywistym krajobrazie marzen sen-
nych, petnym zadziwiajaco ptynnych, nieokreslonych ksztattéw, gdzie
musi stawi¢ czoto r6znorakim wyzwaniom i przejs¢ caty cigg prob”*3.



INICJACJA

Inicjacja

Po przekroczeniu progu rozpoczyna sie dla bohatera etap inicjac;ji.
Kolejne sprawdziany sa poczatkiem dtugiej drogi prowadzacej do we-
wnetrznej przemiany. Poprzez kolejne préby dokonuje sie poszerzenie
i pogtebienie Swiadomosci bohatera. Przeszkody, ktére musi pokonac,
maja stuzy¢ odkryciu jego ostatecznej tozsamosci i odnalezieniu praw-
dziwego wymiaru egzystencji.

W tej fazie wedréwki, jak pisze Campbell, czeka go spotkanie z bo-
ginia, ,dajacym szczescie i rozkosz celem ziemskich i pozaziemskich
poszukiwan wszystkich bohateréw”. Jest to sprawdzian, czy potrafi
zdoby¢ dar mitosci i mitosierdzia®*. Réwnocze$nie bohater nie powinien
ulec kobiecie jako kusicielce, zmystowej bogini ciata. Mistyczne matzen-
stwo bohatera z boginia odzwierciedla jego petne panowanie nad zy-
ciem reprezentowanym przez boginie, ucielesniona w kazdej kobiecie.

W czasie inicjacji dochodzi do pojednania bohatera z ojcem.
W procesie rozwoju wewnetrznego oznacza to odrzucenie wytwo-
rzonego wczesniej obrazu strasznego ojca i poznanie jego prawdzi-
wej natury. Jednym z przekazéw opowiadajacych o takiej probie jest
biblijna Ksiega Hioba®>.

Inicjacja bohatera to rozbijanie muru ztozonego z par przeci-
wieAstw i wtajemniczenie w pierwotng jedno$¢. Wyruszajac w po-
dréz, poszukuje on w sobie zrodta zycia - jest to cel jego wyprawy
i ostateczna nagroda.

»Meka przedzierania sie przez swoje ograniczenia jest meka rozwo-
ju duchowego. Sztuka, literatura, mit i kult, filozofia i ascetyczne umar-
twianie sie sg instrumentami pomagajacymi cztowiekowi przekroczy¢
ograniczajace jego pojmowanie horyzonty i znalez¢ sie w sferze stale
rozszerzajacej sie Swiadomosci. W miare przekraczania kolejnych pro-
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géw, w miare zabijania kolejnych smokoéw zwieksza sie wymiar bosko-
$ci, ktora zbiera on w sobie dla spetnienia swego najwiekszego pra-
gnienia [...]. Bo tak jak fantazje senne czerpia energie zyciowa z ciata
jednego i tego samego cztowieka $nigcego, bedac jedynie ulotnymi
przejawami i powiktaniami tej jedynej sity, tak tez wszystkie formy we
wszystkich Swiatach, zarowno ziemskie, jak i boskie, odzwierciedlaja
uniwersalna site, jednej jedynej nieodgadnionej tajemnicy, site, ktéra
tworzy atom i kieruje orbitami gwiazd™.

Przekroczenie ostatniego progu

Bohater po osiagnieciu zdobyczy przeksztatcajacej zycie powinien wré-
ci¢ do miejsca, z ktérego wyruszyt. Jego zadaniem jest przeniesienie
zdobytego przez siebie dobra do krélestwa ludzi, do $wiata codzienne-
go zycia. Jest to etap odpowiadajacy trzeciej fazie obrzedu przejscia.
Zdarzenia, zgodnie z zasadg monomitu, powinny zatoczy¢ petne koto.

Wielu bohateréw odmawia powrotu, wola pozosta¢ w osiagnietym
przez siebie ,tamtym” Swiecie. Inni watpig w mozliwos$¢ przekazania
ludziom poznanej prawdy.

Bohater, ktéry otrzymat btogostawienstwo bogoéw i polecenie po-
wrotu z ,.eliksirem” - wiedza dotyczaca mozliwej do osiggniecia przez
cztowieka petni - otrzymuje w czasie ostatniego etapu wedrowki po-
moc sit nadprzyrodzonych. Jesli jednak zdobyt te wiedze podstepem,
koncowy etap wyprawy staje sie ucieczka, w czasie ktérej musi po-
kona¢ wiele przeszkdd. Zadaniem monomitu jest ukazanie sukcesu
cztowieka, cho¢ czasem, kiedy wyprawa konczy sie niepowodzeniem,
ukazuje on tragedie zycia®.



PRZEKROCZENIE OSTATNIEGO PROGU

Bohaterowi, ktéry nie wykazuje checi do powrotu, moze zostac
udzielona pomoc z zewnatrz, albowiem $wiat, ktéry opuscit, czeka na
niego i wzywa do powrotu. Moze to by¢ zadanie dla towarzyszacej mu
sity opiekuncze;j.

W czasie drogi powrotnej na bohatera czeka niezwykle trudna
préba - przekroczenie progu oddzielajacego ,tamta” kraine od Swia-
ta codziennosci. Powinien powrdci¢ do $wiata ludzi, ktérzy nie beda
potrafili go zrozumied, spotkad sie z ich racjonalnoscia i niewiedza,
ktorej nie dostrzegaja. Bohater, w ktorym dokonata sie przemiana,
wspoétodczuwa z innymi, cho¢ postrzega ich zycie w Swiecie jako ro-
dzaj egzystencji podobnej do snu, jako role grane w grze $wiata'®.

Nalezy w tym momencie oddac gtos Campbellowi, ktory opisujac
przejscie bohatera przez ostatni prég, ujawnia tajemnice wyprawy:

~Bohater wyprawia sie z krainy, ktéra znamy, w ciemnos$¢; tam
przezywa swoja przygode albo po prostu jest dla nas stracony, uwie-
ziony czy narazony na niebezpieczenstwa, a jego powrét opisywany
jest jako powroét z tamtego Swiata. Mimo to - i tu wtasnie kryje sie
klucz do zrozumienia mitu i symbolu - te dwa krolestwa sg w rzeczy-
wistosci jednym i tym samym. Sfera bogdw jest zapomnianym wymia-
rem znanego nam $wiata, a do odkrywania tego wymiaru sprowadza
sie caty sens czynu bohatera bez wzgledu na to, czy robi on to z wta-
snej woli, czy chce tego, czy nie. Wraz z przerazajagcym wchtonieciem
jazni przez to, co przedtem byto tylko innoscia, znikajg wartosci i roz-
nice, ktére wydaja sie wazne w normalnym zyciu”".

Oto skala trudnosci zadania stojacego przed bohaterem. Jak po-
nownie zaakceptowac banalny Swiat ludzkiego zycia? Czy warto do
niego powracac? Jak przekazac poznang prawde ludziom wierzacym
jedynie w Swiadectwa swoich zmystéw i jak udowodnié autentycz-
nos¢ swoich przezyc?
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Jedynym dowodem moze by¢ tylko wewnetrzna przemiana wedrow-
ca. Jej owoce powinny by¢ widoczne w codziennym zyciu. Bohater, kté-
ry bedzie zdolny przekraczac prég oddzielajacy oba Swiaty, zachowujac
oglad witasciwy dla kazdego z nich i Swiadomos¢ ich jednosci w wielo-
§ci, stanie sie - jak pisze Campbell - ,mistrzem dwo6ch Swiatow”.

Podro6z zewnetrzna i wewnetrzna

Podréz bohatera jest przede wszystkim poznawaniem samego siebie.
To czas konfrontacji z wtasnymi stabosciami, proba rozpoznania swo-
ich mozliwosci i zdobycia wiedzy o wtasnej istocie. Wyprawa zmierza
w te sfery psychiki, w ktérych istnieja rzeczywiste trudnosci. Celem
jest ich wyjasnienie i usuniecie, a nastepnie przebicie sie do bezpo-
Sredniego doswiadczenia, do obrazéw archetypowych, ktoére powinny
zostac przyswojone®.

Bohater posredniczy miedzy opozycyjnymi stanami rzeczywisto-
$ci. Wyprawa to trudna droga samodoskonalenia, a opis préb, cho¢
przedstawiany w realiach fizycznych, jest opowiesciag o zwyciestwach
w sferze psychiki. Bohater przemierza droge, ktora jest on sam. Ma
ona charakter wedrowki labiryntowej: ,tam, gdzie spodziewalismy
sie znalez¢ obrzydliwosc, znajdziemy boga, tam, gdzie spodziewalismy
sie zabic¢ kogos, zabijemy siebie, tam, gdzie spodziewaliSmy sie wyjs¢
na zewnatrz, dojdziemy do sedna naszej wtasnej egzystencji, tam,
gdzie spodziewalismy sie by¢ sami, bedziemy z catym Swiatem”?.

Bohater niesie na swoich barkach los zwyktego cztowieka. Droga
bohateréw opowiesci mitycznych, utworéw literackich, wspotcze-
snych dziet filmowych staje sie dla odbiorcow tych przekazéw niciag



PODROZ ZEWNETRZNA | WEWNETRZNA

Ariadny prowadzacg ich przez labirynt zycia. Odbiorca moze utozsa-
mic sie z bohaterem, rozpoznac w sobie jego cechy. Ludzie odnajduja
w przygodach bohaterow wtasne losy i dramaty, poréwnuja swoja eg-
zystencje z losami postaci, dostrzegaja wpisane w strukture wydarzen
zasady zycia. Opowiesci o wedrowce bohatera petniag w emocjonalnie
trudnych sytuacjach funkcje kompaséw i map?2. Mozna w nich odna-
lez¢ strategie pozwalajace odzyskac¢ harmonijno$¢ zycia. Nie wszyst-
kie opowiesci musza obejmowac petny cykl wyprawy. Moga by¢ takze
poswiecone jej wybranym etapom.

W nowych, wspétczesnych przebraniach, w Swiecie zmieniajacych
sie kostiumow i rekwizytow, fabuty odwotujace sie do struktury wy-
prawy opisanej przez Campbella spotykaja sie z niestabnacym zain-
teresowaniem. Wedrowiec, ktéry w niej uczestniczy, reprezentuje bo-
wiem kazdego cztowieka przemierzajacego droge swojego zycia.

Zewnetrzne formy mitéw opowiadajacych o wyprawie bohatera
zmieniaja sie. Symbol starego mitu jest przenoszony do formy wspét-
czesnej, uzyskuje réwnowaznos$¢ powotujacg odpowiednie zespoty
znaczen wyptywajacych z nowej formy symbolu.

Jednak zmiany podstawowej struktury wyprawy bohatera sa pra-
wie niezauwazalne. Moze to by¢ ttumaczone statoscig ludzkiej natu-
ry, statym wystepowaniem takich samych lub podobnych problemow
zwigzanych z poszukiwaniem sensu zycia i odpowiedzi na pytanie, co
dzieje sie po $mierci cztowieka, usitowaniem wyzwolenia sie od rézne-
go rodzaju uwarunkowan i uprzedzen, rozpoznawaniem dobra i zta®.
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Wyjatkowe miejsce filmu Popidt i diament w historii polskiego kina,
zwiagzane z bardzo szeroka identyfikacja widzéw z postacia gtownego
bohatera, ,,ma w sobie cos specjalnego” - pisata Maria Malatynska.

»Moze swiadomos¢ niemal mistycznego zwiazku z czyms, co doko-
nato sie wtasnie wéwczas, co miato w sobie moc stworcza, i rezultat
tej mocy, 6w »dowdd rzeczowyx, czyli Maciek Chetmicki, pozostat jako
najmocniejsza, autentyczna sita, zyjaca warto$¢, niezalezna od czasu
i koniunktury? Tylko wtedy, tylko raz jedyny tak sie zdarzyto, ze postac
zagrana przez aktora »wyszta« z filmu, zeszta z ekranu, »pochtoneta«
aktora, pisarza, rzeczywistos¢ i stata sie zywym symbolem pokolenia,
do ktérego i aktor, i rezyser wspélnie nalezeli. Ale i pokolenia wspét-
czesnego, widzéw, do ktoérych przemawiali™.

Jak to sie dzieje, ze film jest w stanie zmienic zycie cztowieka? Ksigz-
ke Eugenio Barby Ziemia popiotu i diamentéw otwiera fragment zaty-
tutowany Film, ktéry zmienia Zycie, zawierajacy Swiadectwo wptywu
filmu Popidt i diament na dwudziestotrzyletniego Wtocha, pdzniejsze-
go ucznia Jerzego Grotowskiego, rezysera i zatozyciela Odin Teatret.

»10 Andrzej Wajda przekonat mnie, by pojechac do Polski. Albo ina-
czej: Wajda nakrecit swoj Popidt i diament wtasnie po to, abym studio-
wat teatr w Polsce. Film ten obejrzatem w Oslo jesienig 1959 roku. Byt
on dla mnie jak cios w zotadek. Ogladatem go wielokrotnie. Ile razy?
Trzy, pie¢, dziesie¢. Na ekranie przewijaty sie obrazy wojny domowej,
desperackiej namietnosci, poczucia honoru i pogardy zycia, czutosci
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wobec szalenstwa i stabosci ludzkich istot zmiazdzonych przez okrut-
na historie. Bohater, Zbigniew Cybulski, robit wrazenie cztowieka bez-
bronnego, ale i silnego, podobnie jak spotkany przeze mnie kilka lat
pdzniej Ryszard Cieslak?. Akcja rozgrywata sie w Polsce, kraju, ktéry
do tamtej pory byt dla mnie daleki, obcy, jak Namibia czy Motdawia.
Styszatem jedynie, ze byt monarchia, ktérej krol nazywat sie Ubu. Te-
raz Polske stanowili ci mezczyzni i kobiety, ktérzy kochali i umierali,
tak jakby byli cze$cig mnie™.

Kim byt Zbigniew Cybulski w roli Macka Chetmickiego: typem ,,roz-
dygotanego mtodego Polaka, borykajacego sie z catym bagazem swo-
ich sprzecznych powinnos$ci™, czy wzorcem reprezentujacym ,idealne
uosobienie mtodego cztowieka dla wiecej niz jednego pokolenia™?

Mimo wielu préb odpowiedzi, po ponad piec¢dziesieciu latach od
premiery filmu pytanie o typ postaci uosabiany przez gtéwnego boha-
tera® pozostaje nadal aktualne.

Odczytania mitu w recepcji filmu

Film Popiét i diament bardzo dtugo byt odczytywany w sposéb powierz-
chowny. Warto$¢ artystyczna dzieta zaczeta by¢ dostrzegana dopiero
po uptywie wielu lat od premiery. Wazna publikacja, ukazujaca ksztatt
artystyczny filmu, byto studium analityczne Marka Hendrykowskiego
Styl i kompozycja ,,Popiotu i diamentu” Andrzeja Wajdy. Autor podejmuje
w nim takze zagadnienie obecnego w filmie porzadku mitycznego, wcie-
lonego w konkretny ksztatt artystyczny. Po analizie czasoprzestrzeni
filmu, modeli postaci bohaterow, przedmiotéw i symboli w poszczegél-
nych scenach i ujeciach, a takze warstwy dzwiekowe] dzieta, Hendry-
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kowski wskazat na ,niepowtarzalnie konkretny i zarazem mityczny”’
wymiar historii Macka Chetmickiego zawartej w Popiele i diamencie.

sWejscie w sfere mitu stuzy¢ miato poruszeniu najgtebszych strun
ludzkich uczu¢, a dokonato sie poprzez uruchomienie zestrojow
emocjonalnych i wewnetrznie sprzecznych, ekstremalnych, nasyco-
nych gorzka drwing i przejmujaca bezsilnoscia. [...] Tragizm losu bo-
hatera nie jest w tym utworze pierwiastkiem zewnetrznym, sztucz-
nie dodanym do charakterystyki tej postaci. To, ze Maciek okazuje
sie bohaterem tragicznym, wynika z samej istoty uksztattowania
opowiesci - wyznacza najgtebszy sens konstrukcji catego dzieta.
Dramat Macka Chetmickiego uzyskuje tragiczny wymiar nie za spra-
wa arbitralnych odbiorczych skojarzen, lecz dzieki logice misternie
jednorodnego uporzadkowania catego przebiegu ekranowej opo-
wiesci, ktéra tworzy swego rodzaju strukturalng analogie wzgledem
konstrukcji tragedii antycznej”s.

Marek Hendrykowski podtrzymat swoja interpretacje w ksiazce Po-
pidti diament wydanej 2008 roku: ,Nie ulega watpliwosci, ze struktura
symboliczno-mityczna filmu Wajdy czerpie z gruntu kultury srédziem-
nomorskiej i z niej sie w catosci wywodzi”®.

Natomiast zdaniem Tadeusza Lubelskiego film Andrzeja Wajdy od-
wotuje sie do zbiorowej polskiej mitologii. Obecnos¢ zotnierzy Armii
Krajowej przywotuje mit polskiego romantyzmu: pamie¢ o wielkim
czynie dziejowym i gotowo$¢ do $mierci za ojczyzne rozumiang jako
niezbedna mesjanistyczna ofiara’®. Film opowiada o nastepujacym po
zakonAczeniu wojny czasie utraty tego mitu.

»Najistotniejsza trescig Popiotu i diamentu wydaje mi sie - pisze
Lubelski - bél odtaczenia od mitu, rozpacz wynikajaca z poczucia,
ze wymyka sie on z rak. [...] utrata mitu czyni realny $wiat miejscem
wiecznego wygnania, w ktérym cztowiek nie ma szans na odzyskanie
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zagubionych wartosci. Odczucie to ma tu zarbwno wymiar polityczny
jak metafizyczny, zaréwno historyczny jak wspdtczesny”*L.

Wajda pokazat w filmie racjonalistyczne spojrzenie na historie,
a rownoczesnie odnowit istniejacy w zbiorowej Swiadomosci ,,roman-
tyczny mit wolnego duchowo Polaka, pragnacego za wszelka cene zy¢
w wolnej Ojczyznie”. Maciek Chetmicki stara sie osiagna¢ wewnetrzna
autonomie, by - zgodnie z romantycznym stylem zachowania - ofia-
rowaé zbiorowosci ,rzeczywistg pomoc, a nawet poswieci¢ siebie”2,
Jego tragiczny los, majacy moc oczyszczajaca, daje widzom ogladaja-
cym film poczucie, ze utracony mit moze zosta¢ odzyskany*:.

Wydaje sie, ze jest mozliwe rozszerzenie przytoczonych odczytan
zwiagzkow filmu Popiét i diament z przekazami mitycznymi przez od-
wotanie sie do zespotu symbolicznego mitycznej wyprawy bohatera.

Mityczna wedréwka bohatera

Jak wiadomo, pojecie mitu moze by¢ rdznie rozumiane. W przywo-
tywanym tu kontekscie nie jest ono uzywane jako synonim przesady,
btedu lub fatszu. Ryszard Tomicki wyréznia trzy formy rozumienia mitu.
Moze on by¢ pojmowany jako opowie$¢ typowa dla spoteczenstw pier-
wotnych i starozytnych, ktéra méwi o prehistorycznych wydarzeniach
i symbolicznie opisuje miejsce cztowieka w Swiecie. W drugim znacze-
niu mit jest rozumiany jako $wiatopoglad zwigzany ze spoteczenstwami
pierwotnymi, przyjmujacy dla przekazywania informacji forme narracji,
rytuatu lub praktyk magicznych.

Trzecia forma rozumienia mitu przyjmuje, ze wystepuje on we wszyst-
kich typach spoteczenstw i kultur. Jest to wyobrazenie lub zesp6t pogla-
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déw odnoszacych sie do rzeczywistosci, ktore wyrazaja sie w symbolicz-
nych sposobach kojarzenia zjawisk i rzeczy. Moga uzewnetrzniac sie przez
stowo, sztuke, film, zachowania itp. Tak rozumiany mit taczy obiektywna
fatszywos¢ z subiektywna wiarg w jego prawdziwos$é, ktoérej towarzy-
szy silne oddziatywanie emocjonalne, rytualizacja zachowan, obecnos¢
~Stow-kluczy”. Takie ujecie zwraca uwage na funkcjonalng zmienno$é
mitow i ich uzaleznienie od aktualnych potrzeb jednostkowych i spotecz-
nych!. Ta forma rozumienia odnosi sie do mitu zwigzanego z wyprawa
bohatera i jego wystepowaniem w kulturze wspétczesnej.

»Mity — stwierdza Rollo May - przede wszystkim uswiadamiajg wy-
parte, nieSwiadome, archaiczne pragnienia, tesknoty, leki i inne tresci
psychiczne. Ale mit wskazuje takze nowe cele, ukazuje etyczne prze-
warto$ciowania i mozliwosci. Mity umozliwiaja wytonienie sie global-
nych senséw, uprzednio nieobecnych. W tym znaczeniu mit stanowi
droge przepracowania problemu na wyzszym poziomie integracji. [...]
Mity [...] stanowia $rodek, za pomoca ktérego dokonywane sg odkry-
cia. Sa progresywnym odstanianiem struktur naszego zwigzku z na-
tura i naszej wtasnej egzystencji. Mity maja funkcje edukacyjna. Po-
przez wydobycie wewnetrznej rzeczywistosci umozliwiaja jednostce
doswiadczenie rozleglejszej rzeczywistosci Swiata zewnetrznego. [...]
mity te odkrywaja przed nami rowniez rzeczywistos$¢ catkowicie nowa
i stanowiag drogi ku uniwersaliom znajdujagcym sie poza zasiegiem
konkretnych doswiadczen jednostki. Tylko na podstawie takiej wiary
jednostka moze przezwyciezy¢ wczedniejsze infantylne deprywacje,
nie skrywajac gtebokiego resentymentu do konca zycia. W tym sen-
sie mity pomagaja nam zaakceptowad wtasng przesztosc, a wowczas
odkrywamy, ze otwiera to nam przysztos¢. Taka »podr6z w gtab su-
mienia« zawiera nieskofnczenie wiele subtelnosci. Kazdy cztowiek [...]
powinien przeby¢ te droge na swéj wtasny, niepowtarzalny sposéb™®.
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Podstawowa strukture wyprawy, przebiegajaca zgodnie ze wzor-
cem trojfazowej budowy obrzedow przejsciat®, tworzy staty uktad
elementow, ktory pozostaje niezmieniony niezaleznie od zréznicowan
kulturowych, ktérym podlegaja zewnetrzne formy, kostiumy i twa-
rze bohateréw. Wyprawa przebiega w realiach Swiata zewnetrznego
i w Swiecie wewnetrznym. Jest szeregiem préb doswiadczanych w rze-
czywistos$ci zewnetrznej i droga rozwoju duchowego. Jej efektem jest
poznanie samego siebie i wewnetrzna przemiana wedrowca.

Do chwili otrzymania wezwania do wyprawy, przekroczenia pierw-
szego progu i wejScia w okres préb bohater opowiesci jest jednym
z cztonkdw swojej spotecznosci. Jego egzystencja jest podobna do zy-
cia pozostatych ludzi. Zdarzenie zaburzajace porzadek zycia bohatera
i zmuszajace go do podijecia trudu podroézy staje sie réwniez rysa doty-
€zaca grupy i ustanawia zawigzek pomiedzy nim a losem spotecznosci.

Wydarzenie inicjujace wyprawe, niepozorne i niegrozne, moze by¢
poczatkiem ksztattowania $ciezki przynoszacej odpowiedz na odczu-
wane potrzeby, prowadzacej ku prawdziwemu istnieniu. Rozumiat
to doskonale Bruno Schulz: ,,Zachodzi tu zjawisko reprezentacji i za-
stepczego bytu. Jakie$ zdarzenie moze by¢ co do swej proweniencji
i swoich wtasnych srodkdéw mate i ubogie, a jednak zblizone do oka,
moze otwiera¢ w swym wnetrzu nieskoficzong i promienng perspek-
tywe dzieki temu, ze wyzszy byt usituje sie w nim wyrazi¢ i gwattow-
nie w nim btyszczy”™"".

Figura mitologicznego bohatera jest konstruowana przez historie
jego podrozy*®. Wydarzenia, w ktérych uczestniczy, staja sie punktami
orientacyjnymi na mapie; z mapy tej moga skorzystac¢ wszyscy, ktérzy
chcieliby przejs¢ te droge, nasladujac go, chocby tylko w swojej wy-
obrazni. Zbior informacji o czynach bohatera staje sie po ich przyswo-
jeniu przez $wiadomos¢ spoteczng podstawa i schematem rytuatu. Zy-
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cie bohatera ,,objawione w micie ukazuje sie jako idealizacja drogi catej
spotecznosci poszukujacej swojej istotnej tozsamosci i spetnienia”™®®.

Mityczna wedrowka bohatera, nazwana przez Campbella monomi-
tem?°, jest wspélnym dla wszystkich kultur zespotem symbolicznym
umozliwiajagcym formutowanie odpowiedzi na pytania o charakterze
metafizycznym lub uzasadniajagcym trwanie wspolnoty?!.

Mit bohaterski ukazuje mozliwosci i warunki przekraczania potocz-
nej egzystencji, przedstawia wzorce dziatania w trudnych sytuacjach
zyciowych, wskazuje droge prowadzaca do zatozonego celu, angazuje
myslenie i sfere emocji odbiorcy mitu.

Wezwanie do wyprawy

Opowiesci o wyprawie bohatera czesto dokonujg prezentacji gtownej
postaci w warunkach codziennego, zwyczajnego zycia. Pozwala to uwy-
datni¢ odmiennosc¢ Swiata, do ktérego wkroczy bohater. W Popiele i dia-
mencie poczatkowym, ,zwyczajnym” Swiatem jest sytuacja, w ktorej
prowadzona jest walka.

Maciek jest zotnierzem. Joseph Campbell w swojej klasyfikacji bo-
haterow zaliczytby go zapewne do grupy wojownikéw walczacych z ty-
ranem?:. W otwierajacej film scenie zamachu wykonuje zadanie bez
pospiechu, ze swoboda zdradzajaca doswiadczenie w walce, a row-
noczesnie z gwattownoscig i zapamietaniem w momencie oddawania
strzatéw. W planie psychologicznym bohater Popiotu i diamentu jest ry-
cerzem walczacym z mitycznym smokiem, ktérym jest wtasne ego®.

Maciek nosi przy sobie broA. Wiele méwi o nim jego kostium i re-
kwizyty, ktérymi sie postuguje: wojskowa amerykanska kurtka, chle-
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bak, zotnierski kubek na wodke. Po upadku Powstania Warszawskiego
jest cztowiekiem niezadomowionym, pozostajacym w drodze. W chle-
baku mieszcza sie wszystkie jego rzeczy.

- Bywato mniej - odpowiada w hotelu portierowi zdziwionemu takim
stanem posiadania.

Kostium Macka Chetmickiego bedacy, jak wiadomo, przeniesio-
nym do filmu codziennym ubraniem Zbigniewa Cybulskiego z okresu
realizacji Popiotu i diamentu®, byt jednym z elementéw czyniacych
aktora reprezentantem pokolenia widzéw z lat pieédziesigtych. Taki
sposéb odbioru postaci, ktéra stat sie Cybulski, pomaga zrozumie¢
wspomnienie Zofii Kucéwny: ,Na posta¢ Macka natozyt sie caty zy-
ciorys Zbyszka i jego pookupacyjnego pokolenia, ktorego byt inte-
gralng czescia, ze wszystkimi dramatami, tesknotami, marzeniami
i ambicjami. Nikogo z nas nie interesowata prawda historyczna czy
wydzwiek ideologiczny ani ksiazki Andrzejewskiego, ani filmu Wajdy.
Nas obchodzita jedynie sylwetka sprawnego, odwaznego, roman-
tycznego, mtodego akowca”?.

W miare uptywu kolejnych dekad kostium przestat by¢ kojarzony
z pokoleniem lat pieédziesigtych. Dzinsy i amerykanskie wojskowe
kurtki sa wciaz noszone przez mtodych ludzi. Kostium Cybulskiego
wpisat sie w ponadczasowy charakter wyprawy bohatera.

Dla petnego zrozumienia sytuacji gtéwnej postaci - zanim zostanie
ona wezwana, by w czasie wyprawy do gtebin psychiki rozpozna¢ swo-
je obowiazki i zmierzy¢ sie z marzeniami - konieczne jest przypomnie-
nie rozkazu dowddcy AK, ktéry dla sytuacji Macka i podejmowanych
przez niego decyzji ma znaczenie zasadnicze. Cho¢ w filmie rozkaz sie
nie pojawia, jest ,pozakadrowym?”, niezwykle istotnym elementem sy-
tuacji bohatera Popiotu i diamentu. Zwrécit na to uwage Jerzy Wojcik
w ksigzce Labirynt Swiatta?®.
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19 stycznia 1945 roku generat Leopold Okulicki ,Niedzwiadek”

wydat rozkaz rozwigzujacy Armie Krajowa i rownoczes$nie stawiajacy
zotnierzom AK cele, ktérym powinni by¢ wierni w zyciu. Zostaty one
przedstawione w koicowym fragmencie rozkazu:
»Zotnierze Armii Krajowej! Daje Wam ostatni rozkaz. Dalsza swa pra-
ce i dziatalno$¢ prowadzcie w duchu odzyskania petnej niepodlegto-
$ci Panstwa i ochrony ludnosci polskiej przed zagtada. Starajcie sie
by¢ przewodnikami Narodu i realizatorami niepodlegtego Panstwa
Polskiego. W tym dziataniu kazdy z Was musi by¢ dla siebie dowddca.
W przekonaniu, ze rozkaz ten spetnicie, ze zostaniecie na zawsze wier-
ni tylko Polsce oraz by wam utatwi¢ dalsza prace - z upowaznienia
Pana Prezydenta Rzeczypospolitej Polskiej zwalniam Was z przysiegi
i rozwigzuje szeregi AK. W imieniu stuzby dziekuje Wam za dotychcza-
sowg ofiarna prace. Wierze gteboko, ze zwyciezy nasza Swieta Spra-
wa, ze spotkamy sie w prawdziwie wolnej i demokratycznej Polsce.
Niech zyje Wolna, Niepodlegta, Szczesliwa Polska!”?.

W strukturze monomitu wezwanie do wyprawy, czyli zdarzenie ini-
cjujace pojawia sie po przedstawieniu bohatera i wprowadzeniu go
w fabute. Moze to by¢ konkretne wydarzenie lub wewnetrzne odczu-
cie postaci uswiadamiajace jej konieczno$¢ dziatania. Wezwanie do
wyprawy narusza stabilno$¢ w zyciu bohatera i moze zaburzac zycie
spotecznosci, ktdrej jest on cztonkiem. Taka sytuacja musi zosta¢ na-
prawiona. Zadanie jest jednak trudne, jego wykonanie wigze sie z du-
zym ryzykiem. W opowiesciach mitycznych bohater rzadko wyrusza
na wyprawe z ochota. Zwykle sie waha, jest namawiany i przekonywa-
ny. Jesli sie sprzeciwi - to pogtebiajacy sie stan nierébwnowagi moze
przynies¢ negatywne, a nawet tragiczne konsekwencje?.

Wieczorem, po zamachu, Maciek i Andrzej ida do hotelu na wédke.
Maciek chce tam rowniez przenocowac. Zaczyna podrywac pracujaca
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w barze dziewczyne, a Andrzej idzie do telefonu w holu, zeby zamel-
dowa¢ majorowi ,,Florianowi” o wykonaniu zadania. Kiedy w trakcie
rozmowy telefonicznej do hotelu wchodzi sekretarz Szczuka, ktéry
jednak nie zginat, sprawy zaczynaja sie powaznie komplikowac.

- Zostat popetniony btqd. Btgd trzeba naprawi¢ - decyduje major.
Wezwanie do wyprawy staje sie faktem.

Czasoprzestrzen progu

Czasoprzestrzen progu taczy realne znaczenie stowa ,,prog” z metafo-
rycznymi znaczeniami zwigzanymi z momentami przetomowymi, sy-
tuacjami kryzysu, z podejmowaniem decyzji zmieniajacych zycie®. To
czas petnych napiecia wahan, niepewnosci i leku. Przekraczanie pro-
gu to wejscie w liminalny stan nieokreslonosci i inicjacyjnych zmagan,
w ktéorym moze dokonad sie przemiana. Prog to przeszkoda i spraw-
dzian, czas préby pozwalajacej na ponowne zdefiniowanie tozsamosci
i wyznaczenie drogi w nowej odstonie zycia.

W Popiele i diamencie pojawiaja sie rozne modele kulturowe czasu. Dzie-
ki temu jego liminalny wymiar moze by¢ wyraziscie zaznaczony. Wiosna
wprowadza do filmu czas cykliczny, rytm obumierajacego i na nowo ro-
dzacego sie $wiata. Data 8 maja 1945 roku, dzien zakonczenia wojny, jest
bezposrednim wprowadzeniem w czas historyczny. Przesilenie pomiedzy
dniem i noca, a potem nadejscie nowego dnia to rytm dobowy, wprowa-
dzajacy kontekst $wiatta i ciemnosci, z towarzyszacymi im odniesieniami
symbolicznymi. Jest to czas wymiernie doswiadczany przez bohaterow,
wkraczajacych wraz z nadej$ciem zmierzchu w Swiat swego wnetrza.



CZASOPRZESTRZEN PROGU

W czasie cyklicznym, ktéry informuje o przemianie $wiata, ziemia
jest przygotowywana do wydania nowego plonu. Pojawiajace sie
w prologu filmu ujecie z oraczem, zazwyczaj odbierane jako cytat ma-
larski - nawigzanie do obrazu Ferdynanda Ruszczyca Ziemia® - zdaje
sie nies¢ znaczenia powazniejsze®.

Ziemia jest przygotowywana do siewu. Wrzucone w nig ziarno
musi obumrzeé, aby przynie$é plon*. Ujecie z oraczem otwiera spi-
najaca film klamre, ktéra znajduje dopetnienie w ostatniej scenie.
Umierajacy Maciek lezy na ziemi w pozycji embrionalnej, bedacej za-
powiedzig nowych narodzin. Wyprawa bohatera, cho¢ jest opowie-
$cig o doswiadczeniu wewnetrznym, zostaje w ten sposob wpisana
w Popiele i diamencie takze w wymiar makrokosmiczny.

Bohater mitycznej wyprawy podaza droga przebiegajaca w trzech
wymiarach przestrzennych, ktére posta¢ wedrowca taczy, a zarazem
uwewnetrznia. Pierwszy z nich - makrokosmos - obejmuje Swiat roz-
piety pomiedzy niebem a ziemig wraz z jego religijno-kulturowym
uporzadkowaniem. Wertykalny ruch kamery w ujeciu rozpoczynaja-
cym film - od obrazu nieba, przez krzyz i kaplice ku ziemi - wprowa-
dza najszerszy wymiar przestrzeni w rzeczywisto$¢ ekranowa.

Zaznaczeniem obecnos$ci makrokosmosu jest takze ,wielka domi-
nanta”* Swiatta przed wyjsciem bohatera z hotelu o Swicie. Stawia
ona pytanie o ,inny wymiar energii”, ktéory moze by¢ wyrazony przez
wizerunek Swiatta*“.

»W ujeciu pokazujacym pary tanczace poloneza widac przed boha-
terami Swiatto. Wtasciwie jest to zte ujecie. Probowalismy odpowie-
dzie¢, co jest za Swiattem. Czy kto$ potrafi na to odpowiedzie¢? Moze
za Swiattem jest Swiatto - albo jego brak, ktory takze dowodzi tego, iz
Swiatto istnieje”* - moéwit Jerzy Wojcik.
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Druga sfere tworzy mezokosmos. Jest to bezposrednie otoczenie,
w ktoérym zyje cztowiek. Sktada sie na nie uksztattowanie naturalne
i wytwory architektoniczne. W filmie miejscem akgji jest przede wszyst-
kim hotel Monopol. Uktad pomieszczen i korytarzy nie jest czytelny®,
tworzy rodzaj przestrzeni labiryntowej, przez ktora prowadza ekspono-
wane w filmie liczne drzwi, na ktérych tle pojawiaja sie bohaterowie.

Posta¢ hotelowego portiera wystepuje w kontaktach z Mackiem
w funkcji straznika progu®. Jego wspomnienia z przedwojennej War-
szawy sprawdzaja determinacje bohatera jako zotnierza wykonujace-
go zadanie.

Trzecig sfere tworzy mikrokosmos, czyli cztowiek ze swoja cielesno-
Scig i Swiatem psychicznym?®.

W opowiesciach o wyprawie $wiat otaczajacy bohatera moze stac sie
ekspresja jego doswiadczenia wewnetrznego, uzewnetrznieniem prze-
zy¢. Uksztattowana w taki sposéb przestrzen jest przemierzang przez
bohatera droga, a wyprawa przybiera posta¢ wedrowki labiryntowej.

Liminalnos¢ w filmach Andrzeja Wajdy

Popidt i diament jest kolejnym filmem Andrzeja Wajdy, w ktérym
pojawia sie stan liminalny, charakterystyczny dla srodkowej fazy
obrzedu przejscia, bedacy okresowym zawieszeniem bohatera
w czasoprzestrzeni progu. Bohater nie ma juz swojej dawnej tozsa-
mosci, a nowa nie zostata jeszcze uksztattowana. Jest to peten nie-
pewnosci stan doswiadczania prob i oddziatywan prowadzacych
do przemiany wewnetrznej, przygotowujacej do zadan w nowej sy-
tuacji zyciowej.



LIMINALNOSC W FILMACH ANDRZEJA WAJDY

Don Fredreicksen dokonat analizy sytuacji liminalnej wystepujacej
w Kanale, wczesniejszym filmie Wajdy. Dostrzegt charakterystyczne dla
liminalnego przebywania ,posrodku i pomiedzy” zaktdcenia w prze-
biegu czasu linearnego, ktéry ,,zatrzymuje sie i wydtuza w pozorna nie-
skonczonos$¢, wygina sie, zakreca, powtarza, potykajac swoéj ogon”*
oraz charakterystyczne uksztattowanie przestrzeni: ,progi, wejscia do
tuneli oraz ciemne, zawite przejscia™® prowadzace w sytuacji przedsta-
wionej w Kanale do liminalnej $mierci - uwiezienia w krainie umartych.

W jednej ze swoich wczedniejszych publikacji poswieconych twor-
czosci Andrzeja Wajdy Don Fredericksen zwrocit uwage na obecne
w filmach tego rezysera doswiadczenie liminalnosci zwigzane z histo-
rig Polski, jej potozeniem geograficznym, okresowa utrata niepodle-
gtosci i pozostawaniem pod zaborami lub okupacja. Do filmoéw Wajdy,
ktore ,w oczywisty sposob traktuja o liminalnych okresach w historii
Polski”, Fredericksen zaliczyt Pokolenie, Kanat, Popidt i diament, Kra-
jobraz po bitwie, Cztowieka z marmuru i Cztowieka z Zelaza, Popioty,
Wesele oraz Ziemie obiecang*. Autor zwrocit takze uwage na doswiad-
czanie przez Wajde osobistej liminalnosSci zwigzanej z losami Polski
w okresie jego zycia oraz poczuciem powotania i tozsamosci zwigza-
nym z rolg tworcy*.

Spostrzezenia Dona Frederiksena nie wyczerpuja catego spektrum re-
lacji istniejacych pomiedzy twérczoscig Andrzeja Wajdy a zwigzanym ze
struktura obrzeddw przejscia zagadnieniem obecnosci fazy marginalnej.

Liminalnos¢ pojawia sie w twoérczosci rezysera nie tylko w filmach
o tematyce historycznej. Wystepowanie tej problematyki w Kanale,
a nastepnie w Popiele i diamencie daje poczatek dtugiej liscie filmow
Andrzeja Wajdy, w ktérych mozna dostrzec osadzone w diegezie cechy
doswiadczenia liminalnego. Do tytutow wymienionych przez Frede-
ricksena mozna doda¢ wiele innych.
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Wszystko na sprzedaz pokazuje grupe oséb, ktore znalazty sie w sy-
tuacji liminalnej po $mierci znanego aktora. W Brzezinie liminalnos¢
pojawia sie jako jeden z etapow wtajemniczenia w $mier¢. Wesele - fil-
mowa mandala®® - pokazuje obrzed przejscia, ktébremu zostata pod-
dana grupa os6b zgromadzonych w nocy w wiejskiej chacie. Smuga
cienia opowiada o stanie zawieszenia spowodowanym pojawieniem
sie na statku epidemii. Bez znieczulenia przynosi zapis liminalnosci
sytuacji osobistego kryzysu, w ktorym znalazt sie bohater filmu. Pan-
ny z Wilka to opowie$¢ o inicjacji w staros¢. Pobyt Rubena w Wilku to
srodkowa, liminalna faza tego procesu*t. Kronika wypadkéw mitosnych
i Panna Nikt to inicjacje mtodziencze. W Tataraku powraca liminalno$¢
zwigzana z perspektywa Smierci.

Obecnos¢ problematyki liminalnej jest jednym z najwazniejszych,
a zarazem najmniej poddanych refleksji krytycznej zagadnien doty-
czacych kina autorskiego Andrzeja Wajdy*.

Elementy formy obrazu filmowego
wyrazajace liminalnos¢

W scenie, w ktérej pojawia sie wezwanie do wyprawy, widz dostrzega
wchodzacego do hotelu Szczuke w tym samym momencie, w ktérym
widzi go Maciek. Rdwnoczesnie, na pierwszym planie, jest widoczny An-
drzej dzwoniacy z kabiny telefonicznej do majora. Stychac gtos Andrzeja
i rozmowe przy recepcji. Ten fragment filmu jest zapewne najczesciej
przywotywanym przyktadem zastosowanej w Popiele i diamencie gtebi
ostrosci obrazu. Pierwowzorem, jak wiadomo, byty zdjecia Grega Tolan-
da w filmie Obywatel Kane Orsona Wellesa.



ELEMENTY FORMY OBRAZU FILMOWEGO WYRAZAJACE LIMINALNOSC

Jerzy Woéjcik po raz pierwszy zastosowat tak duza gtebie ostrosci
w filmie Eroica Andrzeja Munka, w czes$ci Ostinato - lugubre. Celem po-
kazania z jednakowa gtebia ostrosci pomieszczen oflagu, twarzy prze-
bywajacych w nich ludzi i $wiata za oknem byto stworzenie w obrazie
filmowym jednej rzeczywistosci, ukazujacej ciezar dtugiego wspol-
nego przebywania wielu oséb w matych pomieszczeniach, tacznie ze
Swiatem ich marzen o wolnosci, odzwierciedlonym w widoku o$niezo-
nych gérskich szczytow*. Gtebia ostrosci stata sie srodkiem pozwala-
jacym na przekazanie za posrednictwem obrazu filmowego catoscio-
wej informacji o bohaterach, uwzgledniajacej ich Swiat wewnetrzny.

Doswiadczenia wyniesione z planu Eroiki zostaty wykorzystane
przez Jerzego Wojcika w czasie realizacji Popiotu i diamentu®. Gtebia
ostro$ci pozwalata na zwiekszenie ilosci informacji w obrazie filmo-
wym. Ich zrédtem byta scenografia, Swiatto, ruch, wieloptaszczyzno-
wa inscenizacja, takze dzwiek z obszaréw objetych gtebig ostrosci.
W tak pokazywanej rzeczywisto$ci wewnetrzne wahania Macka Chet-
mickiego mogty otrzymad zewnetrzny wyraz obrazowy.

Kiedy bohater zbliza sie do kolejnego punktu krytycznego w swo-
jej wedréwce, do kolejnego progu, ktéry musi przekroczy¢ - w scenie
zamachu, w czasie rozmowy z Andrzejem przy oknie, w scenie z za-
palonymi kieliszkami, w czasie opuszczania hotelu - gestnieje Swiat
znaczen przekazywanych widzowi, ktéry moze wyrazniej dostrzec zto-
zony charakter sytuacji bohatera. Gtebia ostrosci intensyfikuje aktyw-
nos¢ percepcyjng widza, zwieksza jego skupienie na Swiecie przedsta-
wionym i zainteresowanie przekazem®.

Popidt i diament, oprécz sceny zamachu i sceny rozgrywajacej sie
nastepnego dnia o poranku, ktéra w strukturze wyprawy bohatera od-
powiada fazie powrotu, jest opowiadany - na poziomie sztuki opera-
torskiej - za pomoca $wiatta i cienia. Relacje pomiedzy czernig i biela,
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kontrasty oswietleniowe i walorowe moga by¢ interpretowane jako od-
powiednik wewnetrznych zmagan bohatera: ,Swiattocien petni funkcje
subiektywizacji, wprowadzajac charakterystyczny dla tej jakosci este-
tycznej komponent psychologiczny - uczucie leku i rozchwiania™?.

Najsilniejsze kontrasty pojawiajg sie w przestrzeniach, w ktérych
rozgrywaja sie wydarzenia wazne dla bohatera: w barze, przy wy-
chodzacym na ulice oknie, w toalecie. Inne miejsca - jak hol i schody
w scenie czekania na wyjscie Szczuki - zmieniaja Swiattocien, dostoso-
wujac sie do stanu psychicznego Macka. W miejscach niezwigzanych
bezposrednio z przezyciami bohatera, np. w sali bankietowe;j i restau-
racyjnej, ograniczony Swiattocien w czasie wydarzen dziejacych sie
w trakcie nocy nie petni takiej roli.

Innym elementem sztuki operatorskiej, wprowadzajacym znacze-
nia informujace o liminalnej sytuacji bohatera jest zastosowana w nie-
ktorych scenach kompozycja diagonalna. Jedno$¢ przeciwienstw
wystepujaca w prologu filmu, kiedy sielankowy wypoczynek zmienia
sie w zbrojna zasadzke®®, ma swéj odpowiednik w kompozycji kadru.
Zmianie znaczen, ktoéra wprowadza rozwoj akcji, towarzyszy zmienia-
jacy sie uktad przekatnych.

Uktad sylwetek spokojnie wypoczywajacych mezczyzn zostat wpi-
sany w przekatna wstepujaca. W nastepnym ujeciu zmieniajacy sie
uktad ciata Maéka wprowadza w kadr przekatna zstepujaca, pojawia
sie niepokdj. Przekatna wstepujaca powraca w ujeciu pokazujacym
Andrzeja podnoszacego dziewczynke, ktéra ktadzie kwiatki przed ob-
razem umieszczonym nad drzwiami kaplicy. Kiedy Maciek podnosi sie,
odstaniajac lezagca na ziemi bron, przekatna zmienia sie po raz kolejny
ze wstepujacej na zstepujaca.

Znaczenia wprowadzane przez kompozycje diagonalng sa zwigzane
z kulturowym postrzeganiem gory i dotu, prawej i lewej strony. Prze-



DREWNOWSKI JAKO TRICKSTER

katna wstepujaca, biegnaca od lewego dolnego rogu kadru do gor-
nego prawego, nazywana przez Wasyla Kandynskiego ,liryczna”, jest
odbierana jako pozytywny, wznoszacy sie ruch zwigzany z obecnoscia
zycia. Przekatna zstepujaca, opadajaca z gérnego lewego rogu kadru
do prawego dolnego, podkresla znaczenie dotu i lewej strony, cigzy ku
ziemi, ma charakter ,,dramatyczny”s.

Kompozycja diagonalna kadru pojawia sie takze w scenie z zapa-
lonymi kieliszkami alkoholu, w czasie spotkania z Krystyng w pokoju
i odczytywania napisu na murze w ruinach kosSciota. Przekatna zste-
pujaca jest obecna w ujeciu idgcego wzdtuz muru rannego Macka.

Forma obrazu filmowego jest w filmie Popidt i diament réwnorzenym
z treScig sposobem opowiadania o doswiadczeniu wewnetrznym bohatera.

Drewnowski jako trickster

W czasoprzestrzeni progu moze pojawic sie charakterystyczny typ po-
staci, posrednika usytuowanego miedzy dwiema rzeczywisto$ciami®?,
bedacego ucielesnieniem sprzecznosci i zmagania sie cztowieka z sa-
mym sobg i Swiatem*3. Postac trickstera ,wystepuje zaréwno wsrod
najprostszych, jak i wérdd bardziej rozwinietych tubylczych plemion.
Spotykamy go u starozytnych Grekdw, u Chinczykoéw, u Japonczykéw
i w Swiecie semickim. Wiele cech trickstera zostato utrwalonych w sre-
dniowiecznej postaci btazna i przetrwato po dzi$ dzien w teatrzykach
kukietkowych Kacperka oraz w postaci klauna [...]. Trickster jest zara-
zem stworca i niszczycielem, daje i odbiera, jest tym, ktory oszukuje
i sam zostaje oszukany. Niczego Swiadomie nie pragnie. Wiecznie jest
przymuszany, by zachowywac sie tak, jak sie zachowuje, ulega odru-
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chom, nad ktérymi nie panuje. Nie wie, czym s3g dobro i zto, lecz za
jedno i drugie ponosi odpowiedzialno$¢”*.

Postac trickstera moze ewoluowac w zaleznosci od uwarunkowan
kulturowych®. Trickster mediuje pomiedzy $wiatami, by wprowadza-
jac nietad do rzeczywistosci, doprowadzi¢ do jej ponownego odrodze-
nia. Jego zarty i psoty wprowadzaja zmiane i transformacje. Trickster
jest popedliwy i sprytny, moze wprowadza¢ zamieszanie dla samej
przyjemnosci takiego dziatania.

Pojawienie sie tej postaci w opowiesci o wyprawie przypomina, ze
bohater ma pewne cechy natury trickstera, gdyz znajduje sie ,,miedzy
opozycyjnymi stanami rzeczywistosci, pomiedzy ktérymi rozgrywa sie
caty dramat zycia, pomiedzy narodzinami i $miercia, Swiadomoscia
i nieSwiadomoscig”®®. Bohater jest jak lustro potozone w centrum rze-
czywistosci, ktére odbija rézne sposoby istnienia.

W Popiele i diamencie postacia noszaca wiele cech figury trick-
stera jest Drewnowski. Kiedy pojawia sie po raz pierwszy w scenie
zamachu, znajduje sie na granicy dwéch $wiatow. Stoi miedzy biela
kaplicy a czernig ogtawianych wierzb, uwazanych w tradycji ludo-
wej z siedlisko ztych mocy i brame zaswiatow®’. Jego czarno-biaty
kostium, odroézniajacy sie od szarych kostiumoéow Macka i Andrzeja,
potwierdza usytuowanie na pograniczu zycia i $mierci. Drewnowski
daje sygnat do dziatania, ktére zakonczy sie $miercig jadacych samo-
chodem mezczyzn. Sposob, w jaki ponagla AK-owcow, pokrzykujac
i wymachujac rekami, Swiadczy o jego popedliwosci, niskich namiet-
nosciach i przerazeniu, nad ktérym po zamachu nie jest juz w stanie
zapanowacd.

Drewnowski jest postacia, ktéra pierwsza wkracza do hotelu Mo-
nopol, niejako wprowadza akcje w przestrzen tego miejsca. Na uli-
cy przed wejsciem przygtadza wtosy, przygotowuje sie do wejscia



SFERY PSYCHICZNE BOHATERA

w role urzednika odpowiedzialnego za organizacje bankietu. Wraz
z ruchem jego dtoni pojawia sie muzyka, ktéra zdaje sie dobiegac
z wnetrza hotelu. Obecno$¢ progu jest zaznaczana w filmie takze
w warstwie dZwiekowej.

W czasie rozmowy z redaktorem Pienigzkiem ujawniaja sie jego
prawdziwe cechy i oczekiwania: préznos¢, zachtannosé, ched zrobie-
nia kariery.

- Czego ty wtasciwie chcesz?

- Wszystkiego!

W chwile potem, zapominajac o petnionej funkcji, Drewnowski ,,roz-
strzeliwuje” z gasnicy siedzacych przy stole gosci. Staje sie nasladuja-
cym zamachowcédw herosem - oszustem, ale moze réwniez wprowa-
dzac chaos dla doznania przyjemnosci ze swojego zartu.

Jako posrednik miedzy dwiema rzeczywisto$ciami wkracza do ak-
cji raz jeszcze w zakonczeniu filmu. Wotajac do Macka, powoduje jego
ucieczke, ktora konczy sie Smiercia.

Sfery psychiczne bohatera

Uzewnetrznienie podrézy przebiegajacej w Swiecie psychiki moze przy-
bra¢ forme przedstawienia poszczegélnych sfer osobowosci przez rzu-
towanie ich na postaci znajdujace sie w otoczeniu bohatera. Podjecie
podazajacej tym tropem préby interpretacji w odniesieniu do Popio-
tu i diamentu wydaje sie uzasadnione. Kulturowa figura trickstera jest
zwigzana w modelu psychoanalitycznym Freuda z sfera id. Natomiast
przebywajacy zawsze w poblizu Macka Andrzej ma cechy pozwalajace
dostrzec w nim reprezentacje sfery superego.

=67 -



- 68

ROZDZIAL | - WYPRAWA BOHATERA W FILMIE POPIOt | DIAMENT

W sferze id sg obecne najbardziej prymitywne popedy i niskie namiet-
nosci walczace z zakazami i nakazami moralnymi, by moc zrealizowac
cel, ktorym jest przezycie przyjemnosci. NieSwiadome id, dazac do jak
najszybszego zaspokojenia swoich potrzeb, wywotuje zamieszanie. Jest
to najbardziej pierwotna, infantylna i egoistyczna cze$¢ osobowosci®®.

Zespot cech charakteryzujacych id w duzym stopniu mozna dostrzec
w postaci Drewnowskiego. Jego zachowanie w czasie zamachu pokazuje,
ze tatwo ulega emocjom i odruchom, nad ktérymi nie jest w stanie zapa-
nowac. W rozmowie z redaktorem Pienigzkiem ujawnia sie jego zachtan-
nos$¢ i dazenie do sukcesu. Uruchomienie gasnicy w czasie bankietu jest
Swiadectwem nieokietznanego, impulsywnego poszukiwania przyjemno-
Sci. Drewnowski wprowadza swojg obecnoscia destrukcje i chaos, tworzy
sytuacje zagrozenia dla innych. W scenie w toalecie chwila, w ktorej Ma-
ciek pokonuje swoja stabosc¢ i podejmuje decyzje o zastrzeleniu Szczuki,
zbiega sie z upadkiem Drewnowskiego i koficem jego kariery.

Superego jest ideatem ego. Jest dla niego najwyzsza instytucjg mo-
ralng i sumieniem. Reprezentuje $wiadomos¢ i wyzsze uczucia, rozpo-
znaje Swiat wartosci, budzac w ego poczucie winy, jesli nie spetnia ono
jego oczekiwan®®. Tego typu relacja jest obecna w Popiele i diamencie
pomiedzy Mackiem i Andrzejem. Kiedy Maciek rozpoczyna przy barze
flirt z Krystyna, Andrzej karci go i kaze i$¢ za soba. W zachowaniu An-
drzeja widac stanowczos¢. Jest wymagajacy i zdecydowany, a rowno-
czednie potrafi przedstawi¢ majorowi watpliwosci dotyczace koniecz-
nosci zabicia Szczuki, co Swiadczy o zinternalizowaniu wartosci mo-
ralnych. Andrzej wybierze droge Zotnierzy wykletych.

W kontekscie interpretacji odwotujacej sie do poje¢ psychoanali-
tycznych wazne jest rowniez i to, ze Andrzej (jako superego) nie znosi
Drewnowskiego (jako id), dajac temu wyraz stowem lub czynem przy
nadarzajacej sie okazji.



SPOTKANIE Z MENTOREM WEWNETRZNYM

Maciek w czasie zamachu zapamietuje sie w strzelaniu, w barze nie
moze oprzec sie pokusie flirtu z dziewczyna, pozwala dojs¢ do gtosu
marzeniom o spokojnym, normalnym zyciu. Sg to widoczne wptywy
sfery id. W jego zyciu wewnetrzne nakazy moralne spotykaja sie z co-
dzienna rzeczywistoscia. Andrzej jest dla Macka rzecznikiem Swiata
wewnetrznego. Jego obecnos¢ jest wyrzutem karzacego sumienia.

Spotkanie z mentorem wewnetrznym

Bohater, stajac w obliczu wyprawy, moze spodziewac sie, ze otrzyma
pomoc, ktéra przygotuje go na mogace wystapi¢ niebezpieczenstwa,
nauczy pokonywac przeszkody, obdarzy potrzebna w drodze madro-
$ciag. W mitycznych opowiesciach o podrézy bohatera funkcje pomoc-
nika moze petni¢ pustelnik, czarnoksieznik, skrzat - postac, ktéra jest
ucielesnieniem opieki i przewodnictwa sit nadprzyrodzonych®. Wtadi-
mir Propp nazywa taka postac wystepujaca w bajce magicznej darczyn-
ca lub dawca®. Pomocnik moze przekazaé bohaterowi magiczny przed-
miot pozwalajacy na wykonanie trudnego zadania.

Pomocnik ma umozliwi¢ bohaterowi korzystanie z petni mozliwo-
Sci, ktore sa zawarte w jego sferze psychicznej. Powinien on w czasie
wyprawy znalez¢ oparcie w swojej Swiadomosci i korzysta¢ z pomocy
nieSwiadomosci. Udzielone wsparcie pomoze bohaterowi w rozpozna-
niu czekajacej go drogi i wzmocni jego wole.

Pomoc nie zawsze musi by¢ udzielona przez pojawiajaca sie w opo-
wiesci posta¢ mentora. Zrédtem przekazywanej madrosci moze byé
mentor wewnetrzny - wiedza z doswiadczen posiadanych juz przez
bohatera, znany mu kodeks postepowania. Moze on takze skorzystac
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z doswiadczen tych, ktorzy doswiadczyli podobnej drogi przed nim®2,

W Popiele i diamencie ma miejsce spotkanie Macka z tak wtasnie ro-
zumianym mentorem wewnetrznym. Opowiada o nim scena uwazana
za jedna z najstynniejszych w polskiej kinematografii.

Kiedy w hotelu rozpoczyna sie wystep Hanki Lewickiej, goscie
wychodzga z baru, by postuchaé Czerwonych makéw na Monte Cassi-
no. Swiatto zostaje przygaszone. Andrzej i Maciek siedza zastuchani
w opustoszatym pomieszczeniu. Podnoszg sie z miejsc i zaczynajg i$¢
w strone sali, gdzie odbywa sie wystep, w chwili, w ktorej rozlegaja sie
stowa drugiej czesci pierwszej zwrotki:

| poszli szaleni, zazarci,

I poszli zabija¢ i mscic,

I poszli jak zawsze uparci,
Jak zawsze o honor sie bic.

Maciek zauwaza pozostawiong przez kelnera na stole tace z kielisz-
kami wypetnionymi alkoholem. Dzieki gtebi ostrosci przez catg scene
zostaje utrzymana przestrzenna jedno$¢ wnetrza baru z salg, w ktérej
odbywa sie wystep, i stojacymi osobami, zastuchanymi w stowa pie-
$ni. Jej stowa i tradycyjny®®, peten szacunku sposéb odbioru s3 inte-
gralnym elementem sceny w barze®.

W czasie rozmowy Macka i Andrzeja orkiestra gra melodie, sto-
wa refrenu pojawiajg sie, kiedy na blacie stotu ptong juz kieliszki. Na
pierwszym planie dzwiekowym - w pauzach pomiedzy wypowiadany-
mi przez mezczyzn zdaniami - dwukrotnie pojawiaja sie stowa:

Przejdqg lata i wieki przeminag,
Pozostang slady dawnych dni...



SPOTKANIE Z MENTOREM WEWNETRZNYM

Buduja one, wraz z pojawiajacymi sie w rozmowie wspomnieniami, do-
konujaca sie w tej scenie zmiane charakteru czasu, ktory traci dominuja-
ca linearnos¢ i otrzymuje cechy czasu okreznego, odwracalnego. Staje sie
rodzajem pojawiajacej sie na krétko mitycznej terazniejszosci®®.

Scena z zapalonymi kieliszkami alkoholu bywa zwykle odczytywana
jako pojawiajace sie w filmie ,tresci zaduszkowe, cmentarne”®®. Palace
sie w barze ,spirytusowe znicze” nawigzuja w takiej interpretacji do ob-
chodzonego w listopadzie w Kosciele rzymskokatolickim Dnia Zadusz-
nego. Maciek i Andrzej wspominaja w ten sposob polegtych kolegdw.

Nie jest to jedyna mozliwa interpretacja tej sceny. Ptonacy w barze,
w czasie wiosennej nocy alkohol przywotuje konteksty pozwalajace tak-
ze na inne odczytanie znaczen pojawiajacych sie w tym fragmencie filmu.

Integralnym elementem analizowanej sceny oraz jej klamra jest
piesn Spiewana przez Hanke Lewicka. Jej wykonanie rozpoczyna sce-
ne, a wraz z ostatnimi taktami muzyki wypala sie alkohol w ostatnim,
ptonacym jeszcze kieliszku.

Stowa piesni Czerwone maki na Monte Cassino zostaty napisane
przez Feliksa Konarskiego w nocy z 17 na 18 maja 1944 roku, tuz przed
natarciem zotnierzy 2 Korpusu Polskiego na klasztor usytuowany na
wzgbrzu. Pierwsze wersy zawierajg skierowang bezposrednio do zot-
nierzy afirmacje, ktéra ma doda¢ im sit do walki. Jest to rodzaj zakle-
cia, Spiewanej inkantacji majacej przyczynic sie do zwyciestwa.

W chwili kiedy konczy sie pierwsza zwrotka, Maciek, pochylony nad
kieliszkami ze spirytusem, pyta Andrzeja, czy pamieta ,spirytus u Ru-
dego”. Zaraz potem zaczyna sie kulminacyjna cze$¢ sceny. Odpowiedz
na pytanie, czy Maciek jedynie wspomina polegtych kolegéw, czy tez
podejmuje prébe ich wywotania i przywotania, nawigzujac do inten-
cji zawartej w rozbrzmiewajacej piesni, jest kluczowa dla interpretacji
zdarzenia rozgrywajacego sie w barze.
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O czym opowiada najbardziej znana scena w polskim kinie? O za-
duszkowo-cmentarnych wypominkach czy nawigzujacym do istoty
mickiewiczowskich Dziadéw nocnym ,duchéw zgromadzeniu”? Czy
wspomniany przez Macka ,spirytus u Rudego” staje sie w tej scenie
spirytusem dla Rudego?

Archetypem obrzedu opisanego przez Adama Mickiewicza byta Ra-
daunica, obchodzony na wiosne, we wtorek po niedzieli przewodniej,
uroczysty akt obcowania przy rytualnym positku ze zmartymi, pota-
czony z ich inkantacyjnym przyzwaniem®. W takim kontekscie kultu-
rowym alkohol zapalony w majowa noc, w ,guslarstwa petnym” za-
chowaniu Macka, bytby ofiarowany duchom wywotywanych po imie-
niu polegtych kolegbw, w akcie spotkania ,tutejszych” i ,tamtejszych”,
jak mégtby powiedzie¢ Stanistaw Vincenz.

Wsrod odbijajacych sie w czarnym, lustrzanym blacie ptomykow
palacego sie alkoholu jest tez widoczne odbicie Macka. Przywotujac
zmartych, znalazt sie na granicy Swiatéw. Liminalno$¢ jego obecno-
$ci w tej scenie podkresla sposéb pokazywania go w kadrze. Jest za-
wsze widoczny na tle ,przestrzeni przejscia” rozsunietych drzwi do
sali, w ktorej odbywa sie wystep, lub na tle ukrytych za kotarg drzwi
w $cianie obok baru.

W scenie dominuje kompozycja diagonalna. Przekatna liryczna
podkresla wzniosty charakter zdarzenia. W przebiegu czasowym filmu
scena z zapalonymi kieliszkami jest usytuowana w miejscu wyznaczo-
nym przez ztotg proporcje®.

Spotkania z mentorem wewnetrznym znajduje dopetnienie w roz-
mowie Macka i Andrzeja przy oknie, w czasie ktorej Maciek podejmuje
sie zadania zabicia Szczuki.

W strukturze wyprawy bohatera jest to moment przekroczenia
pierwszego progu, deklaracja rozpoczecia wyprawy. Jest to - jak pisze



PODWOJNE WEZWANIE

Campbell - zapowiadajace czas prob wejscie do ,,strefy spotegowanej
mocy”®. Z ciemnoscig okna, przy ktérym rozmawiaja Andrzej i Ma-
ciek, kontrastuje rozjasnione wnetrze baru z wyraznie widoczna dzieki
gtebi ostrosci, sytuujaca sie za Mackiem postacia Krystyny.

Podwodjne wezwanie

Jednym z najwazniejszych zadan, ktére bohater musi wykonac w trak-
cie wyprawy, jest odnalezienie daru mitosci. To kolejna préba dokonu-
jaca przetomu w jego Swiadomosci, ktora staje sie dzieki temu pogte-
biona i poszerzona. Bohater powinien spotkaé boginie, uciele$niona
w kazdej kobiecie, ktéra pozwoli mu obja¢ panowanie nad zyciem, ze
Swiadomoscia, ze jest ono tylko ,,opakowaniem wiecznosci”. Aby tego
dokonaé, musi sta¢ sie cztowiekiem ,tagodnego serca”.

Kontakt ze Swiatem kobiet jest zagrozeniem dla zadan stojacych
przed bohaterem mitycznym. Kobieta, ktéra moze zatrzymac boha-
tera w jego drodze, bywa czesto ukazywana w micie jako czarodziej-
ka, jak Kirke w Odysei. Wyrwanie sie z obje¢ kobiety wymaga niekie-
dy wielkiego wysitku woli. Wykazuje go Eneasz porzucajacy Dydone.
Spotkanie z kobieta powinno by¢ jedynie chwilowym wypoczynkiem
bohatera w jego wedréwce. Bohater, ktéry ulegnie kobiecie moze za-
ptacié za to $miercia, jak Samson zdradzony przez Dalile™.

Pierwiastek zenski jest wyobrazeniem zycia, pierwiastek meski -
wyobrazeniem osiagnieé. Ciato kobiece jest ciatem podstawowym,
poniewaz z niego bierze sie zycie™. W obrazowym jezyku mitologii -
jak pisze Campbell - kobieta uosabia cato$¢ tego, co mozna poznac,
bohater zas jest tym, ktéry poznaje™.
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Ten rodzaj spotkania, zgodnie z obowigzujaca w strukturze mitycz-
nej opowiesci zasada podrozy zewnetrznej i wewnetrznej, dokonuje
sie w obu tych przestrzeniach jednocze$nie. W Popiele i diamencie role
progu taczacego i oddzielajacego Swiat zewnetrzny i wewnetrzny petni
lustro wiszace nad barem w scenie, w ktérej Maciek spotyka Krystyne.

Symbolika zwierciadta, mowigca o mozliwosci odbijania wewnetrz-
nych doznan cztowieka™, pozwala sadzi¢, ze stojaca za barem Krysty-
na wkracza w tej scenie w $wiat wnetrza Macka, a rbwnoczesnie - co
mozna dostrzec dzieki kompozycji kadru - pojawia sie naprzeciwko
Andrzeja, niejako zostaje z nim skonfrontowana.

Spotkanie z Krystyna stanie sie przyczyna wahan Macka i powo-
dem jego niecheci wobec zadania, ktore jako zotnierz powinien wy-
konac. Jest to ,,sprzeciwienie sie wezwaniu” - staty element struktury
wyprawy bohatera™. W Popiele i diamencie sprzeciw przybiera forme
»Sprzecznego wezwania”. Spotkanie z Krystyna jest odbierane przez
Macka jako rownie istotne ,wezwanie serca””.

Od poczatku pierwszego spotkania Macka z Krystyng Andrzej za-
chowuije sie tak, jakby chciat tej sytuacji zapobiec. Jest to istota dialo-
gu, ktéry prowadzi przy barze z Mackiem:

Andrzej: - Chodz, idziemy.

Maciek: - Poczekaj, widzisz, jaka tadna dziewczyna.
Andrzej: - A daj spokdy!

Maciek: - ChodZ, napijemy sie po jednym.

[...]

Maciek: - Swietnie, tadne imie Krystyna!

Andrzej: - Przestan sie wygtupiac!

Maciek: - Przeciez sie nie wygtupiam.

Andrzej: - Pij wodke, idziemy!



PODWOJNE WEZWANIE

Maciek pozwala Andrzejowi odej$¢ i pozostaje przy barze. Jest to
poczatek sytuacji, ktora rozwija sie w znane z opowiesci mitycznych
~Spotkane z boginia”. Istniejace w Popiele i diamencie podwdjne we-
zwanie, przestanie wykraczajace poza filmowy watek mitosny, zostato
dostrzezone przez autora jednej z najlepszych recenzji, jakie ukazaty
sie po premierze Popiotu i diamentu. Stawomir Btaut pisat:

»Chtopak [...] otrzymuje dziwny podarunek losu: kilka niezwykle bo-
gatych w doznania i emocje godzin, ktore starczy¢ maja za cate zycie.
Maciek zachtystuje sie smakiem istnienia, ktére nagle otwiera przed
nim nieprzeczuwane mozliwosci. Mitos¢ budzi nowe pragnienia i na-
dzieje, przemienia go, nobilituje, wywyzsza. Wprowadza w sfere tra-
gicznosci, w meke wyboru, w sprzecznosci nie do pogodzenia, w miraz
szczescia i przeczucie nieuniknionej kleski. Mitos¢ uwrazliwia sumie-
nie. Maciek nie chciatby juz zabija¢, nie chciatby zabdjstwem skazi¢
czystego uczucia, jakie odkryt w sobie i w Krystynie. Nie chciatby zry-
wad przymierza z zyciem. [...] W jego psychice sprzeczne sity znajduja
sie w takiej rownowadze, tak trzymaja go w szachu, ze niczym juz nie
zdota odwrocié¢ katastrofy. Mito$¢ oczyszcza, ale nie ocala. W tragedii
trzeba ptaci¢ - nic nie ma za darmo. Maciek nie uchyli sie, nie stchérzy,
nie zawiedzie. Dorasta do roli tragicznej. Wypetni jg bezbtednie. Pra-
gnie ocali¢ wszystko, na czym mu zalezy: i imie wiernego zotnierza,
i jaki$ szacunek dla samego siebie, i mito$¢, i szanse powrotu do zycia.
Zmierzy sie z losem o petng stawke - i wszystko przegra”™.

Po przyjsciu Krystyny do pokoju Macka wezwanie do mitosci i we-
zwanie do walki sa wyrazone przez rozmowe z dziewczyng i jednocze-
sne poszukiwanie lezacej na podtodze iglicy od pistoletu. Po jej znale-
zieniu jest juz tylko spotkanie z Krystyna.

Scena rozmowy, ztozona ze zblizen twarzy Macka i Krystyny, ma struk-
ture triadyczng zbudowang dzieki pojawiajgcym sie dwukrotnie przenika-

« 75



=76«

ROZDZIAL | - WYPRAWA BOHATERA W FILMIE POPIOt | DIAMENT

niom, ktérym towarzyszy $ciemnienie i rozjasnienie obrazu. Taki zabieg
zmienia charakter czasu, w jakim odbywa sie rozmowa. Jego bieg zostaje
spowolniony, wychodzi poza linearnos¢ i zbliza sie do ,wiecznego teraz”.
Jest to druga scena, po scenie spotkania z wewnetrznym mentorem,
w ktorej pojawia sie proba wyjscia poza diegetyczny czas linearny.

W pierwszej odstonie, prologu rozmowy, dominuje gteboki Swia-
ttocien i kompozycja diagonalna uktadu twarzy ujawniajaca dystans
miedzy znajdujacymi sie obok siebie osobami. W odstonie srodkowej
na twarzy Krystyny zanika Swiattocien, jej twarz staje sie walorowo
jasniejsza, wypogodzona i spokojna. Twarz Macka jest mistrzowsko
sfotografowanym portretem cztowieka, ktory ,jest nieobecny i pa-
trzy w niewiadome”". Zblizenie jego twarzy, bedace kulminacja sce-
ny, jest Swiadectwem podrozy, ktérg bohater odbywa w labiryncie
swojego wnetrza. W trzeciej odstonie, wraz z rozlegajacymi sie za
Sciang krokami Szczuki, nastepuje powrét do Swiata zewnetrznego
i linearnosci czasu.

Przekraczalny charakter granicy pomiedzy pokojem Szczuki i poko-
jem Macka po raz kolejny zostaje zaznaczony w warstwie dzwiekowej.
W jednej z wczesniejszych scen przestrzen progu tworzyty rozlegajace
sie w tym samym rytmie kroki chodzacego po pokoju Szczuki i szczek
amunicji tadowanej przez Macka do magazynka pistoletu.

Scena ,spotkania z boginig” jest usytuowana w czasie trwania fil-
mu w miejscu wyznaczonym przez jeden z punktdéw ztotej proporcji
(0,618). Razem ze sceng spotkania z wewnetrznym mentorem, kto-
ra znajduje sie w drugim punkcie wyznaczonym przez ztoty podziat
(0,382), tworzg harmoniczny uktad dwoch najwazniejszych, a zarazem
przeciwstawionych sobie zdarzen w fabule Popiotu i diamentu.



W ,KROLESTWIE NOCY”

W ,,krolestwie nocy”

Wyjscie w nocy Macka z Krystyna na spacer inicjuje w planie mikroko-
smicznym wyprawy dwa kolejne etapy podrézy bohatera. Jest to - uzy-
wajac okreslen Campbella - ,,przejscie do krélestwa nocy”™ lub zstepo-
wanie w ,,nocne morze”” poprzedzajace najtrudniejsza probe, w obli-
czu ktérej stanie bohater.

Jest to proces wkraczania przez Macka do gtebi wtasnego wnetrza,
przynoszacy konfrontacje z pragnieniami, marzeniami i mozliwoscia-
mi, ktére w latach wojny zostaty zepchniete na margines zycia i odsu-
niete na obrzeza $wiadomych potrzeb. Maciek méwi o rodzacych sie
watpliwosciach zaraz po wyjsciu z hotelu:

- Mysle o tym, o czym nie powinienem myslec.

Pbzniej w czasie rozmowy z Krystyna doda:

- Wiesz, chciatbym zmieni¢ pewne rzeczy. Inaczej urzqdzic Zycie.

[...]

- Chciatbym zy¢ zwyczajnie, uczy¢ sie. Mam zrobiong mature, moze
mdgtbym dostac sie na politechnike...

Bohater do$wiadcza gtebokiego kryzysu wewnetrznego. Swiat war-
tosci, ktorymi kierowat sie w swoim postepowaniu, zaczyna sie rozpa-
dad. Istota procesu dezintegracji, zachodzacego w psychice bohate-
ra, zostaje uzewnetrzniona i wyrazona za posrednictwem fragmentu
wiersza Norwida - inskrypcji na nagrobku, ktora dostrzega Krystyna.

Wiersz nie jest jedynym istniejacym w tej scenie, obecnym w rze-
czywistosci zewnetrznej, odniesieniem do procesu zachodzacego
w psychice bohatera. Ujecie, w ktérym Maciek zdradza che¢ dokona-
nia zmian w zyciu, zawiera niezwykta kompozycje plastyczna kadru.
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Z racji czestego jej przywotywania w postaci fotosu®®, towarzyszacego
publikacjom na temat Popiotu i diamentu, stata sie rodzajem reprezen-
tujacej film ikony.

Na pierwszy planie znajduje sie oderwana od krzyza, wiszaca
gtowa w doét duza figura Chrystusa. Jest ona przez ciezar walorowy
i Swiattocien wyraznie powigzana w kadrze z sylwetka Macka. Odda-
lona postaé Krystyny, jedynie lekko obrysowana Swiattem, wtapia
sie w szaro$¢ tta.

Dla Andrzeja Wajdy uformowany w ten sposéb obraz $wiadczyt
»,0 czasach, w ktorych nie szczedzono zadnych Swietosci”®. Scena
byta odbierana jako zapowiedz rozpadu tradycyjnego porzadku war-
tosci w nowej, powojennej rzeczywistosci®’.

Taka interpretacja wskazuje na relacje wystepujaca pomiedzy pro-
pozycja scenograficzng a czasem historycznym, w ktédrym rozgrywa
sie akcja filmu. Nie méwi jednak nic o zwigzku zwisajacej gtowa w dot
figury z bohaterem filmu, ktory w tej wtasnie scenie méwi Krystynie
o pragnieniu dokonania zasadniczej zmiany w swoim zyciu.

Dominujgca w kadrze odwrocona postac, postrzegana w bezpo-
Srednim zwigzku z transformacja Swiata wartosci bohatera, prowadzi
do zaskakujacego skojarzenia. Cho¢ moze sie ono wydawac odlegte
od dotychczasowych interpretacji, warto je przywotac, poniewaz nie-
watpliwie odnosi sie do sytuacji, w ktérej znajduje sie bohater filmu.

Wyraziscie wyeksponowana na pierwszym planie postac zwisaja-
cego gtowa w dot cztowieka przypomina dobrze znany w ikonosferze
wyobrazen symbolicznych wizerunek postaci z jednej z kart tarota. To
Wisielec® - karta oznaczajgca w praktyce dywinacyjnej osobe, ktora
powstrzymuje dotychczasowe dziatania i rozmysla nad wtasnymi pro-
blemami, poniewaz dojrzata do Swiadomej zmiany swojej egzystencji.
Jest to karta mowiaca o potrzebie wprowadzenia zmian i spojrzeniu
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na $wiat i wtasne zycie z innego niz dotad punktu widzenia, z uwzgled-
nieniem potrzeb duchowych®. Przy takim odczytaniu znaczen symbo-
licznych scena uzyskuje petna zgodnos$¢ tresci i formy.

Maciek staje przed najtrudniejszym doswiadczeniem. Jest nim kon-
frontacja $wiata dotychczasowych wartosci z proba rzeczywistego
wprowadzenia w zycie zmian, o ktéorych méwit Krystynie. Oznacza to
rezygnacje z wykonania zadania, ktérego podjat sie po spotkaniu z we-
wnetrznym mentorem. Ze wzgledu na brak czasu decyzja musi zostac
podjeta natychmiast. Maciek stara sie odwlec ten moment. Kiedy do-
strzega w hotelu Andrzeja, prébuje uciec przed nim do toalety.

Rozmowa z Andrzejem jest w rzeczywistosci wewnetrznym zmaga-
niem bohatera z samym soba. Znajduje ono swoj zewnetrzny wyraz
w mowie ciata Macka, ktdry kotysze sie oparty plecami o drzwi toalety.

Nie chcac wykonac zamachu, bohater staje na granicy Smierci cy-
wilnej. Decyduje moment, w ktérym Andrzej chce mu odebrac bron.
Maciek chwyta pistolet za lufe, podaje go Andrzejowi, ale ostatniej
chwili cofa reke:

- Nie. Zrobie to sam.

Scena w toalecie jest filmowym odpowiednikiem obecnej w struk-
turze mitycznej wyprawy, i kluczowej dla jej drugiego etapu, sytuacji
gtebokiego kryzysu bohatera i jego bezposredniej konfrontacji z naj-
wiekszym wyzwaniem. Bohater doswiadcza symbolicznej $mierci, po-
konuje zewnetrznego wroga lub swoja najwiekszg stabosc i najsilniej-
szy lek. W przemianie, ktéra sie w tym momencie dokonuje, po$wieca
swoje ego na rzecz dobra ogotu®.
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Wiekuistego zwyciestwa zaranie

Bohater zyskuje prawo do nazwania tym mianem w chwili, w ktérej
ryzykujac wtasne zycie podejmuje dziatanie dla pozytku innych?®,
Staje sie to mozliwe dzieki przemianie, ktéra zaszta w jego Swiado-
mosci. Owa przemiana jest gtéwnym tematem wszystkich mitow?®.
Kolejne proby, przez ktére przechodzi bohater w trakcie wyprawy,
to trud rozwoju duchowego, meka przedzierania sie przez wtasne
ograniczenia®®,

Fragment wiersza Cypriana Kamila Norwida, ktoéry Krystyna od-
nalazta w ruinach kosciota na starym nagrobku, jest umieszczonym
w diegezie filmu komentarzem do drogi wewnetrznych zmagan, beda-
cej udziatem bohatera Popiotu i diamentu.

Coraz to z ciebie, jako drzazgi smolnej,
Wokoto lecg szmaty zapalone;

Gorejgc, nie wiesz, czy stawasz sie wolny,
Czy to, co twoje, ma byc¢ zatracone?

Czy popidt tylko zostanie i zamet,

Co idzie w przepasc z burzq?

Maciek dodaje dobrze sobie znane stowa, ktérych dziewczyna nie
moze odczytac:

Czy na dnie popiotu zostanie gwiazdzisty dyjament,

Wiekuistego zwyciestwa zaranie?...

Mozna sadzi¢, ze zanim film dobiegnie konca, widz otrzyma infor-
macje pozwalajace mu na podjecie proby odpowiedzi na pytanie za-
warte w ostatnich dwéch wersach wiersza.
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Po zwycieskiej konfrontacji z najwiekszym wyzwaniem bohater
otrzymuje, odzyskuje lub odnajduje skarb, ktéry jest tez nazywany
ostateczna nagroda lub eliksirem®. W mitycznych opowiesciach moze
nim by¢ na przyktad réza, klejnot, ztote runo lub miecz, bedacy sym-
bolem woli bohatera ,wykutej w ogniu i ostudzonej we krwi, ztama-
nej, a pozniej odnowionej, utwardzonej, zaostrzonej i wymierzonej
w cel”®. Wyobrazenia zdobyczy bohatera symbolizuja walory jego
ducha. Oto diament obecny w wierszu i w tytule filmu: pogtebienie
samoswiadomosci, umocnienie woli i lepsze rozumienie swiata. O te
przymioty zostaje wzbogacony Maciek.

W opowiesciach mitycznych $wiat otaczajacy bohatera wspotbrz-
mi z jego Swiatem wewnetrznym, jest jego odpowiednikiem i wyra-
zem. ,W owych opowiesciach - stwierdza Joseph Campbell w Potedze
mitu - dzieje sie tak, ze bohatera spotyka zawsze taka przygoda, do
jakiej jest gotowy. Przygoda jest symbolicznym ujawnieniem sie jego
charakteru. Z tg gotowoscia zestrojone sa nawet krajobraz i warun-
ki otoczenia™*. W Popiele i diamencie ta zasada, widoczna w prologu
filmu i w czasie wydarzen dziejacych sie w nocy w hotelu, ma swoja
kontynuacje rowniez w ostatniej fazie wyprawy, rozpoczynajacej sie
po przemianie bohatera i potwierdzeniu jej czynem.

Po spotkaniu z Krystyna bohater filmu stat sie cztowiekiem zdaja-
cym sobie w petni sprawe z wartosci zycia i Swiadomym, czym jest
czyn odbierajacy zycie drugiemu cztowiekowi. Moment wykonania
zadania jest kontynuacja wewnetrznej walki, ktérg Maciek toczyt ze
soba podczas ostatniej rozmowy z Andrzejem. Po zastrzeleniu Szczuki
odrzuca bron, jakby juz nigdy nie chciat sie nig postugiwac.

Sklejka montazowa taczy scene zamachu z chwila, w ktérej Maciek
obmywa twarz w pokoju hotelowym. W odbiorze symbolicznym jest
to czynno$¢ wyrazajaca pragnienie duchowego oczyszczenia. Do za-
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chowania bohatera filmu mozna odnie$¢ stowa wypowiadane przez
kaptana w czasie obmywania rak w obrzedzie mszy Swietej: ,0bmyj
mnie Panie z mojej winy i oczy$¢ mnie z grzechu mojego”.

Hotelowe sale opustoszaty, kelnerzy zbierajg talerze i kieliszki, dy-
rektor Stomka liczy posktadane obrusy. Orkiestra nadal gra, a ostatni
goscie bawig sie jeszcze z gtoSnym $Smiechem w barze, przy tym sa-
mym stoliku, na ktérym Maciek zapalat spirytus. Przy odwotaniu sie
do koncepcji obrzedow przejscia Arnolda van Gennepa bedzie to pau-
za oddzielajaca faze marginalizacji bohatera od fazy przytaczenia, po-
nownego wcielenia go do spotecznosci®>. W schemacie mitologicznej
wyprawy przedstawionym przez Campbella to moment przejscia z za-
konczonego etapu inicjacji do etapu powrotu®.

Jest wczesny ranek. Wychodzacemu bohaterowi towarzyszy wpa-
dajace do wnetrza hotelu intensywne Swiatto. Maciek, zegnajac sie
z Krystyna, mowi, ze o czwartej trzydziesci ma pociag. O tej samej
godzinie ma réwniez odjecha¢ Andrzej. Kalendarze astronomiczne in-
formuja, ze 9 maja wschod stofica ma miejsce kilka minut po godzinie
czwartej piecdziesiat.

Swiatto, ktdre otacza hotel silnym blaskiem ze wszystkich stron
nie jest Swiattem stofica. Jego zrédto nie jest znane. Sposob ukazania
w filmie jego widzialnosci czyni je jednak rozpoznawalnym. Kiedy Kry-
styna otwiera w barze okno, strumien Swiatta pojawia sie we wnetrzu
w podobny sposob, jak swiatto widoczne na obrazie Powotanie Swiete-
go Mateusza Caravaggia.

Swiatto otaczajace hotel jest niestychanie intensywne i geste, niemal
dotykalne. W czasie realizacji sceny zostato ,,zawieszone” na rozpylo-
nych w powietrzu drobinkach aluminium®. Niosaca ogromna energie
Swietlistos¢ zdecydowanie wkracza do wnetrza i wypiera ciemnos¢,
ktéra zdaje sie istnie¢ jedynie po to, by gwarantowac $wiattu moc
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i wspaniatosé. Swiatto uzyskuje wymiar metafizyczny. Przywodzi na
mys$l Swiatto znane z Wniebowstapienia Matthiasa Griinewalda z ottarza
w Isenheim i obrazéw p6znego Rembrandta. To lumen spirituale.

Joseph Campbell, opisujac zwyciestwo mitycznego wedrowca nad
samym soba, odwotuje sie do symboliki $wiatta: ,Wyprawa bohatera
przedstawia chwile jego zycia, w ktérej doznat on ol$nienia, owa prze-
tomowa chwile, kiedy to, nadal zywy, znalazt i otworzyt droge prowa-
dzaca do Swiattosci rozciagajacej sie za murami naszej zywej $mierci”®.

Czy wiekuistego zwyciestwa zaranie - ostatni wers z przywotanego
w filmie wiersza Norwida, mozna odnies¢ w podobny sposéb do prze-
miany bohatera Popiotu i diamentu? A jesli tak, to czy pojawiajaca sie na
ekranie apoteoza Swiatta nie jest tych stéw najpetniejszym wyrazem?

Ostatnia scena rozgrywajaca sie w hotelu przynosi obraz przestrze-
ni zamykajacej w swym wnetrzu przebywajacych w niej i wspéttwo-
rzacych ja ludzi. Chocholi taniec znajduje dopetnienie w rozwiagzaniu
scenograficznym. Tanczace pary wchodza pomiedzy lustrzane $ciany
tworzace rodzaj labiryntu. Zamykajgca sie wokét postaci przestrzen
zewnetrzna staje sie wyrazem obumierania Swiata wewnetrznego.
Jest to wizerunek Swiata wymagajacego odnowy. Jej zrédtem jest wy-
prawa bohatera.

Wystepowanie gtebi ostrosci, Swiattocienia i relacji pomiedzy czer-
nig i biela w scenach dziejacych sie w nocy pozwala na poréwnywanie
rozwigzan wprowadzonych przez Jerzego Wéjcika z pracami innych
operatoréw, zwtaszcza Grega Tolanda. W finatowej czesci Popio-
tu i diamentu dochodzi do gtosu autorska filozofia swiatta polskiego
operatora, ktéra odtad bedzie widoczna w jego kolejnych dokona-
niach twérczych, a po wielu latach zostanie przedstawiona na tamach
ksigzki Labirynt swiatta. Jej wyrazem jest takze zamykajaca film scena
$mierci Macka Chetmickiego.
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Tematyka S$wiatta i cienia, bedaca najwazniejszym problemem
struktury wizualnej w malarstwie XVII wieku®, byta znana Jerzemu
Woéjcikowi na dtugo przed rozpoczeciem realizacji Popiotu i diamentu.

sW drodze ku $wiattu, ku zrozumieniu jego istoty - pisat w Labi-
ryncie swiatta - bardzo wazne byty moje zainteresowania zwigzane
z historig sztuki, obecne juz od najmtodszych lat. Miatem mozli-
wos$¢ ogladania i zastanawiania sie nad rycinami, reprodukcjami
z okresu renesansu, tym wszystkim, co sie skonczyto na malarstwie
Rembrandta, w sposéb niezwykle gwattowny. W koncowej twérczo-
$ci Rembrandta zjawito sie czyste pojecie $wiatta. On je zrozumiat
i zaczat malowac jakby na nowo. Przestat go interesowac¢ porzadek
Swiatta, ktory sptywa z jakiegos$ okna, jak to byto obecne w malar-
stwie flamandzkim. Zaczat opowiadaé o $wiecie obdarzonym ducho-
woscia, przyzywajac $wiatto, gdy byto ono potrzebne dla ukazania
konfliktu. Widzimy to, na przyktad, w Synu marnotrawnym. [...] Takie
byty moje Zzrodta, tak zdarzyt los, ale potem zrozumiatem, ze ja sie
w tym dobrze mieszcze?.

Rezyserzy i operatorzy filmowi, interesujacy sie problematyka $wia-
tta i cienia w malarstwie, poszukiwali zazwyczaj, zdaniem Henri Ale-
kana, mozliwych do zapozyczenia Srodkéw wyrazu, przede wszystkim
sposobu oswietlania stwarzajgcego wrazenie tajemnicy i pobudzaja-
cego emocje u widzow®®. Stanowisko Jerzego Wojcika jest inne. W jego
przekonaniu $wiatto nie tyle okresla Swiat, ile jest jego Zrodtem®.

W 1994 roku, w rozmowie opublikowanej na tamach ,Kwartalnika
Filmowego”, Wojcik powiedziat: ,Moje rozumienie roli $wiatta w kinie
jest Scisle zwiazane z jednej strony z nowoczesng fizyka, a z drugiej
strony z mistyka. To sie tutaj taczy. Proces fizykalny jest jednocze-
$nie przestaniem zycia. Samo $wiatto jest zyciem, jest notacja zycia
i wszystkim tym, co zycie soba przedstawia”.
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Tak rozumiany bezposredni zwigzek $wiatta z zyciem ma w Popie-
le i diamencie kolejne odzwierciedlenie. Ranny bohater, ocierajacy sie
w trakcie ucieczki o mur, zostat sfilmowany bez $wiattocienia. ,,Cofa
sie Swiatto, zostaje tylko sama materia. Maciek znaczy tyle, co mate-
ria. Jest jeszcze zywy, ale nalezy juz do $mierci, do innej formy materii.
Na naszych oczach dzieje sie wielka przemiana”°.

»,BO prochem jeste$ i w proch sie obrécisz”'? - na ekranie pojawia
sie wizualizacja stow z Ksiegi Rodzaju. W kosciele sg one wypowiadane
w Srode Popielcowa. Towarzyszg oznaczeniu wiernych krzyzem z po-
piotu symbolizujacego przemijalnos$¢ i Smieré, oczyszczenie i zmar-
twychwstanie!®,

Szaro$¢ muru zlewa sie z szaroscig pochylonej sylwetki bohatera
filmu, uktadajacej sie w kadrze w opadajacg kompozycje diagonalna,
ktéra podkresla rozgrywajacy sie dramat.

Wszystkie elementy symboliczne zawarte w zacytowanym przez
Macéka dwuwierszu zostaty juz rozpoznane i przedstawione w ich filmo-
wym urzeczywistnieniu. Jednak odpowiedz na zawarte w stowach
Norwida pytanie nie zostata jeszcze udzielona.

Ostatni prog

W monomicie wyprawa przebiega na planie kota. Wraz z jej koncem po-
winno ono zosta¢ zamkniete. Zadaniem bohatera jest powr6t do spo-
tecznosci, ktora opuscit wyruszajac w droge i podzielenie sie zdobytym
dobrem - eliksirem, ktéry moze przyczynic sie do jej odrodzenia'®. War-
toscig jest rowniez droga, ktora przeszedt. ,Wyczyn bohatera polega
na odwadze stawienia czota probom i przeniesienia catkiem nowego
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zespotu mozliwosci w sfere doswiadczenia i rozpoznania, tak by mogty
stac sie udziatem réwniez innych ludzi”**®. Dobrze opowiedziana histo-
ria o wyprawie bohatera moze uczyni¢ zycie jej odbiorcéw doskonal-
szym i bardziej Swiadomym?°.

Zdarza sie jednak, ze powracajacy bohater zostaje odrzucony przez
spotecznosd, ktdéra nie chce da¢ wiary opowiesci o przemianie, o po-
znaniu innego, zapomnianego wymiaru znanego wszystkim Swiata,
o mozliwosci poszerzenia Swiadomosci i przestrzeni istnienia. Po po-
wrocie spotyka sie z ludzmi zadowolonymi ze swego zycia, ktorzy obu-
rzeniem i protestem odpowiadaja na opowie$s¢ mogaca zaktoci¢ ich
wewnetrzny spokéjt.

Ostatni etap wedréwki bohatera jest nadzwyczaj trudnym wyzwa-
niem. Cata wyprawa byta do niego wstepem?®, Powrét wiaze sie z ko-
niecznoscig pokonania ostatniego progu oddzielajacego kraine préb
od Swiata codziennosci. Jest on, jak kazda granica przekraczana na
szlaku wyprawy, chroniony przez straznikéw sprawdzajacych determi-
nacje wedrowca. Jezeli w czasie prob bohater otrzymat btogostawien-
stwo bogdw, wszystkie moce beda pomagaty mu w trakcie powrotu.
Jesli zas skarb zostat zdobyty przemoca i podstepem - bohater be-
dzie Scigany, a jego powrét zamieni sie w ucieczke®.

Z opowiesci mitycznych i basni wiadomo, ze najbardziej odpowied-
nie momenty do przekraczania granicy miedzy dwoma $wiatami po-
jawiaja sie w porze zmierzchu i $witu. Sa to sprzyjajace wedrowcom
do gtebin wtasnego wnetrza, pojawiajace sie w rytmie natury chwile
réwnowagi pomiedzy sitami Swiatta i ciemnos$ci. Bohater Popiotu i dia-
mentu wraz z zapadajacym zmrokiem wkracza do hotelu, o $wicie wy-
rusza w droge powrotna.

W czasie ostatniej rozmowy z Andrzejem Maciek o$wiadcza, ze nie
przytaczy sie do oddziatu ukrywajacego sie w lesie. Podejmuje decy-
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zje o powrocie do codziennosci. Staje przed nim zadanie przekrocze-
nia ostatniego progu.

Jest to préba decydujaca, rownie niebezpieczna jak zadania podej-
mowane na wczesniejszych etapach wyprawy. Bohater moze zaptaci¢
zyciem nawet za drobny btad. Kazdy objaw ludzkiej stabosci moze
zadecydowac o niepowodzeniu. ,JesteSmy nieomal sktonni uwierzyc
- stwierdza Joseph Campbell - ze gdyby dato sie unikna¢ owego nie-
wielkiego, cho¢ fatalnego w skutkach potkniecia, to wszystko skon-
czytoby sie dobrze™?°,

O zyciu bohatera Popiotu i diamentu decyduje jeden niepotrzebny
ruch reki. Maciek widzac zotnierzy siega po bron. Zaskoczony sytuacja
reaguje odruchowo, nie pamieta, ze wyrzucit pistolet po zastrzeleniu
Szczuki. Rzuca sie do ucieczki, ale popetnionego btedu nie moze juz
naprawic. Biegnie przez rozlegta katuze, rozbija jej powierzchnie jak
tafle zwierciadta!'!. W chwile pdzniej zostaje Smiertelnie postrzelony.

Usytuowane w ptaszczyznie poziomej lustro po raz kolejny petni
w Popiele i diamencie funkcje granicy miedzy zyciem a $miercia. Po
raz pierwszy pojawito sie w takiej roli w scenie spotkania z mentorem
wewnetrznym. Lustrzany blat stotu odbijat ptomienie i pochylong syl-
wetke Macka przyzywajacego duchy polegtych kolegéow. Odwrocone,
chtoniczne Swiatta sztucznych ogni, gasnace w zwierciadlanej po-
wierzchni katuzy, towarzysza $mierci Szczuki. W ostatniej scenie roz-
trzaskane lustro wody staje sie zapowiedzig $mierci Macka.

Z chwila $mierci bohatera opowies¢ otrzymuje wymiar tragiczny.
»,Poruszaja nas mity - pisze Campbell w ksigzce Bohater o tysigcu twa-
rzy - w ktorych wyprawa bohatera konczy sie niepowodzeniem, gdyz
ukazuja tragedie zycia, natomiast te, w ktorych zabiegi bohatera kon-
cz3 sie sukcesem, Swiadcza tylko o tym, ze opisane zdarzenie jest nie-
wiarygodne”2,
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Zdaniem Eleazara Mieletinskiego ,,$mier¢ bohatera kulturowego [...]
czesto bywa traktowana jako nieostateczna, pozostawia sie nadzieje na
jego powrdt z krolestwa zmartych. Proby, ktorym zostaje poddany bo-
hater kulturowy lub inne postacie archaicznych mitéw, niekiedy inter-
pretuje sie jako swego rodzaju misteryjne »pasjex, cierpienia, za ktérych
cene bohater zdobywa site i madros¢ dla siebie i dla ludzko$ci”*.

Bohater tragiczny przekazuje swoje doswiadczenie odbiorcy opo-
wiesci. Pozycja embrionalna, ktéra przybiera Maciek w chwili $mierci,
moze stac sie zapowiedzig poczatku nowego zycia: ,Mit méwi, ze z od-
danego zycia rodzi sie nowe zycie. Moze to nie by¢ akurat zycie boha-
tera, ale jest to nowe zycie, nowy sposéb istnienia lub stawania sie”,

Popiét i diament a pamiec zbiorowa

Posta¢ Macka Chetmickiego, stworzona na planie filmu, zostata powo-
tana do zycia w powszechnie znanym ksztatcie przez pamiec spoteczna
widzéw. Bohater Popiotu i diamentu zaistniat dzieki scistemu zwigzkowi
pomiedzy dzietem filmowym a jego odbiorcami. Byta to jedna z najwaz-
niejszych cech nurtu, ktéry narodzit sie w polskim kinie po przetomie
politycznym w pazdzierniku 1956 roku. Polska Szkota Filmowa - pisat
Jerzy Wojcik w Labiryncie swiatta - ,nie oznacza dla mnie obecnosci na
ekranie pewnych dokonan estetycznych, innego sposobu inscenizacji
czy rezyserii. Owszem, znalezliSmy sposéb, forme, dosy¢ zrdéznicowana,
ale najwazniejsze byto méwienie o problemach, o tym co ludzie mysleli,
co chcieli wypowiedzie¢”*>,

Dla zrozumienia sposobu odbioru Popiotu i diamentu i specyfiki po-
strzegania przez widzéw postaci gtownego bohatera niezbedne staje
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sie przypomnienie socjologicznych pojeé¢ pamieci zbiorowej, pamieci
urzedowej i pamieci spotecznej. Zostang one przywotane w znaczeniu
nadanym im przez Barbare Szacka.

Pamiec zbiorowa jest to ,,Swiadomos$¢ trwania w czasie danej zbio-
rowosci, a takze zespdt wyobrazen o jej przesztosci, ktérych znajo-
mos¢ uwazana jest za warunek petnego w niej uczestnictwa i ktére
S3 W najrozmaitszy sposéb upamietniane, oraz formy tego upamiet-
niania”!¢. Pamiec zbiorowa ma charakter dynamiczny. Jest terenem
statych spotkan i star¢. Mieszaja sie w niej obrazy przesztosci pocho-
dzace z odmiennych perspektyw i formowane z réznych elementow.
Najblizsza pamiec jest konstruowana z pamieci jednostek o wtasnych
przezyciach, pamieci okreslonej zbiorowosci wynikajacej z ,wspél-
nych, osobistych doswiadczen wielu jednostek” i zbiorowo uzgodnio-
nego symbolicznego jezyka ich przekazu, a takze oficjalnie przekazy-
wanego obrazu przesztosci i oficjalnych obchodéw upamietniajacych
jej wazne wydarzenia®".

Dla odbioru Popiotu i diamentu duze znaczenie ma fakt, ze obraz
przesztosci widziany z perspektywy zbiorowosci moze by¢ rézny, a na-
wet sprzeczny z obrazem rysowanym z perspektywy urzedowej. Nie-
oficjalna pamiec¢ zbiorowa, ktéra istnieje bez pieczeci urzedowej jest
okreslana mianem ,,pamieci spotecznej”*é,

Jest to rodzaj ,,zywej historii”*'® krazacej w spotecznym obiegu
i obecnej w umystach ludzi. To przezywana w codziennym zyciu i na-
sycona emocjami ,prawda serca”?°. Pamie¢ spoteczna ma charakter
»pamieci funkcyjnej” istniejacej na co dzien w Swiadomosci cztonkéw
danej grupy i petnigcej wazna role w ksztattowaniu obowiazujacych te
osoby wartosci i tradycjit?.

sLegitymizacyjna moc przesztosci powoduje - pisze Barbara Szac-
ka - ze w kazdym spoteczenstwie toczy sie i toczy¢ musi, aczkolwiek
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z r6zna intensywnosciag i roznym stopniem jawnosci, spér o ksztatt
pamieci przesztosci. O to, co ma by¢ pamietane, a takze jak. W ustro-
jach niedemokratycznych, w ktérych dominacja panstwa jest wyraz-
na i dolegliwa oraz prowokuje opdr, pamieé przesztosci staje sie te-
renem walki o legitymizacje i delegitymizacje ustroju. Odrzucane sa
obrazy przesztosci oficjalnie propagowane i umacniajace roszczenia
wtadzy do prawomocnosci oraz tworzone obrazy alternatywne rosz-
czenia te podwazajgce. Pamie¢ urzedowa i pamiec spoteczna réznia
sie znaczaco”?,

W odniesieniu do wydarzen, rozgrywajacych sie w Popiele i diamen-
cie i okresu, w ktérym film miat premiere i zdobyt najwieksza popu-
larnosc istotne bedzie przywotanie zaproponowanego przez Roberta
Trabe podziatu piec¢dziesieciolecia po zakonczeniu drugiej wojny $wia-
towej na trzy okresy. Lata 1944/45 - 1949 charakteryzuje bezposred-
nia blisko$¢ okresu wojny przynoszaca bardzo silne spoteczne zaanga-
zowanie emocjonalne. W tym czasie dyskusja na temat obrazu wojny
nie jest jeszcze zmonopolizowana przez panstwo. Lata piecdziesiate
do siedemdziesigtych to okres pamieci urzedowej i ,,zalegalizowane;j”,
okreslanej przez potrzeby legitymizacyjne wtadzy socjalistycznej. Po
roku 1980 rozpoczyna sie okres ,reanimacji pamieci”%,

Pamie¢ urzedowa po 1949 roku charakteryzuje méwienie o ,.zwy-
ciestwie Ludowej Ojczyzny”, pomijanie okupacji sowieckiej wschodniej
czesci Polski, milczenie na temat zsytek oraz losu polskich jencow wo-
jennych. Eliminowane byty wszystkie informacje sprzeczne z wizerun-
kiem Zwigzku Radzieckiego jako wielkiego przyjaciela Polski i zastugu-
jacego na wdziecznos¢ wyzwoliciela. Pomijano role polskich zotnierzy
we wrzesniu 1939 roku i podkreslano role Ludowego Wojska Polskiego.

Przedstawiajac ruch oporu w Polsce zwracano uwage na dziatania
Armii Ludowej i Gwardii Ludowej'*. Zastugi Armii Krajowej byty dys-
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kredytowane. W okresie stalinowskim zotnierze AK, obecni w ,,zywej
historii” jako walczacy o niepodlegtos¢ bohaterowie, byli wiezieni
i skazywani na $mier¢. Pomiedzy propagandowym obrazem historii
a pamiecia spoteczna istniata przepas¢. ,,Biate plamy” w pamieci urze-
dowej byty uzupetniane za posrednictwem przekazu rodzinnego.

Pojawienie sie Popiotu i diamentu w kinach byto dla widzéw wyda-
rzeniem i przezyciem nie tylko artystycznym, ale takze w duzej mierze
spotecznym i patriotycznym. ,Widzowie zobaczyli na ekranie AK-owca,
ktéry jest - jak to sie wtedy klasyfikowato - bohaterem pozytywnym.
Ta pozycja zarezerwowana byta dotad wytacznie dla dzielnych komu-
nistéw. Widzowie wreszcie zobaczyli chtopaka, z ktérym chetnie sie
identyfikowali, ktéry pasowat do ich - nieco pewnie juz wyidealizowa-
nych - wspomnien, uciele$niat tesknote za niepodlegtym panstwem
i dawat cien satysfakcji za doznane upokorzenia™?,.

W filmie znalazty odzwierciedlenie zaréwno pamieé urzedowa
jak i pamiec spoteczna. Przedstawicielem tej pierwszej jest postac
sekretarza komitetu wojewddzkiego PPR Szczuki. Reprezentantem
pamieci spotecznej jest Maciek Chetmicki. Kluczowe sceny w Popiele
i diamencie sg rodzajem filmowej figury dwuznacznej i w zaleznosci
od tego, ktory rodzaj pamieci reprezentowali widzowie mogty by¢
odmiennie interpretowane'?. Dla towarzyszy partyjnych decyduja-
cych o dopuszczeniu filmu do rozpowszechniania zabéjstwo Szczuki
byto morderstwem dokonanym przez ,,zaplutego karta reakcji”, kto-
ry w petni zastuzyt na smier¢ na Smietnisku bedacym metaforycz-
nym $mietnikiem historii. Dla widzédw wspéttworzacych wspélnote,
ktorg taczyta pamiec spoteczna zastrzelenie Szczuki przez Macka
byto symbolicznym aktem delegitymizacji wtadzy komunistycznej,
a Smier¢ bohatera filmu aktem najwyzszej ofiary i towarzyszacego
jej ponizenia.
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Bohater mityczny

»Ten kto kontroluje przesztos¢, nie tylko decyduje o ksztatcie przyszto-
éci, ale rowniez o tym, kim mamy by¢”?". Swiadomo$¢ wspélnej prze-
sztosci ma podstawowe znaczenie wieziotworcze. Jednym z elementéw
budowania tozsamosci narodowej jest Swiadomos$¢ trwania w czasie
razem z innymi, obejmujaca wspolnote tworzona zaréwno przez zy-
wych jak i umartych, ktérych wspotczesnie zyjacy sa dziedzicami i kon-
tynuatorami. Wtasnie o tym przypomina w Popiele i diamencie scena
z zapalonymi kieliszkami alkoholu.

Pamiec zbiorowa jest przekazem wartosci i wzoréw zachowan. Wy-
darzenia historyczne i postacie ulegaja przeksztatceniu w symbole
postaw i wartosci. Dzieki temu powstaje symboliczny jezyk grupy stu-
zacy jej do okreslania wtasnej tozsamosci za posrednictwem znakdéw
identyfikacyjnych'%,

Procesem poszukiwania symboli reprezentujacych pamieé spotecz-
na po pazdzierniku 1956 roku zostata objeta postac¢ bohatera Popiotu
i diamentu. We wspomnieniu Agnieszki Osieckiej dotyczacym Zbignie-
wa Cybulskiego mozna znalez¢ informacje, ze z filmowa postacig mto-
dego AK-owca ,,0siemdziesiat, jesli nie sto procent mtodych Polakéw
taczyto jakas nadzieje”*. Posta¢ Macka Chetmickiego spetniata sze-
reg warunkow, dzieki ktérym widzowie mogli odnalez¢ w niej mogace-
go by¢ wzorem reprezentanta.

Postac ubrana we wspotczesny kostium, noszaca jednoznacznie ja
wyrozniajace ciemne okulary i zachowujaca sie w podobny sposéb jak
siedzacy w sali kinowej mtodzi widzowie, nie pozostawiata watpliwo-
Sci, ze jej zycie byto do pewnego momentu bardzo podobne do zycia
odbiorcow filmowej opowiesci. Historia, ktorag opowiadat film byta
uksztattowanym do konkretnego kregu i czasu kulturowego wzorcem
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dziatan, jakie powinni podjac ludzie, by pokonac trudnosci znajdujace
sie na ich drodze do celu**. Nie chodzi tu jednak o pokazanie drogi
wiodacej do zwyciestwa lub ostrzezenie przed dziataniami prowadza-
cymi do kleski. Istotg jest ukazanie zachowan obowigzujacych wobec
wspélnoty spotecznej, do ktorej nalezy bohater i odbiorcy opowiesci.
Filmowe losy Macka Chetmickiego przypominaty, ze ,dobro wspélno-
ty jest najwazniejsze, ze jej interes nalezy przedktadac¢ nad wtasny,
stuzyc jej i oddawad »wszystko co nasze«, nie wytaczajac zycia™*.

Maciek Chetmicki byt bohaterem zrodzonym we wspoélnocie i dla
wspélnoty. Stat sie uciele$nieniem i zwornikiem tego co indywidual-
ne i zbiorowe. Jego postepowanie byto zgodne ze Swiatem wartosci
przekazywanym przez pamiec spoteczna, a los byt przypomnieniem
i uprawomocnieniem zasad i ideatéw!*2,

Droga bohatera Popiotu i diamentu - wypetniona probami wedréw-
ka mitycznego bohatera - méwita o mozliwosciach kryjacych sie za
potoczna, niedoskonata egzystencja kazdego odbiorcy filmu. Anga-
zowata myslenie i tworzyta emocjonalng motywacje do dziatania, po-
szukiwania i nasladowania'*. Maciek Chetmicki stat sie dla potaczonej
pamiecia spoteczna i szukajacej swej sity wspolnoty zaktualizowanym
bohaterem mitycznym.
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ROZDZIAL I

Zabtakani podrozni.
Matka Joanna od Aniotow
Jerzego Kawalerowicza

Dramat natury ludzkiej =

Film Jerzego Kawalerowicza i Jerzego Wojcika =

Zamknieta przestrzen miejsca akgji =

Opozycja karczmy i klasztoru =

Dzwoniq. Dlaczego dzwonig? =

Zasady kompozycji kadru =

Ztoty podziat w strukturze czasowej filmu =

Na progu $wiata wewnetrznego =

Rola wirowania i ruchu okreznego =

Biel, czern i liminalna szaro$¢ =

| statem sie dla siebie ziemiq jatowq =

Przypisy =







W 1960 roku, kiedy Jerzy Kawalerowicz rozpoczynat prace nad filmem
Matka Joanna od Aniotéw, motyw ,,diabtéw z Loudun” miat juz bogata
literature. Historia zbiorowego opetania siostr urszulanek w klaszto-
rze w Loudun, w siedemnastowiecznej Francji, zwigzana ze spaleniem
na stosie miejscowego proboszcza Urbaina Grandiera, przybyciem
jezuity ojca Surina i egzorcyzmami odprawianymi w celu wypedzenia
demonow z przeoryszy Jeanne des Anges, ktore zakonczyty sie ope-
taniem samego egzorcysty, byta dobrze znana dzieki zrédtom histo-
rycznym, pismom i przekazom prywatnym oraz opracowaniom przed-
stawiajagcym owe wypadki zaréwno z punktu widzenia historycznej
prawdy, teologii i mistyki, jak tez psychopatologii'.

Na poczatku lat szes$cdziesigtych XX wieku pojawito sie zainte-
resowanie tamtymi zdarzeniami, znalazto swoje odzwierciedlenie
w literaturze i sztuce. Film Kawalerowicza, nagrodzony w 1961 roku
Srebrng Palmg na Miedzynarodowym Festiwalu Filmowym w Cannes,
sytuowat sie obok napisanego na podstawie monograficznej ksigzki
Aldousa Huxleya Diabty z Loudun* dramatu Johna Whitinga Demony?,
wystawionego w inscenizacji Andrzeja Wajdy na deskach Teatru Ate-
neum?*, eseju Leszka Kotakowskiego Demon i ptec¢® oraz polskiego wy-
dania Czarownicy Jules’a Micheleta®.
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Dramat natury ludzkiej

Scenariusz filmu zostat napisany przez Jerzego Kawalerowicza i Tade-
usza Konwickiego na podstawie opowiadania Jarostawa Iwaszkiewi-
cza Matka Joanna od Aniotéw’, w ktérym pisarz przedstawit wtasna,
artystyczna wersje wydarzen, przenoszac akcje na teren siedemnasto-
wiecznej Smolenszczyzny. Autorzy scenariusza pozostali w schemacie
fabuty i wyborze postaci wierni literackiemu pierwowzorowi. W sce-
nariuszu mozemy odnalez¢ te same motywy i watki, rozpoznaé wybra-
ne z opowiadania dialogi. Kawalerowicz i Konwicki nie odwotywali sie
do materiatéw historycznych zwigzanych z wydarzeniami w Louduné®.

»Kiedy adaptuje - méwit Konwicki - moja ambicja jest zmusi¢ wi-
dza, zeby dostrzegt te wielka urode, ktora tkwi w dziele... Opowiada-
nie Matka Joanna jest w klimacie ogromnie podobne do nastroju, do
pejzazu, w ktérym sam sie urodzitem i wyrostem. Takie melancholijne
spojrzenie na ludzki los ogromnie mi sie podobato i wystepowatem
w Matce Joannie w roli jakby ambasadora Jarostawa lwaszkiewicza™.

Jerzy Kawalerowicz nie ukrywat, ze film, w jego zatozeniu, miat by¢
elementem walki ideologicznej. Rezyser chciat, aby byt to ,,film dysku-
syjny, walczacy o materialistyczne rozumienie psychologii cztowieka,
demaskujacy zafatszowana prawde o losie ludzkim. Chciatem - mowit
Kawalerowicz - zeby to byt film o naturze cztowieka i o jej samoobro-
nie przed narzuconymi ograniczeniami i dogmatami”*. W innej wypo-
wiedzi dodawat: ,,Gtdbwnymi postaciami sg ludzie w habitach, ktérzy
w imie gtoszonej przez religie »wielkiej mitosci« zabijajg mitos¢ ludzka.
Matka Joanna i ksigdz Suryn poddaja sie mitosci, sg za stabi”!.

Na posiedzeniu Komisji Ocen Scenariuszy 26 stycznia 1960 roku
praca Kawalerowicza i Konwickiego zostata oceniona bardzo wysoko.
Scenariusz pochwalono za zwiezto$¢, sugestywnos¢, nastrojowosc
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i konsekwencje w przedstawianiu probleméw. Warto przytoczy¢ wy-
powiedzi niektérych cztonkéw Komis;ji.

Stanistaw Dygat: ,Uwazam scenariusz za znakomity i wrazenia od-
niostem tak sugestywne, jakbym widziat film. To wyczerpuje to, co
w scenariuszu chciatbym widzie¢. Scenariusz uwazam za tak znakomi-
ty, ze przewyzszajacy swoj pierwowzor; jest szalenie zwiezty, jest przy
tym niezmiernie jasny i prosty, problemy sa postawione konsekwent-
nie i przeprowadzone prosto. Poza tym uderza mnie rzecz, ktora bywa
przy czytaniu scenariusza bardzo rzadka, mianowicie sprawa kolorow
czarno-biatych”.

Jerzy Putrament: ,To jest scenariusz niestychanie sugestywny, to
jest lepsze niz powies¢, bo z powiesci wyrzucono pewne dtuzyzny.
Rzecz ta stata sie sugestywnym malowidtem, petnym nastroju, malo-
widtem dwukolorowym. [...] rzadko mamy do czynienia z dzietem ar-
tystycznym tak wysokiej klasy”.

Jan Rybkowski: ,Absolutnie jestem przekonany, ze scenariusz daje
materiat do filmu o czyms. To jest sprawa bardzo istotna, dla mnie ten
scenariusz jest niestychanie sugestywny”.

Tadeusz Konwicki: ,Jezeli chodzi o Matke Joanne, to jasne, ze nie
widzimy jej jako kaleki, to jest rzecz naturalna, ze ona nie bedzie ko-
ciakiem, bedzie kobieta ani specjalnie tadna, ani nietadng”*2.

9 lutego 1960 roku film zostat skierowany do realizacji.

Zdjecia plenerowe do Matki Joanny od Aniotdw nakrecono latem
1960 roku, na wysypisku $mieci w Jozefowie pod todzig!®. Tworcy sce-
nariusza, przejmujac z literackiego pierwowzoru zasadniczy, fabular-
ny bieg wydarzen, przeniesli go jednak w zdecydowanie inna niz lite-
racka przestrzen i scenerie.

Tadeusz Konwicki w jednym z wywiadow, udzielonych w koncowej
fazie prac nad filmem, mowit:
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~Wprowadzilimy jedno$¢ miejsca, eliminujac podréze ksiedza Su-
ryna, aby nie wpas¢ w anegdotke obyczajowa, zredukowalismy tto,
rezygnujac z wielu realiow. Film kostiumowy ustawia sie z gory w ka-
tegoriach historycznych. My chcielismy uwypukli¢ wspétczesnosé
warstwy psychologicznej Iwaszkiewicza”*. Kawalerowicz dodawat po
latach: ,Zamiast kopiowa¢ przesztosc, ktorej przeciez i tak prawdziwie
oddad nie mozna, nawet przy najbardziej naukowo-muzealnej wierno-
Sci realidw - lepiej ja do pewnego stopnia odrealnié, sugerowac cos,
co jest odmienne od wspoétczesnosci, a co pozwala wyobrazi¢ sobie,
jak mogto by¢ w czasach, kiedy akcja filmu sie toczy”>.

Warto w tym momencie zauwazy¢, ze taki sposéb pokazywania
rzeczywistosci historycznej w filmie zostat pdzniej - po Swiatowym
sukcesie Matki Joanny od Aniotdw - przejety i tworczo wykorzystany
przez innych rezyseréw. Byli wérod nich Federico Fellini w Satyriconie
i Andriej Tarkowski w Andrieju Rublowie.

Z rzeczywistosci siedemnastowiecznej Smolefszczyzny, w ktorej
umiescit akcje swojego opowiadania Iwaszkiewicz, w filmie pozosta-
ty jedynie stylizowane kostiumy postaci oraz zbudowane w plenerze
dekoracje klasztoru i karczmy. Matka Joanna od Aniotéw otrzymata
przestrzen wykreowang za posrednictwem $rodkéw artystycznych,
witasciwa dla zaprezentowania gtéwnej idei dzieta. Byt nig - wielokrot-
nie pojawiajacy sie w wypowiedziach autoréw scenariusza - ,,dramat
natury ludzkiej®.

Premiera Matki Joanny od Aniotéw odbyta sie 9 lutego 1961 roku.
Film wrecz uderzyt widzéw swoja niezwykle ascetyczna, klarow-
na i wysublimowana forma. Z barokowos$ci opowiadania Jarostawa
Iwaszkiewicza - ktdra w scenariuszu, mimo jego zwieztosci, byta jesz-
cze obecna - nie pozostat nawet $lad. Gtebia istniejacych w filmie zna-
czen zostata zawarta przede wszystkim w warstwie obrazowej. W licz-
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nie ukazujacych sie recenzjach pisano o smakowaniu materialnosci
rzeczy", o wyjatkowo sugestywnej wizualnie i wyszukanej stylistycz-
nie medytacji*®, wyjatkowym pieknie dzieta®, symfonii bieli i czerni®
lub wrecz o nadmiarze plastycznej wytwornosci?. Pozytywna ocena
strony estetycznej dzieta przetrwata probe czasu®.

Krytycy, odnoszac sie do fabuty filmu, zauwazali przede wszyst-
kim zwiazek uczuciowy taczacy dwoje gtownych bohateréw. Repre-
zentatywna pod tym wzgledem jest recenzja Zygmunta Katuzynskie-
go, dla ktérego Matka Joanna od Aniotow byta ,racjonalistycznym
apelem o prawo do folgowania instynktowi naturalnemu”?. Po-
dobna opinie, po wielu latach od premiery, wyrazit Andrzej Werner,
uznajac, ze konflikt przezywany przez ksiedza Suryna ,,uproszczony
zostat do ptciowego czy w najlepszym wypadku erotycznego podto-
za”*. W IV tomie Historii filmu polskiego film zostat okreslony mia-
nem ,traktatu o ludzkiej naturze”®. Dla Alicji Helman, podejmujacej
prébe spojrzenia na catos¢ tworczosci Jerzego Kawalerowicza, ,gra
Joanny jest sublimacja pragnienia mitos$ci i niemoznosci spetnienia
kobiecego losu. Uczucie, ktére potaczy ja ze spowiednikiem, ojcem
Surynem, pozostanie najpierw nieuswiadomione, potem niewypo-
wiedziane, a wreszcie znajdujace swoje paradoksalne spetnienie
w totalnym duchowym zatamaniu i obtedzie ksiedza, ktory zabija, by
uwolni¢ Matke Joanne od demonow”?®,

Krzysztof Kornacki w ksigzce Kino polskie wobec katolicyzmu inter-
pretowat film Jerzego Kawalerowicza w kontekscie Wielkiej Nowenny
- realizowanego przez Kosciét w latach 1957-1966 programu odnowy
wartosci religijnych, moralnych i narodowych, zwigzanego z uczcze-
niem Millenium Chrztu Polski w 1966 roku. Autor, zauwazajac, ze
w Matce Joannie od Aniotéw wystepuje ,bardzo wysoka frekwencja
tropow satanicznych”?, uznat zdecydowanie materialistyczny, jego
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zdaniem, obraz Jerzego Kawalerowicza za instrument laicyzacji spo-
teczenstwa®.

Opinia odmienna od oceny przedstawionej przez Krzysztofa Kor-
nackiego wyszta spod piéra kaptana, ktéry na tamach ,Kina” przed-
stawit wspétczesny odbior Matki Joanny od Aniotéw przez klerykow
seminarium duchownego.

»Film jest odbierany jako obraz religijny. Pokazatem go klery-
kom w seminarium. Cisza byta absolutna, a kto zna realia semina-
ryjne ten wie, ze nietatwo taki stan skupienia na co dzien osiagnac.
Jeden z klerykéw powiedziat po projekc;ji, ze ten film wystarczy za
kilka konferencji ascetycznych. Pomyslatem, ze przesadza, i zapy-
tatem, co go w obrazie Kawalerowicza zainteresowato najbardziej.
»To jest po prostu piekny metafizyczny film - odpowiedziat - czern,
biel i szaro$¢... poteguja 'nieziemski’ nastréj. Chrzescijafistwo, religia
Mitosci Absolutnej, nie moze zabi¢ mitosci ludzkiej. Ale chrzescijanin
w swojej nedzy... mozex.

Trzeba zgodzié sie z opiniami, ze film ten nie apeluje do tatwych
wzruszen, wymaga zastanowienia i zmusza do uczestnictwa w eg-
zaminie duchowym, ktoéry trwa od wiekdw, a cztowiek nie potrafi go
zdac celujaco™.

Film Jerzego Kawalerowicza i Jerzego Wojcika

Film zawdzieczat swoja ostateczna forme i kompozycje pracy Jerzego
Kawalerowicza i autora zdjec Jerzego Wojcika. Podstawa wspétdziata-
nia obu twoércow byta dogtebnie rozumiana idea autorstwa dzieta fil-
mowego. Przypatrzmy sie, jak rozumiat jg Jerzy Kawalerowicz.
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sJestem twdrcg emocjonalnym, intuicyjnym, »wrazeniowcemc.
Moim kompasem jest wyobraznia. Nie obmyslam nigdy poszczegél-
nych scen - raczej odczuwam, jaki powinny przybrac ksztatt. W cza-
sie realizacji sceny »tworzg sie«. [...] Pracujac nad filmem, nie umiem
stac z boku i obserwowaé, myslec obiektywnie o realizowanej scenie.
Musze ja przezywac, znajdowac sie niejako wewnatrz pokazywanych
spraw. By¢ kamerg i aktorem. [...] Rezyser, chcac wypracowaé swdj
styl, stale musi ingerowac we wszystkie elementy tworzenia filmu. Je-
zeli nie panuje nad nimi, jezeli np. wyobraznia operatora czy aktoréw
zaczyna gérowac nad wyobraznia rezysera, nie mozna méwic o jedno-
litosci obrazu filmowego, a wiec i o stylu. Jednolitos¢, jednorodnos¢
stylistyczna wystapi jedynie wowczas, kiedy indywidualnosc¢ rezysera
- na skutek statej ingerencji - widoczna bedzie w kazdym sktadowym
elemencie dzieta filmowego.

Jestem wspotscenarzysty prawie wszystkich swoich filméw. Jest
to pierwszy i réwnocze$nie bardzo zasadniczy etap mojej ingerencji
w materiat filmu. [...] Nad scenopisem pracuje sam i nie dopuszczam
niczyjej ingerencji. Scenopis to dla mnie najistotniejszy moment pra-
cy nad filmem. Scenopis jest bowiem artystycznym planem, w ktorym
notuje to, co i jak bede realizowat w przysztym filmie, scenopis jest
zanotowang wizja emocjonalno-plastycznag przysztego filmu. Réwno-
czesnie scenopis okresla doktadnie zadania wszystkich moich wspo6t-
pracownikow”3,

Domena rezyserskiej odrebnosci Jerzego Kawalerowicza, obserwo-
wang w jego filmach, jest myslenie kategoriami tworzywa filmowe-
go i zafascynowanie mozliwosciami jego ksztattowania. Rozwiagzania
warsztatowe stuzyty rezyserowi do konstruowania wnikliwych analiz
psychologicznych i ukazywania gtebi wnetrza cztowieka w catej ztozo-
nosci ludzkiej natury?.
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Jerzy Wojcik w chwili podejmowania funkcji autora zdje¢ do filmu
Matka Joanna od Aniotéw miat juz za sobg okres wspétpracy z Kawale-
rowiczem. W czasie krecenia filmu Prawdziwy koniec wielkiej wojny pra-
cowat jako drugi operator. W tej samej roli wystepowat wczesniej takze
w czasie realizacji Kanatu Andrzeja Wajdy. Jego pierwsze samodziel-
ne, ,doroste”*? dokonania - zdjecia do Eroiki Andrzeja Munka i Popiotu
i diamentu Andrzeja Wajdy, zyskaty opinie wybitnych osiagnie¢ sztuki
operatorskiej. Tworcze credo Jerzego Wojcika mozna odnalez¢é w wypo-
wiedziach operatora z poczatku lat sze$¢dziesigtych. Mowit wéwczas:
»Mnie interesuje dziatanie czasu na materie. Struktura tej materii”3.

,Podstawowymi elementami [...] s elementy czasu (rytm), prze-
strzeni (kompozycja) i element, nazwatbym go materialny, istniejacy
w przestrzeni. Sa to elementy, ktorymi wszyscy operatorzy sie postu-
guja - obojetne, czy zdaja sobie z tego sprawe, czy tez nie. Dla mnie
najwazniejsze sa wtasnie obserwacje zmian materii w czasie. Cztowiek
i przedmioty poddane sg dziataniu czasu. Istotne jest, jak te zmiany
przebiegaja, jak zmienia sie cztowiek, jego charakter czy postawa wo-
bec najrozmaitszych spraw. Moim zadaniem jest obserwowanie tych
procesow. Nie obchodzi mnie, co aktor mysli - musze zobaczyé mate-
rialnosc¢ tego, co on demonstruje, zeby oddac zmiany, ktére zachodza
w okreslonym czasie i okreslonej przestrzeni”*.

Przemyslenia Jerzego Wdjcika, okreslajace jego poszukiwania takze
z punktu widzenia filozofii obrazu filmowego i postawy wobec $wiata,
pozwolity mu zachowac indywidualno$c¢ twércza w czasie pracy z roz-
nymi rezyserami. Jego zdaniem operator, jako autor zdje¢, powinien
dostosowaé sposéb fotografowania do sposobu opowiadania i stylu
rezysera. Wypowiadajac sie na temat kina autorskiego, stwierdzat:

»Film nalezy wytacznie do rezysera. Nie znaczy to, ze dla mnie za-
braknie tu miejsca. Wrecz przeciwnie - dlatego wtasnie je mam. Do-
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stosowanie sie operatora do stylu rezysera uwazam za rzecz natural-
na. Decydujaca w filmie jest rezyseria, dlatego najwazniejsze dla ope-
ratora jest wyszukiwanie elementow wtasciwych dla osobowosci tego
witasnie rezysera. Po przeprowadzeniu selekcji musi nastapié osobiste
zinterpretowanie tych elementow. Nastepnie musze wybrane elemen-
ty obiektywnie sfotografowad”=.

O tym, ze zdjecia Jerzego Wéjcika zachowywaty - niezaleznie od ty-
tutu filmu i osoby rezysera - swoja indywidualnos$¢, $wiadczy zapewne
najlepiej opinia wyrazona przez Andrieja Tarkowskiego w opublikowa-
nym w drugiej potowie lat sze$¢dziesiagtych studium Czas utrwalony,
ktére pdzniej zyskato range manifestu twdrczego rosyjskiego rezysera
i stato sie centralnym, tytutowym rozdziatem jego ksigzki®®.

»Polski operator Jerzy Wojcik mowi, ze czas jest zwigzany w filmie
z »temperatura opowiadania«, ze odczucie rytmu ma niezwykle waz-
ne znaczenie, a faktury »pozostaja w organicznym zwigzku z rytmem,
z czasem, z obserwacja«. [...] Nalezy stwierdzi¢, ze umiejetnos¢ prze-
kazania podlegajacej zmianom »patyny« czasu jest jednym z najbar-
dziej interesujacych aspektéow pracy Wojcika (Eroica, Popidt i diament,
Matka Joanna od Aniotéw, Samson)”*".

Wspotpracujacy z Andriejem Tarkowskim operator Wadim Jusow
zapytany w czasie pobytu w Polsce w 2012 roku o to, czy istnieje pol-
ska szkota operatorska, odpowiedziat:

»0czywiscie. Nie ma lepszej. Wiedza o tym w Ameryce, wiedza na
catym Swiecie. WiedzieliSmy tez my - mozna powiedziec, ze uczyli-
S$my sie na mistrzach z Polski. A najwazniejszym byt Jerzy Wojcik.
Popidt i diament, Matka Joanna od Aniotéw to byty objawienia. Row-
niez dla Tarkowskiego, ktéry uwazat Wojcika za geniusza kamery
i myslat nawet, zeby z nim wspo6tpracowac. Szkoda, ze nigdy do
tego nie doszto”38.
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Po latach Jerzy Wojcik, najwybitniejszy operator Polskiej Szkoty Fil-
mowej, pozostajac w zgodzie z obecng w jego pierwszych wypowie-
dziach fascynacja oddziatywaniem czasu na materie, precyzowat swo-
je wczedniejsze rozpoznania:

»,Kompozycje pojmuje jako co$, co organizuje cato$¢ ekranowe-
g0 wyrazenia. Rowniez rzeczywisto$¢ trzeba rozumiec jako catosc.
A wiec nie mozna np. mysli przeciwstawiaé materii; nie mozna méwic,
ze co$ jest wewnetrzne lub zewnetrzne. (...) Najbardziej fantastyczne
w kinie jest to, ze mozna sfotografowaé przemiane. To jest istota kina.
Dotyczy to zarbwno przemiany w $wiecie duchowym, jak i przemiany
w przyrodzie. Méwiac o tych sprawach, mam poczucie, ze one ciagle
jeszcze sie zle werbalizuja, ze uzywam by¢ moze niewtasciwych okre-
Slen, gdyz nie fotografuje sie przeciez osobno stanéw ducha cztowie-
ka i osobno stanéw przyrody, ktore je odzwierciedlaja”*°. Rozwazania
te zostaty rozwiniete przez autora zdje¢ do Matki Joanny od Aniotéw
w ksigzce Labirynt Swiatta*.

Zamknieta przestrzen miejsca akcji

»Pustynny, ksiezycowy krajobraz” - takim wtasnie terminem krytycy
okreslali miejsce, w ktérym rozgrywa sie akcja filmu*. Jest to piasz-
czysta, petna zagtebien, nieréwna przestrzen, przypominajaca ksztat-
tem okrag lub owal, nieco zagtebiona w stosunku do otaczajacego ja
terenu, otoczona skarpa i wznoszaca sie ku gbrze w miare zblizania sie
do linii horyzontu. W rozpadlinach skarpy zalega jeszcze w niektorych
miejscach pozostaty po zimie $nieg. Przyroda trwa w zawieszeniu,
czekajac na wiosne. Energii stonca towarzyszy chtéd ziemi. Wpisany
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w cykl natury czas wydarzen wspottworzy wyrazng w Matce Joannie
od Aniotéw zasade kontrastow.

Na terytorium stanowigcym miejsce akgji znajduja sie cztery budynki.
Dowiadujemy sie o ich istnieniu i poznajemy ich rozmieszczenie w miare
rozwoju akgcji filmu. Tworcami przestrzeni w Matce Joannie od Aniotow byli
wybitni polscy scenografowie Roman Mann i Tadeusz Wybult.

W miejscu potozonym najnizej w stosunku do catosci terenu znaj-
duje sie karczma. To punkt widzenia, z ktérego jest pokazywana prze-
strzen. Usytuowanie karczmy na pochytosci gruntu sprawia, ze mozna
odnie$¢ wrazenie, jakby byta zapadnieta w ziemie. Na przeciwlegtym
krancu piaszczystego rozpadliska, niejako w opozycji do karczmy, na
lekkim wzniesieniu zostat usytuowany klasztor. Wielokrotnie pojawia-
jace sie w filmie ujecie - widok z okien karczmy na klasztor - pozwala
dostrzec w relacji przestrzennej istniejacej pomiedzy tymi budynkami
opozycje dét-gora.

Z usytuowania postaci ksiedza Suryna i Wotodkowicza w jednej ze
scen mozna wywnioskowad, ze po prawej stronie, patrzac od strony
karczmy, i mniej wiecej w potowie odlegtosci dzielgcej karczme i klasz-
tor, znajduje sie dom cadyka. Sposéb pokazania kofczacych zabawe
dzieci pozwala zlokalizowa¢ po lewej stronie zabudowania probo-
stwa ksiedza Bryma. W filmie nie ma miasteczka, ktére wystepowato
w opowiadaniu lwaszkiewicza. Jego $lad znajdziemy jeszcze w scena-
riuszu: ,,Za szyba, w dole, wida¢ byto fragment miasteczka i wejscie do
kosciota farnego, z ktorego teraz wysypywat sie cieniutki dwuszereg
mniszek prowadzonych przez ksiezy egzorcystow™?.

Graficznym wyobrazeniem przestrzeni, w ktérej rozgrywa sie akcja
filmu, jest kwadrat wpisany w okrag - figura przedstawiajaca symbo-
licznie dwoisto$¢ ludzkiego zycia, bedacego potaczeniem duchowosci,
wyobrazonej przez okrag, z egzystencjg w Swiecie materialnym, ktory
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jest symbolizowany przez kwadrat. Dom cadyka i proboszcza pojawia-
ja sie w filmie w sposob incydentalny. Akcja Matki Joanny od Aniotéw
dzieje sie pomiedzy karczma a klasztorem, wyznaczajacymi do6t i gore
zarowno w polu kadru filmowego, jak i w wewnetrznej strukturze
przestrzennej miejsca zdarzen.

Ograniczenie przestrzeni, w ktorej przebywaja bohaterowie, to
zabieg charakterystyczny dla kina autorskiego Jerzego Kawalerowi-
cza. Rezyser tworzy w ten sposob warunki pozwalajgce mu budowad
w sposoOb bardziej wnikliwy portrety psychologiczne postaci. Autorska
przestrzen Jerzego Kawalerowicza to zamkniety wagon przemierzaja-
cego noc pociagu, ptynacy przez ocean transtlantyk, przyjmujaca pod
swoj dach podroznych austeria, wyspa, na ktéra zestano Napoleona,
dom w Prawdziwym koncu wielkiej wojny i dom w Dzieciach Bronsteina.

Opozycja karczmy i klasztoru

Przypatrujac sie karczmie i klasztorowi, mozna dostrzec, ze opozycja
dot-géra wypetnia sie, zyskujac wiele blizej okreslajacych ja znaczen.
Karczma jest ciemna. Zostata zbudowana z pociemniatych drew-
nianych bali. Mate okna sprawiaja, ze panuje w niej pétmrok. Ksiadz
Suryn, aby przej$¢ przez drzwi, musi sie pochyli¢. Wnetrze gtéwnej
izby jest dos¢ obszerne - jednak widz w trakcie ogladania filmu od-
nosi wrazenie wrecz przeciwne. Wydaje mu sie, ze pomieszczenie jest
ciasne. Dzieje sie tak ze wzgledu na sposéb pracy kamery pokazuja-
cej wnetrze karczmy i przebywajacych tam ludzi. Przewaga planéw
Srednich i zblizen sprawia, ze fizyczna, cielesna obecnos$¢ staje sie
wyraznie odczuwalna. Z duza intensywnoscig odbieramy ruch idacej



OPOZYCJA KARCZMY | KLASZTORU

wzdtuz stotu, zblizajacej sie do kamery Awdosi, niespodziewane poja-
wienie sie w kadrze olbrzymiej sylwetki Odryna, cizbe zebranych przy
stole mezczyzn rozmawiajacych po wyjsciu ksiedza o wydarzeniach
w klasztorze.

Dopetnieniem obrazu karczmy sg watesajace sie na podworzu Swi-
nie - zwierzeta symbolizujgce w sztuce chrzescijanskiej Swiat grzechu,
a zwtaszcza grzechy nieczystosci i nieumiarkowania“*.

Przeciwienstwem karczmy jest klasztor - jasne, wysokie $ciany i bia-
ty okalajacy go mur, duza przestrzen dziedzinca, regularna architek-
tura wnetrz, wrazenie spokoju, duchowosci i odizolowania od $wiata
zewnetrznego. W opowiadaniu lwaszkiewicza mury klasztoru byty
ciemne, podobnie jak habity siostr urszulanek. W filmie klasztorne po-
mieszczenia - mimo matych romanskich okien - sg jasne i wypetnione
Swiattem. Przygotowana dla potrzeb filmu scenografia tego miejsca zo-
stata pozbawiona sufitow. Jasne wnetrze zamieszkujg mniszki odziane
w biate zakonne suknie. Na poddasze przylatuja gotebie, ktédre tradycja
symboliczna kojarzy z dobrocia, czystoscia i niewinnoscig**.

Czern i mrok charakteryzujace karczme oraz biel i Swiatto okresla-
jace klasztor sg plastycznym podkresleniem symbolicznego charak-
teru obu miejsc. Przestrzeni tajemniczej, ztej i grzesznej jest przeciw-
stawiony Swiat, w ktérym powinno sie pozostawac w bliskim zwigzku
z niebem i Bogiem. To krancowe zréznicowanie ma takze swoje odbi-
cie w postaciach dwojga gtéwnych bohateréw filmu: zakonnicy Matki
Joanny od Aniotow i ksiedza Jézefa Suryna. Oboje sa osobami stanu
duchownego. Wybér takiej drogi zycia jest rbwnoznaczny z wyrzecze-
niem sie débr tego Swiata i poswieceniem swojego zycia w imie mito-
Sci Boga. Jest to decyzja zwigzana z checiag przeciwstawienia sie ztu,
z pragnieniem przezwyciezenia wptywdw szatana. Podziat istniejacy
w przestrzeni, w ktérej przyszto sie im spotkaé, powinien by¢ zatem
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odzwierciedlony takze w ich $wiecie wewnetrznym. Przestrzen wykre-
owana w filmie zdaje sie mie¢ swoj pierwowzdér w zawartym w opo-
wiadaniu Iwaszkiewicza opisie doznan ksiedza Suryna: ,| Swiat caty
rozdwajat sie przed nim na Swiatto i mrok, na jasnos$¢ i ciemnosé...”.

Przypatrzmy sie, w jaki sposob przestrzen karczmy, przestrzen
klasztoru i usytuowana pomiedzy nimi przestrzen srodkowa s3g cha-
rakteryzowane poprzez towarzyszaca obrazowi warstwe dzwiekowa.
Scenom rozgrywajacym sie w karczmie towarzyszy grana przez Aw-
dosie na lutni wesota melodia. Powraca ona jak refren, wzbogacana
stowami piosenki opowiadajacej o wychodzacej za maz pannie, kté-
ra woli jednak zosta¢ zakonnica. Piosenke $piewa przychodzaca do
karczmy siostra Matgorzata a Cruce. Wnetrze klasztoru jest natomiast
wypetnione tacinskim choratem modlacych sie siostr.

Pomiedzy karczma a klasztorem, miedzy domem rabina a probo-
stwem znajduje sie przestrzen srodkowa, z racji swej rozlegtosci spra-
wiajaca wrazenie dominujacej. Jest to peten zagtebien piaszczysty te-
ren przypominajacy pustynie. Nie roénie tu zadna, najmniejsza nawet
roslina. Posrodku tej strefy stoi widoczny z daleka, czarny zweglony
stos, na ktérym spalono ksiedza Garnca. Stos jest punktem central-
nym, symboliczna osig $wiata przedstawionego. Z przestrzenia $rod-
kowa zostat powigzany dZzwiek dzwonu.

Dzwonig. Dlaczego dzwoniq?

W filmie dwukrotnie ma miejsce rozmowa pomiedzy parobkami Kaziu-
kiem i Jurajem, ktérej tematem jest rozbrzmiewajacy dzwiek dzwonu.
- Dzwonig. Dlaczego dzwonig?
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- Taki tu zwyczaj. Na zabtgkanych podréznych.

- Aha...

- Tak kazat biskup. Na zabtgkanych, w lesie.

Dzwiek dzwonu pojawia sie w Matce Joannie od Aniotéw wielokrot-
nie. Stycha¢ go w wyraznie okres$lonych, konkretnych sytuacjach. Sa
one zbyt do siebie podobne, aby uderzenia dzwonu mogty pojawiac
sie przypadkowo. Dzwonienie towarzyszy przyjazdowi ksiedza Sury-
na, wszystkim przejsciom z klasztoru do karczmy siostry Matgorzaty
a Cruce, zakonnicom udajacym sie do kosciota na egzorcyzmy, Sury-
nowi idgcemu w strone klasztoru. DZzwiek dzwonu pojawia sie wiec
woéwczas, gdy bohaterowie filmu ukazuja sie po raz pierwszy lub sa
w drodze, przemierzajac potozong miedzy karczma a klasztorem prze-
strzen Srodkowa. Przestrzen ta zyskuje dzieki temu wtasny, wyraznie
okreslajacy ja wyroznik dzwiekowy.

Alicja Helman zwrocita uwage na sposéb, w jaki twoércy filmu prze-
tworzyli i rozwineli, pojawiajacg sie w opowiadaniu lwaszkiewicza
jedynie jako drobny szczegébt, scenke zabawy wychowywanych przez
proboszcza dzieci ksiedza Garnca. Alunio i Krysia bawig sie w stra-
szenie wilkow. W filmie sceny z zabawa dzieci pojawiaja sie trzykrot-
nie. Helman uwaza, ,iz owo zestawienie dzieciecej zabawy - wilkow
nie ma i straszy sie je »na niby« - z egzorcyzmami prowadzi Suryna
do zwatpienia w sensowno$¢ wypedzenia demonoéw i w samo ich ist-
nienie. Demony nie istniejg podobnie jak wilki, a ich »straszenie« jest
spektaklem, ktory wymaga zgody widzow na reguty gry™®.

Wydaje sie, ze motyw zabawy w straszenie wilkdw moze mie¢ jed-
nak inne, bardziej powazne znaczenie. Miejscem zabawy dzieci jest
przeciez... miejsce wokot stosu i Srodkowa piaszczysta przestrzen.
Ta sama przestrzen, ktérej przemierzanie zostato powigzane w fil-
mie z dzwiekiem bijacego dzwonu. Dzieci ,strasza wilki”, gdy ksiadz
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Suryn udaje sie po raz pierwszy do klasztoru, kiedy idzie do cadyka
i gdy dotkniety juz opetaniem przychodzi do proboszcza Bryma. Bi-
cie w dzwon i zabawa w ,straszenie wilkdw” sg powtarzane w filmie
wielokrotnie. Jest to zabieg Swiadomy, wyr6zniajacy te motywy. Jego
istote moga wyjasnic stowa $w. Augustyna, ktory komentujac Ewange-
lie wedtug Sw. Jana, zapytat: ,,A kto jest wilkiem? Czyz nie diabet?™.

Wilk jest reprezentantem ,ciemnej” strony zycia, kojarzy sie z nim
zwykle co$ demonicznego. W mitach i bajkach pojawia sie zawsze jako
wystannik mocy zagrazajacych cztowiekowi. W Sredniowieczu wierzo-
no, ze pod jego postacig moze pojawic sie diabet®. Czy wilki odstra-
szane przez dzieci moga by¢ demonami, ktére zawtadnety dusza Mat-
ki Joanny i innych siostr z klasztoru?

Zasady kompozycji kadru

W Matce Joannie od Aniotéw klasyczne zasady kompozycji obrazu fil-
mowego spotykaja sie z rozwigzaniami oryginalnymi, realizujacymi za-
tozenia estetyczne przyjete przez twércédw filmu. Jerzy Wéjcik odwo-
tuje sie w kompozycji obrazu do zasady ztotego podziatu®® i uwzgled-
nia mocne punkty kadru. Pojawia sie takze wykorzystujaca przekatne
kompozycja diagonalna. Wspomniane elementy wystepuja czesto
wspolnie, wzmacniajagc wymowe estetyczng poszczegdlnych ujec.
Przyktadem moze by¢ scena, w ktorej ksigdz Brym btogostawi uda-
jacego sie po raz pierwszy do klasztoru ksiedza Suryna. Uktad postaci
i obecne w tle zbocze skarpy tworza przekatng wstepujaca. Wyciagnieta
w gescie btogostawienstwa dton ksiedza Bryma pojawia sie nad gtowa
ksiedza Suryna w mocnym punkcie kadru wyznaczonym przez linie po-
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prowadzone zgodnie z zasadg ztotego podziatu. Zastosowane rozwiaza-
nie formalne wzmacnia wymowe btogostawienstwa. Z kolei przekatna
zstepujaca i mocne punkty kadru precyzyjnie sytuuja w kadrze poka-
zane w zblizeniu, odwrocone ku dotowi twarze uktadajacych sie do snu
parobkdéw. Takie rozwigzanie wprowadza do kompozycji obrazu niepo-
koj, korespondujacy z pdzniejsza Smiercig obu mezczyzn.

Autorska, oryginalna zasada kompozycyjng wprowadzona przez
Jerzego Wojcika jest w Matce Joannie od Aniotdw rygorystycznie
przestrzegany podziat kadru na cztery czesci, zwigzany z przebie-
giem osi pionowej i poziomej®*. Szczegdlna waga zostata nadana
zwtaszcza linii wertykalnej. Jest zauwazalna juz w pierwszym ujeciu
filmu, przedstawiajacym lezacego krzyzem, a pdzniej stojacego i stu-
chajacego bicia dzwonu ksiedza Suryna. Ramy okna, widocznego
w drugim ujeciu, uktadaja sie zgodnie z przebiegiem obu osi. Okno
sie otwiera, kamera panoramuje w dot, wzdtuz linii wertykalnej.
W chwile p6zniej te linie mozemy dostrzec takze dzieki usytuowaniu
w sposob symetryczny, po lewej i prawej stronie, dwdch koni i wy-
przegajacych je parobkéw. Gtowy koni i mezczyzn sg widoczne na
poziomie osi horyzontalnej.

Ciemne, krzyzujace sie ramy okna wyznaczajg centralny punkt ka-
dru. Wraz z poczatkiem trzeciego ujecia pojawia sie w nim gtowa ksie-
dza. Przyjety w filmie sposob kadrowania zaktadat a priori centralne
wystepowanie postaci w kadrze®. Byta to zasada kompozycyjna wy-
chodzaca poza wystepujace naturalnie w zblizeniu kamery centralne
usytuowanie twarzy cztowieka, odczytywane w jezyku filmu jako por-
tret Swiata wewnetrznego. W Matce Joannie od Aniotéow w wyréznio-
nym, centralnym miejscu obrazu zostaty zlokalizowane oprécz postaci
cztowieka takze wybrane elementy otaczajacej go rzeczywistosci. Taki
rodzaj prezentacji zdaje sie nadawac wyrdznionym w ten sposéb sktad-
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nikom obrazu status dramatis personae. Obok wspomnianego juz okna
tak wtasnie pokazywana jest dyscyplina, ktora wiesza na $cianie Su-
ryn, i ogien ptonacy w kominie we wnetrzu karczmy. Podobnie stos, na
ktérym spalono ksiedza Garnca, pozostajagca w przedsionku karczmy
siekiera i otwierajace sie przed egzorcysta ciemne ptaszczyzny drzwi
wprowadzajace go w przestrzen karczmy, klasztoru i parlatorium.

Analiza usytuowania w kadrze sylwetki modlacego sie w karczmie
przed spozyciem positku ksiedza Suryna pozwala dostrzec, ze 0$ wer-
tykalna dzieli ptaszczyzne obrazu na dwie czesci, niejako dwa nieza-
lezne obrazy, ktére pozostaja miedzy sobg w réwnowadze. Po prawej
stronie widzimy stojacego ksiedza, a po lewej siedzacego za stotem
Wotodkowicza. W centrum kadru znajduje sie stojacy w zagtebieniu
Sciany dzbanek. Widoczna staje sie takze linia osi pionowej, ktora
przebiega wzdtuz krawedzi stotu. W pewien czas potem, w trakcie roz-
mowy, gtowy siedzacych w izbie znajduja sie na wysokosci horyzon-
talnej osi kadru. Zgodnie z przyjeta zasadg kompozycyjna pojedyncze
osoby sa sytuowane w kadrze centralnie. Dwie osoby prezentowane
sa najczesciej symetrycznie wobec $rodka obrazu, a bardziej liczne
grupy sa ujmowane w uktadach przestrzennych pozwalajacych wyréz-
ni¢ miejsce centralne badz przebiegajaca wertykalnie 0§ symetrii.

Niektore kadry filmu przypominaja o przyjetych zatozeniach kom-
pozycyjnych ze szczegblna sita. Wrecz doskonata organizacje prze-
strzeni obrazu, zgodna z przebiegiem osi pionowej i poziomej, przy-
nosi m.in. pierwsze pojawienie sie w Matce Joannie od Aniotéw miejsca
kazni ksiedza Garnca oraz widok wnetrza kosciota przed egzorcyzma-
mi. Pionowy, opalony stup jest przeciety doktadnie w centrum kadru
gbrna, pozioma czescig podstawy stosu. Natomiast we wnetrzu $wia-
tyni linia utworzona przez idace rzedem zakonnice napotyka na prze-
biegajaca poziomo ciemna ptaszczyzne tawek.



ZASADY KOMPOZYCJI KADRU

W poprzedzajacym ten obraz ujeciu widzimy wychodzace z klasz-
toru na egzorcyzmy siostry. Przekraczaja one w pewnym momencie
granice pomiedzy pozostajacym w gtebokim cieniu wnetrzem budyn-
ku a rozswietlonag stoficem przestrzenig podwoérca. Linia ciemnosci
i Swiatta przebiega wzdtuz wertykalnej osi kadru. Podobnie na dwie
czesci dzielg obraz roztozone karty ksiegi - jedynego Swiadka rozmo-
wy ksiedza Suryna z cadykiem.

Z artykutowaniem obecnosci pionu, poziomu, symetrii i miejsca cen-
tralnego wiagza sie takze ruchy i punkty widzenia kamery. Zdecydowana
wiekszos$¢ panoram odbywa sie w filmie w ptaszczyznie poziomej. Wi-
dzimy je w karczmie i w klasztorze. Liczba panoram pionowych zostata
ograniczona do minimum. Kamera, idac za spojrzeniem ksiedza Suryna,
pokazuje stojacy na podwérku karczmy woz i rozmawiajacych parob-
kéw. W scenie rozmowy z cadykiem kamera panoramuje, ukazujac leza-
ca na stole ksiege. Poniewaz o$ wertykalna jest wyraznie akcentowana
w kompozycji kadrow i uje¢, pionowe panoramy bytyby dodatkowym,
niepotrzebnym wzmocnieniem znaczen juz istniejagcych w obrazie. Tym
bardziej ze element wertykalny wnosza w niektérych scenach takze
punkty widzenia kamery. W karczmie patrzy ,z gory” na przestraszo-
nego zakonnika wrozaca mu Awdosia. Z duzej wysokosci spoglada na
stojacego przy stosie Wotodkowicza modlacy sie Suryn. W parlatorium
Matka Joanna, opowiadajaca egzorcyscie o swoim pragnieniu wiel-
kosci, jest pokazywana z perspektywy kleczacego ksiedza. To swoiste
~wyniesienie” poprzedza wypowiadane przez nig w chwile pdzniej sto-
wa o pragnieniu $wietosci. Czyzby Matka Joanna, w swym opetaniu, od-
wazyta sie spogladad niejako z wysokosci ottarza?

Wydaje sie, ze rezyser filmu i autor zdje¢ pragneli, aby w kadrach ich
dzieta byt stan réwnowagi i uspokajajacej klarownosci, ktory w prze-
tozeniu na $wiat doznan wewnetrznych cztowieka mogtby kojarzyc sie
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z wyciszeniem i pragnieniem osiagniecia wewnetrznego spokoju, réw-
nowagi duchowej. O tym, jak gteboko przemyslane byto to zatozenie,
wynikajace w rzeczywistosci z checi uzyskania ,ucielesnionego” w for-
mie dzieta silnego dysonansu, przyjdzie sie nam dopiero przekonac.

Ztoty podziat w strukturze czasowe;j filmu

Kolejna, bardzo istotng zasada kompozycyjnag w filmie Jerzego Kawa-
lerowicza jest ztoty podziat, wyznaczany w odniesieniu do czasu trwa-
nia poszczegolnych ujec i scen. Jak wiadomo, w sztuce filmowej divina
proportione® jest stosowana przede wszystkim w kompozycji kadru.
W Matce Joannie od Aniotéw ztoty podziat jest rowniez wpisany w prze-
biegi czasowe. Wystepuje w ujeciach, w relacjach pomiedzy ujeciami,
ktére ze soba sasiaduja, i w poszczegblnych scenach®. Jego obecnos¢
wigze sie ze znaczacym wzmocnieniem odbieranych przez widza wra-
zen estetycznych oraz podkresleniem miejsc znaczacych w dramatur-
gii poszczegblnych fragmentdéw filmu®“.

Przypatrzmy sie wybranym miejscom wystepowania ztotego cie-
cia*>. W otwierajacej Matke Joanne scenie modlitwy ksiedza Suryna,
zapoczatkowanej lezeniem krzyzem, a konczacej sie wejsciem egzor-
cysty do wnetrza karczmy, punkt ztotego podziatu wypada w chwili,
gdy przestrzen kadru wypetnia okno, ktore otwiera sie w pokoju ksie-
dza®. Wczesniej zwrécilismy juz uwage na role, jaka krzyzujace sie
ramy okna petnig w kompozycji obrazu. Dodatkowe wyréznienie tego
miejsca przez ztotg proporcje kaze dostrzec w nim wazny element
Swiata przedstawionego. Do znaczenia, jakie niesie ze sobg widok
okna, przyjdzie jeszcze powrocié.



ZtOTY PODZIAE W STRUKTURZE CZASOWEJ FILMU

Oto dwa kolejne ujecia filmu. Otwierajg sie drzwi i do wnetrza
karczmy wchodzi ksigdz Suryn. Jest pokazywany w zblizeniu. Zatrzy-
muje sie i patrzy. W planie og6lnym widzimy wnetrze karczmy. Dtu-
gos¢ obu uje¢ pozostaje w proporcji zgodnej ze ztotym podziatem?®'.
Ztota proporcja jest takze w nastepnym ujeciu, ktdre rejestruje uptyw
czasu od wejscia ksiedza do wnetrza karczmy do momentu podania
mu przez Awdosie miski z zupa. Wincenty Wotodkowicz odzywa sie do
Suryna, przerywajac zaistniatag po wejsciu zakonnika cisze, w chwili
wyznaczonej przez ztote ciecie.

Pobyt egzorcysty w karczmie - czas spozywania positku i roz-
mowy - przynosi kulminacje narastajacego napiecia w chwili, gdy
Wotodkowicz, przysuwajac sie do Suryna, zaczyna napomykac
o ,sprawkach”, ktére wyczyniajg w klasztorze ,Swiete panienki”.
Zgorszony zakonnik wstaje, ostro ganigc moéwigcego. Powstanie
wzburzonego Suryna nastepuje w momencie wyznaczonym przez
ztota proporcje®t.

W scenie wedrowki ksiedza Suryna do klasztoru dwukrotnie widzi-
my bryte tej romanskiej budowli, pokazanag wpierw w planie ogélnym,
a po6zniej w planie $rednim. Z pojawieniem sie klasztoru w kadrze
Wiaza sie punkty ztotego podziatu. Pierwszy przypada w chwili, kiedy
ksiadz Brym wskazuje klasztor, ktory chwile potem ukazuje sie w catej
swojej okazatosci. Punkt drugi odpowiada kolejnemu pojawieniu sie
budowli w kadrze®.

Ztota proporcja pojawia sie czesto w ostatnich scenach filmu. W cza-
sie, kiedy Chrzaszczewski przyjezdza do karczmy na spotkanie z siostra
Matgorzata, ksiadz Suryn przebywa w swoim pokoju. Siedzi na zydlu
przy Scianie. Po chwili styszymy z offu $piew zakonnicy. Jej gtos pojawia
sie w ujeciu w momencie wyznaczonym przez ztoty podziat®. Scena za-
bawy w karczmie, tanca siostry Matgorzaty z Chrzaszczewskim i wejscia
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ksiedza Suryna, zostata sfilmowana w dwéch ujeciach. Pozostajg one
w proporcji czasowej zgodnej z zasada ztotego ciecia®.

Kaziuk i Juraj ida do stajni na spoczynek. Chwile pdzniej widzimy
raz jeszcze twarz stojacego w ciemnosciach ksiedza. Otwiera sie okno
i w szybie dostrzegamy jego odbicie:

- O, jestes juz... Odejdz, nie mecz mnie, nie mecz. Zostan. Wiem, Ze je-
zeli mnie porzucisz, wrécisz do Matki Joanny... Nie odchodz. Niech ona
bedzie wolna. Niech bedzie swieta. Mnie zabierz... i nie wrdcisz juz nigdy
do Matki Joanny... nie porzucisz mnie nigdy. Co mam czynic? Nie...

Ostatnie stowa, dowodzace pojawienia sie mysli o popetnieniu
morderstwa, padajg w tej scenie w chwili wyznaczonej przez punkt
ztotego podziatu®.

Ztota proporcja jest takze w scenie rozmowy ksiedza Suryna z ca-
dykiem. Podobnie jak w innych fragmentach filmu, w przebiegu tego
spotkania mozemy dostrzec wiele uje¢ pozostajacych wobec siebie
w relacji ztotego podziatu. Proba odszukania ztotej proporcji w czasie
trwania catej rozmowy wskazuje chwile, w ktérej egzorcysta pyta ca-
dyka, czy szatan moze posig$¢ ludzka dusze®:.

W relacjach czasowych, wystepujacych pomiedzy ujeciami w filmie
Matka Joanna od Aniotdw, mozna zauwazyc jeszcze jedna, wartg omowie-
nia zasade kompozycyjna. Czas trwania niektorych sasiadujacych ze soba
ujec jest niemalze taki sam. Analiza znaczen zawartych w zestawionych
w ten sposéb ujeciach pozwala dostrzec celowo$é takiego sposobu mon-
tazu. W rozmowie ksiedza Suryna z cadykiem pary ujec¢ o rownej dtugosci
pojawiajg sie trzykrotnie. Pierwsza z nich zostata wyrézniona rama wer-
tykalnego ruchu kamery wskazujacego lezaca na stole ksiege.

Ksiadz Suryn, starajac sie przeniknac tajemnice zta, udat sie po rade
do zydowskiego medrca. Spotkat tam jednak samego siebie, a rozmo-
wa z cadykiem stata sie dla niego wyprawa do wnetrza wtasnej duszy.



ZtOTY PODZIAE W STRUKTURZE CZASOWEJ FILMU

Filmowy sposéb prezentacji tego spotkania pozwala widzowi zoba-
czy¢ dwoch rozmawiajacych ze sobg mezczyzn. Obaj majg jednak te
sama twarz. Kiedy jeden z rozméwcoéw zamyka oczy, drugi otwiera je
w chwile potem. Gdy jeden z nich opuszcza wzrok na lezacg na stole
ksiege, oczy znad stotu podnosi jego rozmoéwca. Ksiega jest w tej sce-
nie symbolem tajemnicy Swiata, ktérg pragnie poznac egzorcysta.

Suryn:  Kiedy szatan moze posigsc dusze ludzkg?
Cadyk:  Kiedy go cztowiek mocno ukocha.

Suryn:  Jakaz mitos¢ do szatana?

Cadyk:  Mitos¢ jest na dnie wszystkiego...**.

Podroz ksiedza do gtebi wtasnego wnetrza jest widoczna poprzez pla-
ny filmowe zmieniajace sie wraz z przebiegiem rozmowy. Pétzblizenia
i zblizenia eksponuja twarz i btyszczace oczy rozmdéwcow - w rzeczy-
wistosci oczy jednego cztowieka. Ujecia sg zestawione parami (ujecie -
kontrplan wewnetrzny) i maja jednakowa dtugos¢. Jest to zabieg dodat-
kowo podkreslajacy tozsamos¢ rozmawiajacych. Przerazony ksiadz cofa
sie, a cadyk, pozostajac za stotem, wskazuje palcem na niego i na siebie.

Suryn:  Moje demony to moja sprawa, a moja dusza jest mojg duszq.

Cadyk:  Ja jestem ty, ty jestes ja®.

Suryn:  BoZe, co méwisz? Nie wiedziatem, ze nie wiesz nic.

Cadyk: (zoffu) Ty, ksieze, nie wiesz nic. Chodzisz w ciemnosciach
i jak czarny ptaszcz nocy jest niewiedza twoja. Ja juz nicze-
go ciebie nie naucze, bo ty sie niczego nie mozesz nauczy¢
i moja nauka nie jest juz twojg naukq.

Suryn: Ty jestesja...

Cadyk:  Precz... precz... ja tez nic nie wiem... nic nie wiem...%¢.
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Wyijscie ksiedza z domu cadyka jest gwattowne, przypomina cha-
rakterystyczny dla stanéw podroézy po ,zaswiatach” wtasnego wne-
trza tzw. szybki powrot®’,

Zasada zestawiania uje¢ o réwnej dtugosci jest obecna takze w in-
nych scenach Matki Joanny od Aniotdw. W jednym z wczesniejszych
fragmentow filmu dwa ujecia pokazuja ,spotkanie” ksiedza Suryna
ze znajdujaca sie w przedsionku karczmy siekiera. Ich rowna dtugos¢
pozwala lepiej dostrzec zwigzek, jaki pojawia sie pomiedzy egzorcysta
a podniesionym przez niego z ziemi narzedziem®. Jednakowa dtugosc
uje¢ pojawia sie takze w scenie ostatniej rozmowy ksiedza Suryna
z Matka Joannag w parlatorium, tuz przed jego gwattowna ucieczka
i upadkiem ze schodow. Jest to rozmowa, ktéra konczy sie opetaniem
egzorcysty przez demony®.

Na progu swiata wewnetrznego

»,Operator ma pewne szczeg6lne dyspozycje - stwierdzat Jerzy Wéjcik
- przede wszystkim wyostrzong uwage. U mnie to wyostrzenie uwagi
kieruje sie na twarz ludzka. Moje oko zatrzymuje sie dtuzej i wnikliwiej
na niektdrych twarzach, notuje w pamieci wiele szczegdtéw”™. W Mat-
ce Joannie od Aniotéw twarze postaci pojawiaja sie w momentach zna-
czacych. Zblizenia pozwalaja zaobserwowac koncowa faze procesu
psychologicznego towarzyszacego kolejnym etapom rozwoju akcji.
Bieg zdarzen zyskuje w ten sposéb wymiar doswiadczenia wewnetrz-
nego cztowieka.

Mezczyzni rozmawiajacy w karczmie o egzorcyzmach i spaleniu
ksiedza Garnca sg pokazywani w zblizeniach po wyjsciu ksiedza Su-
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ryna. Dopiero woéwczas nabierajg odwagi, aby bezposrednio podjac
poruszajacy wszystkich temat i zdja¢ z twarzy maske zatozong na czas
rozmowy z egzorcysta. Karczma to takze twarz patrzacej przez okno
Awdosi. W stajni mozemy zajrze¢ w gtab Swiata wewnetrznego ukta-
dajacych sie do snu Kaziuka i Juraja. Wyrazisty obraz opetania Matki
Joanny przynosza zblizenia jej twarzy, wykrzywionej w czasie rozmo-
wy w refektarzu i znieruchomiatej w trakcie egzorcyzméw w kosciele.
Takze szalenstwo ksiedza Suryna mozemy dostrzec, obserwujac jego
twarz w czasie wizyty u proboszcza Bryma. Niepewnosc¢ i tajemni-
czos¢ towarzyszaca przybyciu ksiedza do domu cadyka i pdzniejsze
nagte przyjscie egzorcysty do klasztoru znajduja swoje odzwierciedle-
nie w pojawiajacej sie na tle zamykanych drzwi zaciekawionej twarzy
Wincentego Wotodkowicza.

Szczegb6lnym sposobem budowania napiecia zwigzanego z pokaza-
niem twarzy postaci jest szybki najazd kamery od tytu, az do pétzbli-
zenia. Pokazywana w ten sposob osoba oglada sie z niepokojem i za-
uwaza, ze kto$ na nig patrzy. Najazd kamery wywotuje u widza nastrdj
oczekiwania, rodzi napiecie, pozwala wejs¢ w Swiat obserwowanego
cztowieka, odczu¢ jego obawe, sprébowaé przewidzie¢ wyraz jego
twarzy™. Po takim najezdzie kamery odwraca sie w karczmie Suryn,
reagujac na spojrzenie Awdosi. Podobna sytuacja zwigzana z zacho-
waniem sie Matki Joanny ma miejsce w refektarzu. Po najezdzie ka-
mery odwraca sie w trakcie egzorcyzméw ojciec Imber, dostrzegajac
na sobie wzrok przeoryszy. Pod wptywem spojrzenia Chrzaszczew-
skiego odwraca sie w karczmie siostra Matgorzata a Cruce.

W filmie Kawalerowicza mozemy spotkaé takze inny sposob prze-
kraczania progu Swiata wewnetrznego postaci. Jest to rownocze$nie
kolejny dowdd na zawarta w obrazie filmowym jedno$é Swiata we-
wnetrznego cztowieka i otaczajacej go materii, o ktorej méwit Jerzy
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Woéjcik. Przypatrzmy sie ksiedzu Surynowi, ktéry po przybyciu do
karczmy rozpakowuje w swoim pokoju sakwe podrézna. W pewnym
momencie wyjmuje dyscypline i czyni nig znak krzyza. Przed jakimi
pokusami ziemskiego $wiata pragnie sie za jej pomoca obroni¢? Od-
powiedz przynosza dochodzace w tym momencie z wnetrza karczmy,
rozbrzmiewajace z offu, wesoto brzmiace dzwieki lutni. Pozornie nie-
istotne wydarzenie, zamkniete w ujeciu jak w krysztale czasu, staje
sie znaczacym spostrzezeniem moéwigcym wiele o obecnej w kadrze
postaci. Ksigdz Suryn jest zapewne stabego ducha, skoro przed czyha-
jacymi na niego pokusami musi sie broni¢ dyscypling, ktérg zawiesza
na $cianie.

Przyblizanie sie do $wiata wewnetrznego postaci za pomoca fil-
mowych $rodkdéw wyrazu znajduje w Matce Joannie od Aniotéw od-
zwierciedlenie takze w sposobie pokazywania momentu pokonywa-
nia przez bohatera granicy pomiedzy dwiema przestrzeniami, chwili
przekraczania progu. Przed pierwszym wejsciem ksiedza Suryna na
teren klasztoru, w trakcie podchodzenia Kaziuka i egzorcysty do furty
widzimy na ich twarzach napiecie nagromadzone w czasie catej pro-
wadzacej do tego miejsca wedrowki. Pézniej przestrzen kadru zosta-
je zastonieta ciemna ptaszczyzng masywnych drzwi usytuowanych
w murze klasztoru. Furta sie otwiera. Nie widzimy jednak przechodza-
cego przez nig ksiedza Suryna. Subiektywna kamera pokazuje ten mo-
ment z punktu widzenia postaci. W podobny spos6b zostaje pokazane
otwieranie okna w pokoju ksiedza. Kiedy Suryn, wchodzac do cadyka,
musi przej$¢ przez niskie drzwi, subiektywna kamera ,pochyla sie”,
tak jak musiatby to zrobi¢ wysoki zakonnik. Nie stycha¢ jednak jego
krokow. Jest to moment wkroczenia do $wiata wtasnego wnetrza.

Przestrzen, w ktorej rozgrywa sie akcja filmu, zostata wykreowana
w sposob wrecz teatralny. Zamkniety owal niecki terenu, ciemne po-
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mieszczenie karczmy, otoczony murem klasztor, jasny refektarz, par-
latorium, wnetrze domu cadyka, stajnia. Jest to przestrzen wyizolo-
wana z konkretnej rzeczywistosci, przygotowana do petnienia funkcji
nosnika opowiesci o $wiecie wewnetrznym filmowych bohateréw.

Jej naturalnym stanem dzwiekowym wydaje sie cisza. Warstwa
dzwiekowa zostata zredukowana i dostosowana do surowosci pla-
stycznego ksztattu obrazéw. Oprocz ekwiwalentéw dzwiekowych po-
szczeg6lnych fragmentdw przestrzeni miejsca akcji - dzwiekéw lutni
i pie$ni w karczmie, choratu Spiewanego przez zakonnice w klaszto-
rze, uderzen dzwonu towarzyszacych pokonywaniu przestrzeni $rod-
kowej - styszymy jedynie gtosy ludzi, Smiechy i szepty, odgtosy kro-
kow, Swist wiatru, trzask gtowni palacych sie w kominie, szczekanie
zaniepokojonego psa, stuk miski stawianej na stole i otwierajacego sie
okna, skrzypienie klasztornej furty, gruchanie gotebi na strychu.

Dtuzsze momenty ciszy towarzysza rozmowom i pojawiaja sie
w trakcie poszczegbdlnych wypowiedzi. Podkreslaja znaczenie stéw,
a zarazem sugeruja zawarty w nich gtebszy sens™. Dzwieki i cisza kon-
trastuja ze soba, nawzajem sie uwydatniajac. W czasie rozmowy ksie-
dza Suryna z cadykiem odnosimy wrazenie, ze spotkanie odbywa sie
w pomieszczeniu odizolowanym akustycznie od $wiata zewnetrznego.
Wyraznie mozemy odczuc zmiany napiecia emocjonalnego i natezenia
gtosu u obu rozmoéwcow. Cisza podkresla takze znaczenie niektérych
pojawiajacych sie w kadrze obrazéw. Petni taka funkcje, towarzyszac
pierwszemu ujeciu pokazujacemu stos i pojawieniu sie Matki Joanny
w parlatorium. Bardzo dtuga, trwajaca prawie dwie minuty cisza to-
warzyszy przybyciu zakonnic do koSciota na egzorcyzmy. Siostry i ma-
jacy poprowadzi¢ obrzed zaklinania szatana ojcowie zakonni staja
naprzeciwko siebie w bezruchu i milczeniu jak dwie majace za chwile
spotkac sie w boju armie.
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Zasade kontrastu mozna dostrzec w filmie takze w sposobie pro-
wadzenia akcji. Sceny o duzej dynamice sagsiaduja z ujeciami, w kto-
rych wszelki ruch zdaje sie zamierac¢. Rytm filmu zostaje w ten sposéb
spowolniony i nabiera pewnej hieratycznosci. Jest to jednak zawsze
chtéd pozorny, kryjacy burze szalejaca we wnetrzu cztowieka. Symbo-
licznym obrazem takiego stanu jest wnetrze karczmy, do ktérego po
raz pierwszy wkracza ksigdz Suryn. Awdosia przestaje gra¢ na lutni
i wychodzi. Z cisza, pustka i bezruchem panujagcym w pomieszczeniu
kontrastuje palacy sie w kominie, strzelajacy w gore wysokimi ptomie-
niami i trzaskajacy ,,zywy” ogien.

Przy oddalonym koncu stotu siedzi Wincenty Wotodkowicz. Jego
przykurczona sylwetka, przypominajaca ,kusego” z wyobrazen lu-
dowych, towarzyszy potem ksiedzu Surynowi w wielu scenach. Oto
jeszcze jeden rodzaj kontrastu, konsekwentnie zaznaczanego w Matce
Joannie od Aniotéw na réznych ptaszczyznach.

Rola wirowania i ruchu okreznego

Martwote i bezruch panujace w karczmie przerywa powro6t Awdosi,
ktéra przynosi ksiedzu positek. Potem obchodzi dookota stét, okraza-
jac w ten sposéb siedzacego przy nim Suryna. Wotodkowicz namawia
ja, by powrdzyta ksiedzu:

- Wszystko mu powiedz... wszystko. Na przyktad czy mu sie podréz
uda, kogo napotka w dalekiej podrdzy, kogo zobaczy...

Méwiac, miesza tyzka zupe w stojacej przed nim misce. A moze,
wspominajac o wrdzeniu, przywotuje ruch mieszania w czarnoksie-
skim kotle?
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Kiedy ksiadz Suryn znajduje sie przy stosie, obiegaja go dookota
bawiace sie dzieci. Rozmowa z Matka Joanna w refektarzu konczy sie
okrazeniem sali przez opetang albo udajaca w tym momencie opeta-
nie zakonnice.

Ruch okrezny pojawia sie w filmie stopniowo, na poczatku wrecz
niezauwazalnie. Z jego znaczenia mozna zdac sobie sprawe zapewne
dopiero wéwczas, gdy na dziedziniec klasztoru wybiegaja wirujace
wokot wtasnej osi zakonnice. W ruchu wirowym zostaje odzwiercie-
dlone ich opetanie. Motyw wirowania, postrzegany poczatkowo jako
symbol owtadniecia zakonnic przez demony, przenosi sie na zewnatrz
klasztoru i obejmuje swoim zasiegiem catg przestrzen.

Obecnosc¢ ruchu wirowego staje sie w miare rozwoju wydarzen wy-
raznie widoczna, gdyz pojawia sie on w przestrzeni obrazu filmowe-
go zorganizowanej za posrednictwem omdwionych wczedniej zasad:
kompozycji zgodnej z przebiegiem osi wertykalnej i horyzontalnej
oraz uwzgledniajacej zasady ztotego podziatu. Réwnowadze i kla-
rownosci planéw oraz harmonii wnoszonej przez ztote ciecie zostaje
przeciwstawiony ruch wirowy. Jego motyw pojawia sie w filmie wie-
lokrotnie, w momentach dla rozgrywajacego sie dramatu najbardziej
istotnych. Ruch istniejacy poczatkowo w przestrzeni zewnetrznej jako
czynno$¢ obchodzenia ksiedza Suryna, okrezny ruch kamery wokot
wbitej w pieniek siekiery i kotowanie gotebi nad klasztorem, w scenie
wirowania zakonnic zostaje ,uciele$niony” i zdradza zrédto swego po-
chodzenia tkwigce w duchowosci cztowieka.

W przestrzeni srodkowej wiruje caty Swiat widziany oczami ksiedza
Suryna - po tym, jak wstapity w niego demony Matki Joanny. Kiedy
akcja filmu przenosi sie na podwérze przed karczma, gdzie zajez-
dza szlachcic Chrzaszczewski, aby zabrac ze sobga siostre Matgorzate
a Cruce, ktéra porzucita dla niego zakonna suknie, w oszalatym pedzie
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rusza dookota podworza jego siwy koA,

Chwile pdzniej wirowanie zaczyna sie we wnetrzu karczmy -
Chrzaszczewski i siostra Matgorzata tancza zapamietale dookota
stotu. Wirowanie osigga swoja najwieksza dynamike w tym samym
miejscu, w ktérym pojawito sie w filmie po raz pierwszy. Jest to wyda-
rzenie bezposrednio poprzedzajace noc, w czasie ktorej ksigdz Suryn
zabije siekierg $pigcych w stajni parobkow.

Ruch wirowy, odnotowujacy zmiany zachodzace w $wiecie we-
wnetrznym postaci, jest elementem obrazowania wielokrotnie poja-
wiajgcym sie w kinie autorskim Jerzego Kawalerowicza. Jest w filmie
Prawdziwy koniec wielkiej wojny, ktéry miat premiere w 1957 roku, po-
jawia sie w Faraonie, w filmie Spotkanie na Atlantyku, w tafcu chasy-
dow w Austerii. Jest to element w sztuce filmowej Kawalerowicza ory-
ginalny, cho¢ na poczatku lat sze$cdziesigtych XX wieku w kinie popu-
larna staje sie ,wirujaca kamera”, nawiazujaca do zdje¢ Siergieja Uru-
siewskiego w scenie $mierci Borysa w filmie Michaita Katatozowa Lecg
zurawie, ktory zostat nagrodzony Ztotg Palma na festiwalu w Cannes
w 1958 roku. Taki rodzaj ruchu kamery, zapozyczony od Urusiewskie-
g0, pojawia sie m.in. w ,tancu brzéz” w Dziecifistwie lwana Andrieja
Tarkowskiego™, a w polskim kinie w tancu Kozaka w Zaduszkach Tade-
usza Konwickiego.

Biel, czern i liminalna szaros¢

W jednym z pierwszych uje¢ filmu ksiadz Suryn wyjmuje z podréznej
szarej sakwy biate ptétno, w ktore zawiniety jest chleb, i czarng dys-
cypline - towarzyszke duchowych zmagan. Istota zdarzen, o ktérych
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opowiada film, zostata wyrazona w rzeczywistosci ekranowej za po-
Srednictwem triadycznego uktadu barwnego zdolnego catosciowo
opowiadac¢ o miejscu zdarzen i ich przebiegu - w materialnej prze-
strzeni zewnetrznej i wewnetrznym $wiecie cztowieka.

Autorem koncepcji kolorystycznej Matki Joanny od Aniotéw jest au-
tor zdjec¢ Jerzy Wojcik. Biel i czern byty istotne od poczatku w zamysle
filmu. Ich kontrast jest wyraznie akcentowany w scenariuszu. Jerzy
Woéjcik wprowadzit pomiedzy te dwie barwy oddzielajacy je, a zara-
zem taczacy wizualny prog - liminalng czasoprzestrzen szarosci.

Idea takiego rozwigzania pojawita sie w czasie przygotowan do re-
alizacji filmu: ,,...pamietam, jak w czasie pobytu w Pradze, w jednej
z romanskich $wigtyn, SZAROSC™ kamienia nagle w swoim niezwy-
ktym pieknie materii stata sie dla mnie prawdziwg ILUMINACJA - bez-
posrednim, czystym zrozumieniem JEDNOSCI i ZARAZEM ODDZIELE-
NIA pojecia SZAROSCI PRZESTRZENI wypetniajacej koscielng nawe.

Co$ BIALEGO przestonito moje widzenie.

Moze to byta komza albo biata suknia, by odstoni¢ na chwile SZA-
ROSC kamienia i sgsiadujaca z nig SZAROSC przestrzennej nawy. | zno-
wu przestonita te szaro$¢, tym razem CZERN habitu...

Wtedy odstonit sie dla mnie, przez kilka sekund zaledwie, klucz do
catej kompozycji obrazu MATKI JOANNY od Aniotow”?.

W ksigzce Jerzego Wojcika Labirynt swiatta mozna takze odnalezé
uzasadnienie wprowadzenia szarosci miedzy biel i czern.

»Jezeli spojrze¢ na szaros¢ istniejaca w pojeciowej przestrzeni jako
uktad pomiedzy BIELA a CZERNIA, to rola takiej szaro$ci moze petnic¢
rézne funkcje i zawierac rézne sensy.

W pierwszym przypadku, majac niejako za plecami CZERN, miat-
bym przed soba SZAROSC, za ktdrg istnieje BIEL i SWIATLOSC.
SZAROSC jest wtedy potencjalna droga ku SWIATLU.
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Ta sama szaro$¢ zmieni swoj sens, jezeli stanatbym w strefie Swia-
tta zwrécony do niego plecami. Wtedy szaro$¢, ktora bede miat przed
soba, bedzie dla mnie droga ku ciemnosci i czerni.

Zatem szaro$¢ sama w sobie moze mie¢ nieskoficzona ilo$¢ jakosci,
by¢ niejednolita w swojej strukturze i dziata¢ tak w waskiej skonden-
sowanej strefie o ostrych brzegach sfery swego istnienia, jak i by¢ roz-
legta i niezauwazalna prawie dla ludzkiego oka, w swojej przestrzen-
nej rozpietosci.

Takie rozumowanie o bieli - szarosci i czerni ujete w ekranowe pola
energii roznej wielkosci i o rozmaitych nasyceniach i kontrascie - jest
kluczem do formowania kompozycji Utworu Filmowego”™.

Zapomniana w tradycji kulturowej Zachodu szaro$¢ znalazta
w Matce Joannie od Aniotéw nalezne jej miejsce. Po wielu latach
Jerzy Wojcik dostrzegt podobienstwo zastosowanego rozwiazania
kompozycyjnego do rozumienia pojecia szarosci w kulturze Dale-
kiego Wschodu.

»SZAROSC - jako zastona pustki potegujaca sie ku CZERNI w miare
wygaszania Swiatta, a zarazem jako rozSwietlona i rozswietlajaca sie
CZERN w intencjonalnym ruchu ku bieli, jest oznaka nie tyle fenome-
nu barwy, ile procesu dokonujacego sie w strukturze danej catosci.
Szaros¢, linie ukosne i zakrzywione demonstruja zywiot stawania sie,
ruch od jednych wartosci ku drugim. Istote tego ruchu interpretuje La-
ozi jako Sciezke osiggania stanu niekrancowosci:

»Znajac (nature tego co jest) biate (a wiec jasne, aktywne, meskie)
trzymajac sie (jednak tego co jest) czarne, (a wiec bierne, ciemne,
zenskie), staja sie miara (dla catego Swiata) pod niebem. Kiedy jestem
miara (dla catego $wiata) pod niebem, (sita mojej) niezmiennej cnoty
(Te) nie jest w nadmiarze i ponownie wracam do stanu, w ktérym nie
ma krafcowosci«”™.
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Opowiadanie w filmie za pomoca bieli, czerni i szarosci wymaga-
to rezygnacji z gtebokiego Swiattocienia. Na planie Matki Joanny od
Anioféw pojawity sie specjalnie skonstruowane reflektory pozwalaja-
ce uzyskac Swiatto rozproszone, ktére wydobywato strukture i rzezbe
bieli, szarosci i czerni™.

Szaro$¢ stata sie odwzorowaniem sytuacji liminalnej bohateréw fil-
mu, znajdujacych sie w sytuacji préby, postawionych wobec koniecz-
nosci przekroczenia progu®’, dokonania wyboru pomiedzy $wiattem
a ciemnoscia, dobrem a ztem.

Charakterystyka karczmy i klasztoru, wraz z przypisanymi do tych
miejsc znaczeniami symbolicznymi, zostata juz przedstawiona. Przy-
patrzmy sie blizej rozlegtej szarej przestrzeni Srodkowej. Sa w niej
réwniez dwie pozostate barwy z kompozycyjnej triady. Czern, w jej
najmocniejszym walorze w catym filmie, to zweglony stos, biel zas po-
jawia sie w wielu miejscach w postaci zalegajacego Sniegu.

Podobne roztozenie akcentédw barwnych jest widoczne w odniesie-
niu do klasztoru. Kiedy ksigdz Suryn po raz pierwszy przekracza furte,
wyraznie widac roznice w nastonecznieniu wewnetrznego dziedzinca
i przestrzeni rozciggajacej poza murem. Jest to element podkreslajacy
istnienie granicy pomiedzy klasztorem a otaczajacym go Swiatem.

Mozna dostrzec jasng szaro$¢ Scian klasztoru, biel otaczajacego go
muru, czern wnek okiennych i klasztornej furty. We wnetrzu klasztoru,
na tle szarych $cian pojawia sie biel habitdéw siostr zakonnych i czern
sutanny ksiedza Suryna.

W czasie pierwszej rozmowy egzorcysty z Matka Joanna w refekta-
rzu towarzyszy im czern stotéw i taw, ktére zawsze, choc¢by fragmen-
tarycznie, pojawiaja sie w tej scenie w przestrzeni kadréw. Konczacy
spotkanie atak opetania przeoryszy przez demony, prawdziwy badz
jedynie odegrany, zostaje wyprowadzony z ptaszczyzny drzwi wejscio-
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wych. Ich czerh - z ktérej wychodzi i do ktérej powraca Matka Joanna
- jest klamra sceny.

Do odosobnionego miejsca egzorcyzmdw, znajdujacego sie na
strychu klasztoru, prowadzi dwoje drzwi. Czarnymi wchodzi Matka
Joanna, biate sg droga ksiedza Suryna. Rozmawiaja oddzieleni susza-
cymi sie na zerdziach biatymi habitami. Matka Joanna zsuwa habity,
wprawiajac zerdzie w tagodny rytm, ktory staje sie kontrapunktem dla
powagi omawianych kwestii i relacji pomiedzy Surynem i Matka Jo-
anna®. Ttem dla rozmowy jest szaro$c¢ Scian i szaro$¢ desek podtogi
oddzielonych biatymi liniami szpar, w ktérych pozostaty resztki prze-
chowywanej tu niegdy$ maki.

Szaro$¢ Scian karczmy jest walorowo ciezsza niz szaro$¢ Scian
klasztoru i ma zréznicowana gestos¢. Ukrywa sie w niej pétmrok cze-
kajacy na rozwdj wydarzen. Ksigdz Suryn wkracza w te szaro$¢ w czar-
nej sutannie i ktadzie na stole zawiniety w biate ptétno chleb. Siostra
Matgorzata a Cruce, stojac na tle szarej Sciany w biatym habicie, trzy-
ma w dtoni czarny kubek.

Z biela i czernia strojow zakonnych spotyka sie w karczmie szaros¢
kostiuméw postaci drugoplanowych. Wyréznia sie ubiér odprowadza-
jacego ksiedza Suryna do klasztoru Kaziuka, ktéry nosi na sobie biato-
-szaro-czarna baranice.

Walorowos¢ poszczeg6lnych barw jest zroznicowana w zaleznosci
od kontekstu, w jakim sie pojawiaja. Kiedy ksigdz Brym i ksigdz Suryn
przechodza w poblizu stosu, mozna dostrzec, ze czarna sutanna pro-
boszcza, sutanna egzorcysty i czern stosu to trzy rézne odcienie czerni.

»Kiedy widzimy na ekranie ksiedza Suryna w czarnej sutannie, sto-
jacego obok stosu, to czern kostiumu i gteboka czern stosu réznig sie
od siebie. Kostium posiadat inng fakture i inng czern barwna, zblizona
bardziej do koloru brunatnego, pracujaca w innym zakresie barwo-
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czutosci negatywu czarno-biatego, natomiast czern stosu byta czernia
spalonego drewna. Na stos padato storice wydobywajace gtebie faktu-
ry, a kostium byt ptaski, jest w tej scenie nieokreslona plama faktural-
na. Okreslonos¢ jest po stronie tego co spalone”®.

W czasie egzorcyzmédw prowadzonych w kosciele biel habitu Mat-
ki Joanny jest jasniejsza od przygaszonej bieli habitow pozostatych
siéstr. ,,Biel kostiumdw sktadata sie z trzech wartosci. Z bieli petnych,
z bieli, ktore byty niejako skapane w delikatnej sepii, i tej bieli, ktéra
mogtaby przy zblizeniach konkurowadé z ludzka twarza. W sensie przy-
gotowania scenograficznego rézne szarosci, biele i czernie byty po-
trzebne, by moc precyzyjnie operowac tym, co jest obecne w filmie
jako jedna biel i jedna czern”®.

Triada bieli, szarosci i czerni wystepuje w filmie w sposoéb fraktalny.
Istnieje w ogdlnej scenografii miejsca akcji i w jej poszczegolnych cze-
Sciach, w scenach i w ujeciach, w kompozycji kadrow, w kolorystyce
kostiumoéw i rekwizytow.

W niektorych wprowadzonych przez Jerzego Wéjcika rozwiazaniach
kompozycyjnych szarosc¢ znika, by prég pomiedzy biela i czernig moégt
zostaé ukazany w sposdb bezposredni. Dzieje sie tak na poczatku
sceny egzorcyzmow. Zakonnice idace do kosciota, pokazane w pierw-
szym ujeciu na mato kontrastowym tle, w drugim wychodza z mroku
w bardzo ostre Swiatto. Widoczne sa zblizenia ich twarzy. Kontrapunkt
ujawnia przed sceng egzorcyzmow rzeczywiste miejsce walki - ducho-
we wnetrze cztowieka?®“.

Synteza przemian zachodzacych pomiedzy biela, szaroscia i czer-
nig jest niemy dzwon bijacy w zakorczeniu filmu. Role dzwieku prze-
jeto Swiatto®.
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| statem sie dla siebie ziemiq jatowg

W zmaganiach, ktére tocza sie w Matce Joannie od Aniotéw pomiedzy
Swiattem i ciemnoscia, zwycieza zto. Wraz z pogtebiajaca sie szaroscia
wkracza ono stopniowo w $wiat filmu. Kolejne wizyty ksiedza Suryna
w klasztorze pozwalaja dostrzec, jak poczatkowo rozjasniony stoncem
dziedziniec jest zajmowany przez szaros$¢ i coraz gtebszy cien.

Gteboki mrok wkracza takze do karczmy, w ktorej siostra Matgorza-
ta a Cruce, po porzuceniu habitu, tanczy w ciemnej sukni z Chrzasz-
czewskim. Czern nocy, wyjacy wiatr, odbicie w okiennej szybie twarzy
pochtanianej przez ciemnos$¢ towarzysza rozmowie ksiedza Suryna
z szatanem, ktéry poleca mu zabi¢ parobkow.

Rankiem gteboki cien zlewa sie na ptaszczyznie Sciany w jednosc
z czernig sutanny ksiedza Suryna. Wybér zostat dokonany.

Cho¢ w filmie nie pojawia sie scena zabdjstwa parobkoéw, widz
moze ja sobie wyobrazi¢. Wczesniej dwukrotnie zostata pokazana
droga, ktora pokonywali Kaziuk i Juraj od drzwi stajni do miejsca,
w ktorym spali. Tak wtasnie musiat podej$¢ do nich ksiadz Suryn.
Widz pamietat takze widok mezczyzn juz utozonych do snu, pokazy-
wanych w kadrze w charakterystyczny sposéb, z gtowami zwréco-
nymi ku dolnej krawedzi kadru. Jerzy Kawalerowicz, wypowiadajac
sie na temat tej sceny, méwit: ,Kiedy fotografuje np. w Matce Joannie
lezacych parobkéw - wbrew pozostatym kadrom - »do goéry noga-
mi«, to chce osiagnac¢ w ten sposéb nie efekt plastyczny, lecz dra-
maturgiczny. Chce uzyskaé wyobcowanie tych ludzi z otoczenia, od-
dac ich samotnos$¢. Ponadto sugeruje widzowi, podpowiadam jego
wyobrazni, jak widziat ich ksigdz Suryn, jak wygladata scena mordu,
ktorej przeciez nie pokazuje. Kompozycja nie moze nie mieé¢ warto-
$ci dramaturgicznych”®. SzaleAstwu ksiedza popetniajacego w nocy
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morderstwo towarzyszy kontrastowa, wrecz jaskrawa biel koni szar-
piacych sie przy ztobach.

Dlaczego misja ksiedza Suryna zakonczyta sie niepowodzeniem? Czy
odpowiedz na to pytanie mozna odnalez¢ w filmie? Czy Matka Joanna
od Aniotéw opowiada o sile mitosci pomiedzy ludzmi, czy tez o ludziach,
ktérzy utracili gteboka wiare w Boga i nie sa zdolni jej odzyskac?

Powrdé¢my do chwili, kiedy ksigdz Suryn po wyjsciu z parlatorium
idzie ku centrum przestrzeni, w ktérej rozgrywa sie akcja filmu. Zatrzy-
muje sie przy stosie. Kleczy przy nim z gtowa wsparta na dtoni opie-
rajacej sie o zweglone drewno®. W stowach wypowiadanych w tym
momencie przez egzorcyste kryje sie by¢ moze klucz do odczytania
tajemnicy obecnej w dziele Jerzego Kawalerowicza, dramatu jedno-
czacego miejsce i zyjacych w nim ludzi.

Uwazny widz mogtby powiedzieé, ze owa tajemnica znana byta mu
juz wczesniej. Potrafitby zapewne zawrzec ja w stowach bedacych pa-
rafraza legendy o Graalu: Matka Joanna jest chora, a ziemia jest jato-
wa. Czy jest to wtasciwa intuicja? Czy w strukturze filmu Matka Joanna
od Aniotéw znajduje sie element majacy range legendarnego Graala,
na ktory nalezatoby zwrdéci¢ uwage i zadac pytanie, a moc tego pyta-
nia miataby site uzdrawiajgca miejsce i ludzi? | kto miatby owo pytanie
zadac? Czy tym pytaniem sg padajace przy stosie stowa ksiedza Su-
ryna: Panie, Panie, czemus mnie opuscit? Egzorcysta przywotuje stowa
wypowiadane przez Chrystusa na krzyzu®.

Czy ksiadz Suryn, kleczac przy stosie, dostrzega, ze w tym miejscu
powinien znajdowac sie krzyz®#? Czy krzyz pojawiajacy sie w central-
nym miejscu przestrzeni filmu, stajacy sie osig $wiata przedstawio-
nego, porzadkujacy swymi ramionami przestrzen zewnetrzng i Swiat
wartosci cztowieka, mégtby przywroci¢ wtasciwe relacje pomiedzy
niebem i ziemia, Swiattem i ciemnoscia, dobrem i ztem, da¢ Matce Jo-
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annie site do wyrzeczenia sie wtasnego ,ja”, ksiedzu Surynowi moc
wypedzania demonédw, a ziemi urodzajnos$¢?

Zygmunt Kubiak w postowiu do Wyznan $w. Augustyna zauwaza, ze
tytut poematu Thomasa Stearnsa Eliota Jatowa ziemia zostat zaczerp-
niety z ostatniego zdania ksiegi drugiej: et factus sum mihi regio ege-
statis®®. Oto stowa, ktére mogtby wypowiedzie¢ pod krzyzem ksiadz
Suryn: Odstgpitem od Ciebie, Boze mdj, i zabtgkatem sie, jakze daleko
od Twojej reki, ktora mogtaby mnie podtrzymac. | statem sie dla siebie
ziemiq jatowg®*.

Ksiadz Suryn krzyza jednak nie dostrzega. W chwile pézniej odska-
kuje od stosu przestraszony stowami obserwujacego go z boku Wo-
todkowicza:

- Prosze ksiedza, prosze ksiedza! Ksigdz sobie rece smaruje!

Misja ksiedza Suryna konczy sie niepowodzeniem. Moze wiec to nie on
byt osoba, ktéra ma zada¢ uzdrawiajace pytanie? Moze powinien zadac je
widz, przyjmujac réwnoczes$nie odpowiedz jako ptynace z filmu poucze-
nie i traktujac tym samym obraz Kawalerowicza jako dzieto o znacznie
powazniejszej tresci niz jedynie historia mitosci ksiedza do zakonnicy.

Powr6¢my do poczatku filmu. Dtuga czotdwka eksponuje napisy
z nazwiskami realizatoréw na tle lezacego krzyzem i odmawiajacego
modlitwe ksiedza Suryna. Napisy dobiegaja konca, ale punkt widzenia
kamery sie nie zmienia. Ksigdz podnosi sie i idzie wprost na kamere.
Jej punkt widzenia pokrywa sie z kierunkiem, w ktéry skierowana byta
gtowa ksiedza w czasie modlitwy. Nastepuje ciecie montazowe i w prze-
ciwujeciu widzimy... krzyz utworzony przez ramy okna. Przed tym krzy-
zem modlit sie ksiadz Suryn. Najazd kamery i okno otwiera sie, krzyza
juz nie ma, a przed widzem ukazuje sie rozlegta przestrzen, w ktérej ro-
zegra sie akcja filmu. Oto okno pozwalajace zrozumie¢ dramat przed-
stawiony w filmie Matka Joanna od Aniotéw. To okno jest krzyzem.
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Bibliografie tego motywu mozna odnalez¢ w: H. Ksigzek-Konicka, Struktura fil-
mowa ,Matki Joanny od Aniotéw” na tle innych struktur tego wagtku, ,Kwartalnik
Filmowy” 1965, nr 1(57), s. 30.

A. Huxley, The Devils of Loudun, New York 1952. Wyd. polskie przet. i przypisami
opatrzyt B. Zborski, PIW, Warszawa 2010.

J. Whiting, The Devils, premiera 20.02.1961 r. w Londynie, w Aldwych Theatre.

J. Whiting, Demony, przet. Andrzej Nowicki i Krystyna Tarnowska, premiera
2.03.1963 r. W roli Matki Joanny od Aniotéw wystapita Aleksandra Slaska, w roli
ksiedza Urbana Grandiera Jerzy Duszynski. Scenografia Ewy Starowieyskie]
i Andrzeja Wajdy.

L. Kotakowski, Demon i ptec, ,,Twérczo$¢” 1961, nr 2, s. 93-108.

J. Michelet, Czarownica, przet. M. Kaliska, przedm. L. Kotakowski, Czytelnik,
Warszawa 1961. ,,Opetanym z Loudun” jest poswiecony rozdziat VIl w ksiedze
drugiej. Nalezy takze wspomnie¢ o prapremierze opery Diabty z Loudun Krzysz-
tofa Pendereckiego, ktora miata miejsce w Hamburgu 20 VI 1969 roku (premiera
polska w roku 1975) oraz filmie Kena Russela Diabty z 1971 roku.

Opowiadanie Jarostawa lwaszkiewicza zostato opublikowane po raz pierwszy w to-
mie: J. lwaszkiewicz, Nowa mitosc i inne opowiadania, Czytelnik, Warszawa 1946.

J

J. Kawalerowicz, T. Konwicki, Scenariusz filmowy ,Matka Joanna od Aniotéw’
wedtug Jarostawa Iwaszkiewicza, maszynopis, 93 strony. Archiwum Filmoteki
Narodowej, sygn. S 9279.

Cyt. za: B. Michatek, Czy istnieje swiat Kawalerowicza. Rys do portretu, ,,Kino”
1967,nr6,s. 6.

Jerzy Kawalerowicz, w: St. Janicki, Polscy twdrcy filmowi o sobie, WAiF, Warsza-
wa 1962, s. 35.

O swoich i cudzych filmach oraz o ,Matce Joannie od Aniotéw” méwi Jerzy Kawa-
lerowicz, notowat St. Janicki, ,Nowa Kultura” nr 51-52, 18-25.12.1960, s. 10.

Cyt. za: ,Matka Joanna od Aniotéw”. Protokdt z Komisji Ocen Scenariuszy w dniu
26.01.1960 ., ,Iluzjon” 1993, nr 3-4 (51-52), s. 65-67.

Nie podrabiac historii. Méwi Jerzy Kawalerowicz, ,Film” nr 17, 28.04.1974.
Tréjgtos o ,Matce Joannie od Aniotéw”, rozm. lbis, ,,Zycie Warszawy” 30.09.1960.
Nie podrabiac historii, dz. cyt.

Tréjgtos o..., dz. cyt.

A. Braun, Matka Joanna od Aniotow, ,Zwierciadto” nr 9, 26.02.1961.
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H. Tronowicz, Kawalerowicz. Tesknota do perfekdji, ,Ekran” nr 10, 11.03.1984.

L. Bukowiecki, Szesnascie lat - osiem filmow - dzieto Jerzego Kawalerowicza,
»Zycie i Mysl” 1966, nr 6, s. 123.

J. Lessman, Demony sg w nas, ,Express llustrowany” nr 39, 15.02.1961.

A. Grodzicki, Wielki sukces ,,Matki Joanny” na Festiwalu w Cannes, ,,Gtos Szcze-
cinski” nr 109, 10.05.1961.

Zob.: A. Helman, Jerzy Kawalerowicz - wirtuoz kamery, w: Kino polskie w dziesie-
ciu sekwencjach, red. E. Nurczynska-Fidelska, Wydawn. Uniwersitetu £6dzkie-
g0, £6dz 1996, s. 50.

Z. Katuzynski, Tragedia antydogmatyczna, ,Polityka” 1961, nr 7.

A. Werner, Siedem opowiadan - siedem filméw, w: J. Iwaszkiewicz, Brzezina
iinne opowiadania ekranizowane, Czytelnik, Warszawa 1987, s, 14.

S. Ozimek, Od wojny w dzieri powszedni, w: Historia filmu polskiego, t. IV, red.
naukowa J. Toeplitz, WAIF, Warszawa 1980, s. 190-194.

A. Helman, Jerzy Kawalerowicz - wirtuoz kamery, dz. cyt., s. 49.

K. Kornacki, Kino polskie wobec katolicyzmu, Stowo/obraz terytoria, Gdansk
2004, s. 240.

Tamze, s. 254.

Ks. A. Luter, Ksigdz w polskim filmie, ,Kino” 2001, nr 9, s. 20.

Jerzy Kawalerowicz [w:] St. Janicki, dz. cyt., s. 36-38.

Por.: A. Helman, Jerzy Kawalerowicz - wirtuoz kamery, dz. cyt., s. 45-54.

Pierwsza samodzielna praca Jerzego Wéjcika byta wspétrealizacja, wraz z kole-
gami ze studiow, zdje¢ do filmu Koniec nocy.

Interesuje mnie materia, ktéra ulega deformacji - méwi Jerzy Wéjcik, rozm.
W. Czapinska, ,Ekran” nr2,8.01.1961, s. 11.

Jerzy Wojcik, w: St. Janicki, dz. cyt., s. 108.
Tamze, s. 106.

A. Tarkowski, Czas utrwalony, przet., przypisami i postowiem opatrzyt S. Ku-
$mierczyk, Swiat Literacki, Warszawa 2007.

A. Tarkowski, Zapieczatlennoje wriemia, ,Iskusstwo Kino” 1967, nr 4, s. 72. Zob.
tez: A. Tarkowski, Zapieczatlennoje wriemia, w: Woprosy kinoiskusstwa, wyp. 10,
Moskwa 1967, s. 87 (przet. S.K.). W ostatnim okresie swojego zycia Tarkowski,
méwiac o Polskiej Szkole Filmowej, dodat: ,Szczegdlnie silne wrazenie zrobita
na nas, jezeli chodzi o fotografie, sposob filmowego widzenia $wiata - tak jak
pokazywat go, na przyktad, Wojcik, operator pracujacy z Wajda i chyba takze
z Munkiem. Popiét i diament to byto objawienie dla wielu z nas. Wszystko to od-
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dziatywato na nas i bardzo nas inspirowato. Zwtaszcza wyrazony w tych filmach
stosunek do prawdy zycia, poetyzacja wyrastajaca z fotografii filmowej opartej
na naturalizmie. [...] Polscy filmowcy rozumieli, Ze maja do czynienia z mate-
riatem specyficznym, i nie niszczyli go. Wczesniej bowiem kino nie rozrézniato
materiatu, z jakiego budowano obraz, on byt caty zaklejony fornirem, tapetami,
jakimi$ draperiami, no, w ogéle - papier-maché, i krecony oczywiscie w atelier.
I nagle filmowcy zwrécili sie w kierunku czystej natury, btota, zniszczonych
$cian, ku twarzom aktorow, z ktérych starta zostata szminka”. Cyt. za: Z Andrie-
jem Tarkowskim rozmawiajg Jerzy Illg, Leonard Neuger, ,Res Publica”1987, nr 1,
S. 147.

Mysle¢ Tarkowskim. [Z Wadimem Jusowem rozmawia Pawet T. Felis], ,,Przekroj”
19.11.2012.

Swiatto kadru, $wiatto Zycia... Z Jerzym Wdjcikiem rozmawia Janusz Gazda,
»Kwartalnik Filmowy” nr 7-8, jesien-zima 1994, s. 26, 35.

J. Wojcik, Labirynt Swiatta, opracowat S. Kusmierczyk, Canonia, Warszawa 2006.

Zob. m.in.: J. Segiet, Matka Joanna od Aniotéw, ,,Gtos Olsztynski” nr48,25-26.02.1961;
Film i opinie. ,Matka Joanna od Aniotéw”, ,Stowo Polskie” nr 67, 20.03.1961;
K. Eberhardt, Kawalerowicz, ,,Film” nr 18, 1.05.1966, s. 10.

J. Kawalerowicz, T. Konwicki, Scenariusz filmowy ,Matka Joanna od Aniotéw” ...,
dz. cyt., s. 55.

W. Kopalinski, Stownik symboli, Warszawa 1990, s. 99-100.
Tamze, s. 419-420.
J. Iwaszkiewicz, Matka Joanna od Aniotéw, Warszawa 1975, s. 23.

A. Helman, ,Matka Joanna od Aniotéw”. Przestanie, ktérego nie ma w opowiada-
niu, ,,Kino” 1986, nr 4, s. 28.

Zob.: D. Forstner, Swiat symboliki chrzescijaniskiej, przet. i oprac. W. Zakrzewska,
P. Pachciarek, R. Turzyniski, wybér ilustracji i komentarz Tamara tozinska, Pax,
Warszawa 1990, s. 308-309.

Zob.: M. Lurker, Stownik obrazéw i symboli biblijnych, ttum. K. Romaniuk, Palloti-
num, Poznan 1989, s. 264-265.

Ztotym podziatem (ztota proporcja) okreslamy zasade, kiedy stosunek sumy
dwoch rozwazanych wielkosci do jednej z nich (wiekszej) réwny jest stosunkowi
wielkosci wiekszej i mniejszej.

Jerzy Kawalerowicz, w: St. Janicki, dz. cyt., s. 40.

Tamze.

W 1509 roku bolonski mnich Luca Pacioli ochrzcit ztoty podziat mianem ,boskiej
proporcji” w traktacie Divina Proportione, ilustrowanym przez Leonarda da Vinci.
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Zob.: M.C. Ghyka, Zfota liczba. Rytuaty i rytmy pitagorejskie w rozwoju cywilizacji
zachodniej, listem poprzedzit P. Valéry, postowie M. Eliade, przet. Ireneusz Ka-
nia, Universitas, Krakow 2001, s. 27-28.

Szukajac ztotego podziatu w czasie dzieta filmowego, bierzemy pod uwage
miejsca okreslone liczbami 0,618 i 0,382, ktére oddaja wtasciwa, zgodna z zasa-
dami ich wyznaczania proporcje.

Z rozméw autora z Jerzym Kawalerowiczem i Jerzym Wojcikiem wynika, ze
tworcy filmu nie podejmowali w trakcie pracy zadnych dziatan prowadzacych
do pojawienia sie ztotego podziatu w przebiegu czasowym Matki Joanny od
Aniotéw. Ten rodzaj obecnosci sectio aurea w filmie pozostaje zatem tajemnica.

O obecnosci ztotego podziatu bedzie mowa jedynie wowczas, gdy bedzie sie
on pojawiat w czasie projekcji filmu z doktadnoscig do dwéch sekund. Przy
obliczaniu proporcji pomiedzy ujeciami bede odwotywat sie takze do dtugo-
$ci poszczegblnych uje¢ wyrazonej metrazem tasmy filmowej. Dane dotycza-
ce metrazu oraz numeracje i opis uje¢ podaje za lista montazowa Matki Joanny
od Aniotéw. Przyjmuje predko$¢ przesuwu tasmy 25 kadréw na sekunde. Jed-
na sekunda filmu odpowiada woéwczas 0,475 m tasmy filmowej. Zob.: Tabela
przeliczeA montazu i czasu projekcji, w: A. Garbicz, J. Klinowski, Kino, wehikut
magiczny. Przewodnik osiggnie¢ filmu fabularnego. Podréz druga 1950-1959, Wy-
daw. Literackie, Krakow 1987, s. 479.

Czas trwania catej sceny: 4 min 12 s. 0,618 =2 min 35 s.

Ujecie 5. Zblizenie. Otwieraja sie drzwi, wchodzi Suryn, trzymajac sie za gtowe.
Patrzy. Metraz: 2,35 m (5 s). Ujecie 6. Ogolny. Na tawie siedzi Cyganka, gra na
gitarze. Wstaje, podchodzi do kamery, patrzac na Suryna. Wychodzi z kadru
w lewo. Metraz:4,5m (9s). 0,618 =2,78 m (5,5 s).

Pobyt ksiedza Suryna we wnetrzu karczmy trwa 7 min 22 sekundy. Powstanie
zakonnika: 0,618 = 4 min 33 sekundy.

Scena ta zawarta jest pomiedzy ujeciem przedstawiajacym stos a ujeciem
pokazujacym otwieranie sie furty klasztornej. Czas trwania: 6 minut. Ksiadz
Brym wskazujacy klasztor: 0,382 =2 min 17 s. Drugie ujecie pokazujace klasz-
tor: 0,618 =3 min 42 s.

Ujecie 203. Suryn na zydlu przy $cianie, tytem do kamery. Stycha¢ muzyke
z karczmy. Metraz: 12,31 m (26 s). 0,618 =7,6 m (16 s).

Ujecie 204. W takt muzyki Chrzaszczewski tanczy z dziewczyna. Odwracaja sie.
Partnerka jest Matgorzata przebrana w $wiecka suknie. Zaczyna $piewac. Tan-
cza. Znbéw $piewa. W gtebi ukazuja sie przy stole Wotodkowicz, Awdosia. Gra-
ja, pija i przygladaja sie tanczacym. Metraz: 27,24 m (57 s). Ujecie 205. Powoli
otwieraja sie drzwi, odstaniaja izbe z bawigcymi sie, ktérzy nagle przerywaja
zabawe. Patrza w ciszy w strone kamery. Matgorzata chowa twarz za ramie
Chrzaszczewskiego. Reszta wstaje. W kadr wchodzi Suryn. Potem wychodzi
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z kadru. Za nim wychodza z izby Kaziuk i Juraj. Metraz: 45,7 m (1 min 36 s).
0,618 =28,2 m (59 s). taczny metraz obu ujeé: 72,94 m (2 min 33 s). 0,618 =45 m
(1 min34s).

Ujecie 207. Twarz Suryna stojacego w ciemnosciach. Otwiera okno. W szybie
ukazuje sie jego odbicie. £zy. Wiar porywa okno. Suryn je tapie. Wiatr znowu po-
rywa okno. Suryn je tapie. Wiatr topocze oknem. Metraz: 47,33 m (1 min 39 s).
0,618=29m (1 min1ls).

Rozmowa ksiedza Suryna z cadykiem trwa 7 min 28 sekund.
0,618 =4 min 37 sekund.

Ujecie 164. Suryn z opuszczonymi oczami. Metraz: 13,25 m. Ujecie 165. Zblize-
nie cadyka. Metraz: 13,23 m.

Ujecie 170. Przerazony Suryn cofa sie. Metraz: 2 m. Ujecie 171. Cadyk stoi za sto-
tem. Pokazuje placem w strone kamery i na siebie. Metraz: 2,5 m.

Ujecie 172. Suryn cofa sie. Metraz: 10,28 m. Ujecie 173. Zdenerwowany cadyk
wali ksigzka w stot. Metraz: 11 m. Ostatnich, wypowiadanych przez cadyka stow nie
ma w opowiadaniu Jarostawa lwaszkiewicza i nie byto ich w scenariuszu. W czasie
posiedzenia Komisji Ocen Scenariuszy zauwazono, ze w fabule przysztego filmu
opetane przez demony zakonnice i katolicki ksigdz sg przeciwstawieni uprzywilejo-
wanemu, madremu rabinowi. Uznano, ze w warunkach polskich takie zestawienie
tworzy prawdziwag mieszanine wybuchowa. W scenopisie btad zostat naprawiony.
Rozmowe konczyty stowa: Aj waj... Aj waj... Ja tez nic nie wiem... Nic, nic... Zob.: T.
Konwicki, J. Kawalerowicz, Matka Joanna od Aniotéw wg noweli Jarostawa Iwaszkie-
wicza. Scenopis, Zesp6t Realizatorow Filmowych ,,Kadr”, Warszawa 1960, s. 103.

J.S. Wasilewski, ...Po Smierci wedrowac. Szkic z zakresu etnologii Swiata znaczen (2),
LTeksty” 1979, nr 4(46), s.77.

Ujecie 74. Suryn idzie przy $cianie, za nim Kaziuk. Kaziuk potyka sie, upada. Su-
ryn podnosi siekiere, oglada, usmiecha sie, robi zamach. Metraz: 6,49 m. Ujecie 75.
Na pien drzewa spada ostrze siekiery. Odjazd od pnia z siekiera. Metraz: 6,49 m.

Ujecie 189. Twarz Suryna pochyla sie nad kamera. Metraz: 3,12 m. Ujecie 190.
Twarz Joanny. Zamyka oczy. Metraz: 3,35 m. Szersze omoéwienie zwigzanych
z wystepowaniem proporcji zaleznosci czasowych w Matce Joannie od Aniotéw
mozna znalez¢ w: S. Kusmierczyk, Zagubieni w drodze. Film fabularny jako obraz
doswiadczenia wewnetrznego, Skorpion, Warszawa 1999.

J. Wéjcik, Nie rzezby..., ,Film na Swiecie” nr 307-308, VII-VIII 1984, s. 117.
Por.: H. Ksigzek-Konicka, dz. cyt., s. 37.
Tamze.

Warto zauwazy¢, ze w tej scenie pojawia sie nawigzanie realizatorow Matki Jo-
anny od Aniotéw do sceny z pedzacym po dziedzincu koniem w filmie Tron we
krwi Akiry Kurosawy.

.145.



.146.

ROZDZIAL Il - ZABLAKANI PODROZNI. MATKA JOANNA OD ANIOLOW

74

75
76
7
78

79
80

81

82
83
84
85
86
87

88
89

90

91

Zob.: S. Kusmierczyk, Ksiega filméw Andrieja Tarkowskiego, Skorpion, Warszawa
2012, s.97-98.

Podkreslenia Jerzego Wojcika.
J. Wojcik, Labirynt swiatta, dz. cyt., s. 39.
Tamze, s. 40.

J. Slésarska, ,Dwie sosny na wietrze” Li Fang Inga, w: Taoizm, wybér tekstow
W. Jaworski, Krakow 1988, s. 178-179. Fragment zawiera cytat z: Laozi, Tao-te-king,
czyli Ksiega drogi i cnoty, przet. T. Zbikowski, ,,Literatura na $wiecie” 1987, nr 1,
s.26-27. Cyt. za: J. Wojcik, Labirynt Swiatta, dz. cyt.

J. Wojcik, dz. cyt., s. 45.

J. Wéjcik, Z niewidzialnego w widzialne, oprac. A. Sliwinska, ,lmages” nr 3-4,
2004, s. 116.

J. Wéjcik, Zintegrowany obraz filmowy, w: Gtosy wolnosci. 50 lat Polskiej Szkoty
Filmowej, redakcja i opracowanie S. Kusmierczyk, St. Zawislinski, Skorpion,
Warszawa 2007, s. 30.

J. Wojcik, Labirynt swiatta, dz. cyt., s. 45.
Tamze,s. 71.

Tamze, s. 46.

Tamze, s. 47.

Jerzy Kawalerowicz (w:) St. Janicki, dz. cyt., s. 39.

Omawianej sceny nie ma we wszystkich wydaniach Matki Joanny od Aniotéw na
DVD, az do momentu dokonania rekonstrukcji cyfrowej filmu. Brak byt spowo-
dowany zaginieciem fragmentu negatywu.

Mt 27, 46; Mk 15, 34.

Pal wystajacy ze stosu w filmie to pien drzewa z ucietymi konarami, przypo-
minajacy litere Y. By¢ moze jest to préba obrazowego nawigzania do sposobu,
w jaki przedstawiano krzyz w $redniowieczu. Petnigc funkcje osi $wiata, mostu
albo drabiny do Boga, a takze taczac przeciwienstwa i zasade duchowa z zasada
Swiata zjawisk mogt by¢ on wyobrazany wtasnie w ksztatcie litery Y lub jako rosna-
ce drzewo z kora, sekami, a nawet gateziami. Zob.: W. Kopalinski, dz. cyt.,, s. 175.

Z. Kubiak, Od Tagosty do Ostii, w: Swiety Augustyn, Wyznania, przetozyt, posto-
wiem i kalendarium opatrzyt Z. Kubiak, Pax, Warszawa 1987, s. 401-402.

Swiety Augustyn, Wyznania, dz. cyt., s. 43.
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Wstega Mobiusa
jako czasoprzestrzen
dzieta filmowego.

Petla Wojciecha J. Hasa i Zabicie
ciotki Grzegorza Krolikiewicza

Wstega Mobiusa =

1. Petla w opiniach krytykow =

Narodziny przestrzeni rezyserskiej =
Rzeczywistos$¢ jako wyraz stanow Swiadomosci
bohatera -

Zmaterializowana wizja przysztosci =

2. Zabicie ciotki - film hermetyczny? =

Stan psychiczny bohatera filmu =

Rama czasoprzestrzenna -

Zdarzenie poza kadrem =

»Dziwaczna spirala” =
To Luiza sprawczyniq tej zbrodni i bredni... =

Przypisy =







Przygotujmy dtuga, wiotka, prostokatng tasme. Trzymamy ja w dto-
niach, przekrecamy z jednej strony o 180 stopni, a jej konce, juz bez
dalszego przekrecania, zblizamy do siebie i sklejamy. Poprowadzmy te-
raz nieprzerwana, ciagta linie po jednej ze stron tasmy, az do momen-
tu kiedy uda sie nam dotrze¢ do punktu, od ktérego zaczeliSmy. Obej-
rzyjmy taSme uwaznie. Nakreslona przez nas linia ciggnie sie przez cata
dtugosc tasmy... po obu jej stronach! Czy rzeczywiscie po obu? Nie. Po-
wierzchnia, ktdérg stworzylismy, przekrecajac tasme i sklejajac ja, nie ma
dwu stron. Jest to powierzchnia, ktéra ma tylko jedna strone. TaSmy nie
sposob pomalowa¢ dwoma kolorami, innym po kazdej ze stron. Prze-
suwajac pedzelek po tasmie, dojdziemy zawsze z przeciwnej strony do
miejsca, z ktérego rozpoczeliSmy kreslenie linii. Farba pokryje cata prze-
strzen stworzonej przez nas, przypominajacej 6semke petli.

Oto model czasoprzestrzeni opisywany w podrecznikach topologii,
nazwany od nazwiska naukowca, ktéry opisat go jako pierwszy, mia-
nem wstegi Mobiusa'.

Wstega Mobiusa

Wstega Mobiusa znalazta wspotczesnie niezwykte zastosowanie. Dla
naukowcéw zajmujacych sie badaniem sformutowanej przez Carla
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Gustava Junga zasady ,,synchronicznosci” stata sie geometrycznym
wyobrazeniem tego zjawiska. Przez ,synchroniczno$¢” nalezy rozu-
mie¢ w tym wypadku sensowne wspétpojawianie sie subiektywnych
przezy¢ i obiektywnych wydarzen fizycznych w sposéb przekraczaja-
Cy prawa przyczynowosci?.

Najszerzej znanym przyktadem generowania wydarzen synchro-
nicznych jest stosowana we wrdzeniu za pomocg chinskiej ksiegi
I-Cing mantyczna procedura sortowania todyg krwawnika, zastgpiona
wspotczesnie rzucaniem monetami. Z ,,przypadkowych” rzutow wy-
nika heksagram. Powstaje on w wyniku obiektywnego wydarzenia fi-
zycznego. Uwaza sie jednak, iz heksagram pozostaje w bliskim, gtebo-
kim zwiazku ze Swiatem wewnetrznym cztowieka proszacego o rade,
znajdujacego sie w stanie silnego napiecia psychicznego. Wynikajaca
z odczytania heksagramu odpowiedz przynosi szczegétowa interpre-
tacje odnoszaca sie do sfery zycia osobistego®.

Uwaza sie, ze wstega Mobiusa pokazuje, iz sfery fizyczna i niefizycz-
na moga by¢ wzajemnie sie przenikajacymi i nierozerwalnymi aspek-
tami tej samej rzeczywistosci. Ta rzeczywistos$¢, ktorej ztozonosci
cztowiek nie jest w stanie do korfica uchwyci¢, moze przyjmowac wta-
$ciwosci organiczne albo duchowe®.

Méwiac inaczej, w chwili zaistnienia zdarzenia synchronistyczne-
go sfera psyche bedzie zachowywata sie jak materia, materia za$
bedzie przybierata cechy psyche. Bedzie to rodzaj coniunctio mate-
rii z psyche, a jednocze$nie wymiana ich wtasciwosci®. Marie Louise
von Franz, najblizsza wspotpracownica Junga, pisata: ,,Dla myslenia
synchronistycznego jest wazne, by $ledzi¢ dwa obszary rzeczywi-
stosci - fizyczny i psychiczny - i zwracac¢ uwage na to, czy w chwili,
gdy dany cztowiek myslat [...], rownolegle wydarzyty sie takie a nie
inne zdarzenia fizyczne; to znaczy, ze chodzi tu o kompleks zdarzen
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zaréwno fizycznych, jak i psychologicznych™. O owej niezwyktej
jednosci ducha z materig opowiada niekiedy takze sztuka filmowa.
W czasoprzestrzeni wstegi Mobiusa poruszajg sie miedzy innymi
bohaterowie Zesztego roku w Marienbadzie Alaina Resnais, Zaginio-
nej autostrady Davida Lyncha, Petli Wojciecha J. Hasa i Zabicia ciotki
Grzegorza Krolikiewicza.

Przypatrzmy sie, w jaki sposéb wstega Mdbiusa pojawia sie w fil-
mach wymienionych wyzej polskich rezyseréow. W Petli Hasa wstega
Mobiusa jest obecna, jak mozna sadzi¢, niezaleznie od koncepcji i za-
tozen artystycznych twércy. Zabicie ciotki Grzegorza Krélikiewicza jest
natomiast Swiadomym wykorzystaniem tego modelu czasoprzestrze-
ni przez rezysera. Krolikiewicz odkrywa swéj zamiar i pokazuje w Za-
biciu ciotki wstege Mobiusa bezposrednio na ekranie.

1. Petla w opiniach krytykow

Premiera Petli odbyta sie 20 stycznia 1958 roku. W czotowce filmu od-
najdujemy nazwisko Marka Htaski jako wspotautora scenariusza, lecz
jego rzeczywistym tworca byt sam rezyser filmu. Has nie ukrywat, ze
pisarze, ktorych utwory stawaty sie wowczas podstawa scenariuszy
filmowych - Htasko, Dygat, Czeszko - pisa¢ scenariuszy nie potrafili.
Przy swoim debiucie fabularnym i przy realizacji nastepnych filmow
Has umieszczat nazwiska pisarzy w czotéwce filmu, dajac im tym sa-
mym satysfakcje moralng i pewna rekompensate finansowa. Scena-
riusze pisat jednak sam, zatrzymujac zazwyczaj oryginalne dialogi lub
wprowadzajac do nich niewielkie zmiany. ,Daje sobie rade z obrazem
- przyznawat - czuje obraz, tutaj nie potrzebuje inspiracji, nie musze
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siega¢ do malarstwa, ale literatura jest mi potrzebna. Stanowi pre-
tekst, kanwe, na ktérej moge skonstruowac $wiat moich wyobrazen,
moja subiektywna realnosc™”.

Opowiadanie Marka Htaski jest napisane jezykiem oszczednym.
Opis scenerii miejsc zostat ograniczony do minimum. Dramat Kuby
znalazt wyraz przede wszystkim w zwieztych dialogach. Przyczyna
osamotnienia bohatera jest alkohol. Zawarty w opowiadaniu opis we-
wnetrznej walki Kuby odbywa sie bez wizualnych szczegétéw. Czytel-
nik utworu Htaski nie odczuwa ich braku. Dramat bohatera, doprowa-
dzajacy go do samobdjstwa, jest procesem wewnetrznym.

W filmie Hasa wyobcowanie i samotnos$¢ Kuby znajduja odzwier-
ciedlenie w otaczajacej bohatera rzeczywistosci. W scenariuszu i sce-
nopisie przestrzen sie rozrasta, staje sie o wiele bardziej konkretna
i szczegotowa, zyskuje - jak we wszystkich filmach Hasa - pietno
autorskie. Przestrzeni otaczajacej Kube rezyser nadaje charakter su-
biektywny. Jest ona jakby przedtuzeniem $wiadomosci, a moze nawet
podswiadomosci bohatera. Koszmar wewnetrzny Kuby staje sie w fil-
mie Hasa koszmarem zewnetrznym.

Po latach, wspominajac swéj debiut, rezyser skonstatowat: ,,Z oka-
zji Petli mowito sie duzo o ekspresjonizmie®, ja sie z tym nie zgadzam.
Film opowiada za pomoca intensywnych obrazéw, wykorzystuje gre
symboli itd., ale to wcale nie znaczy, ze zaraz jest ekspresjonistyczny.
Jezeli jest w nim ekspresjonizm, to przefiltrowany przez surrealizm.
Widzenie nadrealistéw od poczatku mnie fascynowato. Pochtaniatem
ich poezje. Surrealistyczne musniecie - na tym mi zalezato, to chcia-
tem uzyskac¢. Zmiany, jakich dokonatem w opowiadaniu Htaski, szty
w tym wtasnie kierunku”.

Do owego niezwyktego surrealistycznego musniecia zawartego
w filmie Hasa przyjdzie nam jeszcze powrdécic. Przedtem przypatrz-
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my sie jednak, jakie znaczenia niosty dla rezysera wprowadzone przez
niego uszczegoétowienia i zmiany.

Kuba w opowiadaniu Htaski jest inzynierem, ktéry z powodu swego
natogu stracit juz prace. W scenariuszu Hasa staje sie on intelektuali-
sta, inteligentem z nerwica i kompleksami. Mieszkanie Kuby, o ktérym
z opowiadania wiemy bardzo niewiele, przeksztatca sie w adaptacji fil-
mowej w tajemnicza pracownie z niezwyktymi przeszklonymi drzwia-
mi. Dramat obyczajowy opisany przez Htaske staje sie w filmie drama-
tem egzystencjalnym. Kuba zyje w obrazie Hasa w rzeczywistosci swej
pamieci i wyobrazni, w Swiecie swych lekéw i obsesji, ktdre juz w sce-
nariuszu zaczety zyskiwaé konkretny ksztatt plastyczny i fakture.

Wprowadzona przez rezysera posta¢ krawca wzmacnia w Kubie
poczucie winy, powieksza odczucie osaczenia. Krawiec, czyszczacy
i naprawiajacy ptaszcz bohatera filmu, jest Swiadkiem jego kolejnych,
spowodowanych przez natdég upadkow. Epizod z naszyjnikiem poka-
zuje nico$¢ moralng Kuby i wyjasnia, skad pochodza pieniadze, za
ktore bohater Petli moze kupowaé alkohol. Naszyjnik wigze sie takze
z malowidtem reklamowym na Scianie, ktére Kuba widzi przez okno.
Bohater filmu zostaje otoczony przez Hasa siatka wieloznacznych
skojarzen, otaczajacy go $wiat otrzymuje nowe, niezwykte wymiary.
Twarz kobiety z reklamy na $cianie kojarzy sie z twarza Krystyny i twa-
rzg spotkanej w kawiarni bytej sympatii.

»Twarz z malowidta - méwit Has - jest poniekad projekcja psychiki
Kuby, jego wewnetrzng obsesja. Krystyna, zimna i doskonata, nalezy
do Swiata zewnetrznego. Jest w istocie obca Kubie. Wybratem do tej
roli aktorke o zimnej powierzchownosci, o spojrzeniu z btyskiem pew-
nego okrucienstwa. Kostium podkresla jeszcze jej bezosobowy chtod,
a twarz w zblizeniach sprawia wrazenie martwej, bez wyrazu. W przeci-
wienstwie do niej reprezentujaca przeszto$¢ Szmigieldwna jest ciepta,
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jak nostalgiczne wspomnienie czego$ na zawsze utraconego”. Petla
byta dla Hasa filmem o samotnosci i wyobcowaniu, o wewnetrznym
peknieciu cztowieka. Alkohol stawat sie tylko wyktadnia tej sytuacji.

Przypatrzmy sie, jak film zostat po wejsciu na ekrany odebrany
i oceniony przez krytyke. Recenzenci byli zupetnie innego zdania co do
jego istoty i przestania niz rezyser. Petla byta chyba najbardziej opacz-
nie zrozumianym filmem pdzniejszego ,wielkiego demiurga przestrze-
ni onirycznej”. Z dzisiejszej perspektywy Petla jest dzietem w petni na-
lezacym do kina autorskiego Hasa, wpisujagcym sie w obecna w jego
dzietach przestrzen labiryntowa.

Tymczasem przez wiele lat film byt odbierany wytacznie jako pla-
kat antyalkoholowy!. Miejsce Petli widziano w$réd dziatan majacych
rozwigzac jeden z ,najbardziej palacych” probleméw spotecznych.
Recenzent ,,Stowa Powszechnego” zauwazat: ,Film Hasa jest filmem
aktualnym i potrzebnym. Obok krotkometrazéwek z tzw. czarnej serii
pokazujacej tragedie pijakéw i ich rodzin, Petla przyczynic sie winna
do mobilizacji catego spoteczenstwa w akcji o jego zdrowie moralne
i fizyczne. Czekamy na dalsze filmy, ktore zamiast figlarnego przymru-
zania oka w strone »sympatycznych« pijakéw i »komicznych« zawia-
nych facetow beda nam méwity odwaznie catg prawde i tylko prawde
o potwornych skutkach alkoholizmu jako choroby spotecznej”*2.

Zdaniem autora recenzji opublikowanej na tamach ,Dziennika Lu-
dowego” film Hasa ,grzeszy dtuzyznami. A jednak jest to prawdziwy
wspotczesny dramat moralny. Zgubne skutki natogu nie obejmuja tyl-
ko tych, ktérzy pija. S oni »nosicielami« deprawacji i chuligaistwa.
Alkoholizm prowadzi do wykolejenia i przestepczosci. Dobrze sie wiec
stato, ze filmowcy podijeli ten trudny i palacy problem spoteczny™.

Dokonana przez Hasa subiektywizacja przestrzeni zostata ode-
brana przez wiekszos$¢ piszacych o filmie jako rodzaj niezrozumia-
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tego udziwnienia. Aleksander Jackiewicz pisat na tamach ,Trybuny
Ludu” o dziwnosciach i nieprawdopodobienstwach artystycznych?®,
recenzent ,Dziennika Zachodniego” wspominat pejoratywnie o ,,ja-
kiej$ surrealistycznej scenerii”, ktéra nie przyczyniata sie do zwar-
tosci filmu, ,a w bardzo matym stopniu do odtworzenia nastroju
beznadziejnosci zycia i grozy alkoholizmu”®. Danuta Kepczynska
podkresdlata na tamach ,Ekranu”, ze odrealnienie $wiata przedsta-
wionego w pierwowzorze literackim spowodowato, iz ,koszmar, kto-
ry Htasko umiejscowit w Swiadomosci Kuby - u Hasa przeniknat na
zewnatrz i Swiatu zewnetrznemu narzucit swoje prawa. Ze szkoda
dla realizmu i ze szkoda dla filmu™Y'.

Do wyjatkdéw nalezaty opinie krytykéw, ktérym debiut fabularny
Hasa sie podobat. Film stawiat przed recenzentami wysokie wymagania.
Niewiele oséb piszacych o Petli potrafito im sprostac. Stanistaw Janic-
ki podkreslat, ze film przedstawiajacy niestychanie subtelne przezycia
wewnetrzne zostat zbudowany z dwéch warstw. Jedna z nich stanowity
przezycia Kuby i jego wedrowka przez miasto, druga zas to wszystko, co
stanowito ,,metafore, uogélnienie, podtekst”. Obie warstwy, zdaniem
krytyka, przenikaja i przeplataja sie wzajemnie, co bardzo wzbogaca
wymowe artystyczna i moc oddziatywania filmu na widzat®.

Bolestaw Michatek mowit o zorganizowanej, jednolitej stylistycznie
wizji i dojrzatosci artystycznej rezysera'. Jego zdaniem ,Has pragnie
nadac Kubie i jego otoczeniu inny, niepokojacy wymiar. Orientujemy
sie, ze kazda scena, kazdy ruch ma w intencjach rezysera znaczy¢
wiecej niz to, co wynikatoby z fabuty. Rozmowa z zatobnikiem jest na
pozér zwyktym ulicznym incydentem. Ale pomyslana jest takze jako
zaanonsowanie bohaterowi, ze wyrok opatrznosci na niego jest juz
podpisany. Dramat uwarunkowany przestankami psychologicznymi
i spotecznymi przenosi sie jakby w sfere przeznaczenia, odwiecznych
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spraw zycia i $mierci, a wystepujacy ludzie sg po trosze tylko maska-
mi, ktore przybieraja zaziemskie sity, by przeméwi¢ do Kuby. W ten
sposob potraktowane sg postacie dwéch telefonistéw (czy telefoni-
stow?), milicjanta i kelnera, a takze Krystyny.

Ten jezyk, szczegblnie podatny do relacjonowania zdarzen kata-
strofalnych, nieszcze$¢ nieodwracalnych, wydaje mi sie odlegtym
echem tradycyjnego jezyka tej katastrofy - ekspresjonizmu. Nie cho-
dzi tu o rzeczy zewnetrzne, ktére sg widoczne w niemieckim ekspre-
sjonizmie filmowym; chodzi o pewien sposéb widzenia rzeczywistosci,
dopatrywania sie w powszednich sprzetach i zwyktych ludziach wiel-
kiego dramatu unicestwienia rozhisteryzowanego bohatera”?.

W 1967 roku Konrad Eberhardt, oceniajac z perspektywy czasu de-
biut fabularny Wojciecha Hasa, pisat: ,,Przy wszelkich wysitkach z naszej
strony w wyziebtej, nostalgicznej atmosferze Petli niepodobna odnalez¢
jakichkolwiek pokrewienstw z temperatura okresu, w ktérym film po-
wstat, cho¢by nawet diagnoza rezysera miata by¢ wynikiem najbardziej
pesymistycznych refleksji. [...] Ogladana dzisiaj Petla ani troche sie nie
zestarzata; jest osobliwym przyktadem debiutu legitymujacego sie pet-
na dojrzatoscia, ale podobnie jak dziesie¢ lat temu - jest filmem stoja-
cym na uboczu, fascynujgcym spoistoscia swojej wizji”.

Eberhardt proponuje odczytanie Petli przez poetyke ekspresjonizmu, ro-
zumiang jako nawiagzanie do filmu niemieckiego pierwszej potowy lat dwu-
dziestych XX wieku, badz tez umieszczenie filmu w tzw. tendencji ekspre-
sjonistycznej obecnej w polskiej kinematografii w latach 1956-1958.

Wraz z powstawaniem kolejnych dziet krakowskiego rezysera poja-
wiaja sie publikacje stawiajace sobie za cel uchwycenie poetyki jego
filméw. Has staje sie kreatorem kina onirycznego, powtarza sie opinia
o charakterystycznej dla jego tworczosci przestrzeni labiryntowej.
O Petli w tym kontekscie jednak sie nie wspomina.
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Narodziny przestrzeni rezyserskiej

Wydaje sie, ze poetyka przestrzeni labiryntowej, wtasciwa tworczosci
Wojciecha J. Hasa, ma poczatek wtasnie w jego debiucie fabularnym.
Labirynt przyjmuje tu jednak szczeg6lna forme, ukrywajaca przed wi-
dzem filmu kolejne etapy zmagan i rzeczywiste znaczenie utrudnionej
wedrowki. Odwotajmy sie do formutowanych przez samego rezysera
i pierwszych recenzentéw Petli zatozen o istnieniu w tym obrazie prze-
strzeni zsubiektywizowanej, bedacej odbiciem Swiata wewnetrznego
bohatera filmu. Zadajmy takze pytanie o charakter zwigzku przezy¢
Kuby ze zdarzeniami, ktére maja miejsce w czasie pokazanych w filmie
ostatnich dwudziestu czterech godzin zycia bohatera. Wstega Mobiu-
sa wyjasnia, w jaki spos6b wspomnienia i mysli Kuby, dotyczace jego
przesztosci jako pijaka, moga przektadac sie na obiektywnie zacho-
dzace i postrzegane przez widza wydarzenia. Dziac sie tak moze zatem
nie tylko za sprawa widocznego w filmach Hasa zabiegu teatralizacji.

Rezyser - jak sie uwaza w towarzyszacej jego filmom refleksji -
~bywa, zgodnie z niepisanym kanonem postmodernizmu, prowoka-
cyjnie teatralny, autoironicznie kiczowaty, tandetny. Chetnie buduje
w swoich filmach przestrzen sceniczna, przesadnie sztuczne sytuacje.
Gromadzi staro$wieckie, dekoracyjne rekwizyty. We wczesniejszych
filmach czesto powraca watek knajpy, dancingu, kawiarenki z nieod-
tacznym podziatem na scene baru i widownie sali. Ten instynktowny
niemal uktad przestrzenny jest bardzo znamienny dla wizji rezysera,
dla jego sposobu widzenia Swiata.

Wrazenie sztucznosci, spektaklu w spektaklu, poteguje jeszcze
zamierzony kabotynizm postaci, ktére co chwila zmieniajg maski,
przybieraja pozy, wcielaja sie w najrozmaitsze role, wykonuja bta-
zenskie gesty, recytujg wyszukane kwestie. Zgrywaja sie, by zaka-
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muflowac brak wtasnej tozsamosci, niezgode na siebie, frustracje,
marazm, niemoc”?2,

Wydaje sie, ze w Petli Hasa mozna jednak znalez¢ inng niz teatral-
na czasoprzestrzen, a wedréwke Kuby i towarzyszace jej zdarzenia
mozna wyjasni¢, nawiazujac do wspomnianej niegdys przez rezysera -
cho¢ przeciez zdecydowanie inaczej tu rozumianej - obecnosci owego
surrealistycznego musniecia.

Zobaczmy, jakim przeksztatceniom podlegata przestrzen w opowia-
daniu Marka Htaski w wyniku zabiegow adaptacyjnych Hasa: najpierw
W napisanym przez niego scenariuszu, a pozniej w niezwykle waznym
dla sposobu pracy tego rezysera scenopisie, bedagcym w znacznej mie-
rze wiernym zapisem pozniejszego filmu. Has mowit o roli scenopisu
w swoich wywiadach wielokrotnie: ,,...film musi by¢ doktadnie napisa-
ny i zobaczony jeszcze przed powstaniem, jest to metoda pracochton-
na, lecz dzieki niej mam pewnos¢, ze nic mi nie umknie”?. W innej
wypowiedzi dodawat: ,,Przy adaptacji literatury postepuje dosy¢ swo-
bodnie. Rezygnuje z catych watkdéw oraz partii ksiazki. Rzeczywisto$¢
kinowa rzadzi sie przeciez odmiennymi prawami. Pisarz za pomoca
innych rozwigzan - wtasciwych tylko literaturze - oddaje atmosfere,
klimat, konflikty psychologiczne, a rezyser - za pomoca innych. To zu-
petnie oczywiste dla tworcédw piora. | co ciekawe, ja nie mam zadnych
problemoéw z zyjacymi autorami”?,

»,Musze mie¢ film rozpisany na papierze. Doktadnie i precyzyjnie.
Ze wszystkimi detalami. Nie lubie niespodzianek na planie. | tak tez
postepowatem w przypadku Petli. Pod tym wzgledem jestem bardzo
konsekwentny”?>.

Przywotajmy opis przestrzeni otaczajacej Kube, jaki mozemy od-
nalez¢ na poczatku opowiadania Marka Htaski: ,Wstat i podszedt do
okna. Dzien byt szary, peten zimnych i lepkich mgiet; p6zna jesien
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odarta miasto z koloréw i wdzieku. Oparty reka o framuge okna, pa-
trzyt na mokre dachy doméw; przypomniato mu sie miasto, z ktérego
pochodzit, dziecinstwo, szkota... (...) Znow podszedt do okna i opart
gtowe o chtodne szkto. Ulica, kulac sie z zimna, przemykali ludzie.
Stad, z wysokosci széstego pietra, wygladali tak smutno i przykro, ze
nie mozna byto na nich dtuzej patrzy¢ - nieuchronnie przywodzili na
mysl krzatajace sie owady”? .

Niezwykle enigmatycznie zarysowana w opowiadaniu przestrzen
w scenariuszu wygladata juz nastepujaco: ,,Pokoj, w ktérym sie znaj-
dowat, byt duza pracownig przebudowana ze strychu; swiadczyto
o tym belkowanie sufitu gingce w mroku. Przez kotare, ktéra zakry-
wata jedna ze Scian, przesaczato sie do wnetrza dzienne Swiatto, zdra-
dzajac obecnos¢ duzego okna. Zza Sciany dobiegat dzwiek skrzypiec
powtarzajacych ten sam motyw.

Siedziat bez ruchu, w rekach wspartych o kolana trzymat srebrny
naszyjnik. Dopiero kiedy odezwato sie pierwsze uderzenie zegara na
wiezy pobliskiego kosciota, wstat, przeszedt do sasiedniego matego
pokoju i zatrzymat sie przy oknie. Zapalit papierosa i patrzyt przez
chwile na $lepa $ciane przeciwlegtego domu, gdzie na wysokosci
czwartego pietra majaczyty resztki malowidta, przedstawiajace ko-
biete, ktora trzymata w palcach sznur peret, przymierzajac go do szyi.
Gdzieniegdzie farba odpadta kawatkami; stowa reklamy staty sie nie-
czytelne, a twarz kobiety niewyrazna, popekana - tylko oczy uparcie
wpatrywaty sie w jego okno.

Dzien byt szary, jesienny; peten mgiet.

Kuba, oparty reka o futryne okna, przeniést wzrok w dét na puste
podworko i ulice. Tam, pod wiszacym, reklamowym zegarem, do-
zorca ustawiat drabine. Obok stat ciemno ubrany wtasciciel sklepu
i sprawdzat godzine na kieszonkowym zegarku, lezacym na jego dto-
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ni. Stad, z wysokosci piatego pietra, obaj wygladali jak mate krzata-
jace sie owady” 7.

Tak natomiast wygladato mieszkanie Kuby w scenopisie: ,Kiedy$
byt to strych, Swiadcza o tym belki pod wysokim sufitem. Przez kota-
re, ktora przestania jedna ze $cian, przesacza sie do wnetrza dzienne
Swiatto, zdradzajac obecnos¢ duzego okna. Na niskim stole lezg zaku-
rzone rulony papieru, rozrzucone otéwki i dtuta, butelki réznej wiel-
kosci, a obok kilka probnych odbitek drzeworytowych. Z glinianych
naczyn stercza pedzle, na talerzu leza tubki po farbie; wszedzie petno
niedopatkoéw i popiotu z papieroséw. Na $cianach wisza stare, puste
ramy. [...] Przez szyby w wyjsciowych drzwiach, z matowym, secesyj-
nym ornamentem, wida¢ schody, dtugi, ciemny korytarz i wejscie do
mieszkania krawca, aparat telefoniczny znajduje sie przy oknie”?,

W filmie przestrzen mieszkania Kuby, cho¢ zachowuje pojawiajaca
sie w scenariuszu konkretnos¢, staje sie o wiele bardziej tajemnicza.
Widz nie moze sie w niej odnalez¢. Nie sposob ustali¢ topografii miesz-
kania. Jest to raczej zbiér pokazywanych przez kamere fragmentow
przestrzeni. Sg to fragmenty znaczace, pozostajace w zwigzku ze sta-
nem psychicznym bohatera filmu.

W jednym z pierwszych uje¢ filmu widzimy $ciane oddzielajaca
mieszkanie Kuby od klatki schodowej i usytuowane w niej drzwi wej-
Sciowe. Nie jest to typowa Sciana, jakiej moglibySmy sie w tym miejscu
spodziewad, lecz rodzaj potprzezroczystego przepierzenia z matowe-
g0, przepuszczajacego Swiatto szkta. Miedzy przestrzenig mieszkania,
ktéra ma byc¢ dla Kuby czekajacego na powrdt Krystyny rodzajem azy-
lu, a petng niebezpieczenstw przestrzenig zewnetrzng nie ma wyraz-
nej granicy. W podobnej funkcji pojawia sie réwniez okno, przez ktére
wida¢ malowidto reklamowe przedstawiajace dziewczyne przymierza-
jaca korale, obraz przypominajacy Kubie o kradziezy naszyjnika.



RZECZYWISTOSC JAKO WYRAZ STANOW SWIADOMOSCI BOHATERA

W gtebi mieszkania, na przeciwlegtej do okna $cianie, znajduje sie
lustro, w ktorym Kuba zobaczy, tak jak by¢ moze widzi to w swojej wy-
obrazni, przytulajaca sie do niego Krystyne. Jej stowa staja sie wypo-
wiadanym gto$no marzeniem: Wyjedziemy z tego przekletego miasta.
Jutro wyjedziemy stqd i wszystko sie zmieni, zobaczysz... Tam bedziemy
mogli mieszka¢ razem. Bedziesz juz tylko ze mngq. Z dala od tego miasta,
od tych ludzi, od tego wszystkiego.

Sciana i drzwi ze szkta, okno, lustro - to wizualne wyobrazenia ist-
niejacej w umowny sposob granicy oddzielajacej rzeczywistos¢ ze-
wnetrzng od Swiata lekéw i nadziei Kuby. Wykreowana od podstaw
i odpowiednio pokazywana przez Hasa przestrzen mieszkania Kuby
juz od poczatku ma jednoczes$nie cechy przestrzeni wewnetrznej i ze-
wnetrznej. Bohater filmu zostat usytuowany przez rezysera na styku
obu tych przestrzeni, w przestrzeni granicznej.

Rzeczywistos¢ jako wyraz
stanow Swiadomosci bohatera

Kuba znajduje sie w rzeczywistosci, ktéra zdaje sie zbudowana z ele-
mentéw bedacych ekspresja jego standéw $wiadomosci. Stany we-
wnetrzne, jego Swiat psychiczny jest rzutowany na srodowisko ze-
wnetrzne. W mieszkaniu natarczywie dzwoni telefon, a rozmoéwcy przy-
pominajg Kubie ostatnie pijanstwa i podajg w watpliwos¢ mozliwosé
wyijscia z natogu, krawiec przynosi mu wyczyszczony po ostatnim pijan-
stwie ptaszcz, z oktadki tygodnika ,,Film” patrzy mezczyzna trzymajacy
w dtoni kieliszek. Na podwo6rzu domu pojawia sie domokrazca skupu-
jacy butelki, dozorca proponuje wspdlne picie wodki, naszyjnik poja-
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wia sie na wystawie sklepu jubilerskiego, przypominajac o kradziezy,
a przechodzacy ulica robotnicy rozpoznaja w Kubie pijaka.

W opowiadaniu Marka Htaski Kuba, po spotkaniu z mezczyznami,
ktérzy uznali, ze jest pijany, staje sie $wiadkiem zderzenia samocho-
dow spowodowanego prawdopodobnie przez pijanego kierowce.
W wersji Hasa w wypadku ginie cztowiek. Idacy ulicag Kuba widzi naj-
pierw swojego znajomego, ktéry omal nie wpada pod samochod.

»,Mtody cztowiek przystanat na krawedzi chodnika, potem szybko
przeszedt na Srodek jezdni i podnidst reke zzamiarem zatrzymania prze-
jezdzajacego auta. Ale nie miat szczescia; taksdéwka byta zajeta, a kiedy
cofnat sie do tytu, omal nie wpadt pod inny samochdd, ktéry z przej-
mujacym piskiem opon przyhamowat na mokrym asfalcie. W ostatniej
chwili uskoczyt w bok, po czym odwrdcit sie i udajac, ze nie styszy prze-
klenstw szofera, przeszedt kilka krokow po krawezniku”?°.

Kuba, starajac sie unikna¢ spotkania ze znajomym, wchodzi do bra-
my. Kaze oczyscic¢ sobie buty. Jednak dostrzezony przez znajomego
musi z nim porozmawiac. Juz w scenopisie filmu Has proponuje dla
ich spotkania niezwykta scenerie: ,,...za jego plecami widac otwieraja-
ce sie drzwi, przez ktére wychodzi kobieta w zatobie, ciagnaca za reke
matego chtopca w papierowym utanskim kasku na gtowie.

Za nimi idzie bardzo wysoki, chudy mezczyzna, postukujac drew-
nianym metrem, odprowadza kobiete [...] w gtab ciemnej sieni, gdzie
znajduje sie sterta desek i trumny oparte o $ciane, a dalej na podwér-
ku oszklony karawan”3°.

Rezyser buduje przestrzen odpowiedniag do pojawiajacego sie za-
grozenia $miercig w wypadku ulicznym, do zdarzenia, ktorego Swiad-
kiem byt bohater filmu. Znajomy Kuby zginie w podobnej sytuacji
chwile po zakonczeniu rozmowy. Kuba, podnoszac z jezdni jego zabto-
cony parasol, pyta przypadkowego przechodnia:



RZECZYWISTOSC JAKO WYRAZ STANOW SWIADOMOSCI BOHATERA

- Pijany byt?

- Skgdze ja moge wiedzie¢. Jestem takim samym przechodniem jak
ipan.

Dlaczego bohater filmu zadaje to pytanie? Czyzby myslat o tym, ze
sam mogtby sie znalez¢ na miejscu znajomego? Czy istnieje jakis zwia-
zek pomiedzy myslami Kuby a wypadkiem?

Kuba idzie pustymi ulicami miasta, jakby starat sie uciec z rze-
czywistosci przybierajacej wymiar koszmarnego snu. Pragnie wyjs¢
z labiryntu, w ktorym zostat uwieziony przez natég i Swiadomos¢
uzaleznienia. Jakby w odpowiedzi na to pragnienie nad miastem
rozjasnia sie niebo, przestaje padac deszcz i wychodzi storice, co
towarzyszy monologowi wewnetrznemu bohatera filmu: Nawet
kiedy sie obudze w Srodku nocy, kiedy nie bede mégt zasngc, kiedy
bedzie mi sie $nito, ze btgdze pustymi ulicami. Wtedy tak tatwo sie
napic... Ale ja juz nie bede pic. Jesli w ogédle do czegokolwiek mozna
wroci¢, wréce do zycia. Bede razem z ludzmi, to juz duzo... Od dzisiaj
wszystko musi sie zmienic...

Kuba szuka schronienia w kawiarni. Pragnie przeczekaé czas. Za
jego plecami sprzataczka rozsuwa drzwi, odstaniajac druga czes$¢ sali,
w ktérej trwa proba piosenek $piewanych przy akompaniamencie for-
tepianu.

Mitos¢ ma kolor czerwony
Nucimy jg z gwiazd i bez nut....

Stowa piosenek beda towarzyszyty Kubie w rozmowie z dawng uko-
chana. A moze to tekst tej piosenki przywotujg u zamawiajacego kawe
bohatera filmu dawne wspomnienia? A obecna w nich kobieta pojawia
sie w kawiarni i podchodzi do Kuby, aby z nim porozmawia¢?
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To musi by¢ cudowna rzecz
Byc¢ z tobg tak we dwoje...

Kuba wychodzi, ucieka od swoich wspomnien, pozostawiajac pa-
trzaca za nim przez szybe kawiarni kobiete.

Scena w komisariacie przynosi kolejng wersje znanego nam juz sce-
nariusza wydarzen. Kuba pytany przez milicjanta o nazwisko, odpowia-
da: Pijak. Nazywatem sie Kowalski. To byto dawno i niczego nie dowodzi.
W tym kraju tysigce Kowalskich... Chwile potem za plecami Kuby otwieraja
sie drzwi i ukazuje sie w nich milicjant popychajacy przed soba niskiego
mezczyzne w zabtoconym zniszczonym ptaszczu, ktory zajmuje miejsce
Kuby przy barierce. To pijak, jego los moze stac sie takze udziatem Kuby.
Regularne ,,odwiedziny” w komisariacie, ataki delirium... Po raz kolejny
rzeczywisto$¢ otaczajaca bohatera filmu wykazuje niezwykta zgodnos¢
z jego stanem ducha i przeptywajacymi przez gtowe myslami.

Zmaterializowana wizja przysztosci

Niebo znowu sie zachmurzyto, tato sie pochmurne, zapada zmrok. Ma-
rek Htasko tak wyjasniat w opowiadaniu powody, ktére sktonity Kube
do wejscia do najblizszej knajpy: ,W jego sumieniu otworzyta sie furt-
ka, przez ktorg mégt wyrzuci¢ wszystko, co byto mu w tej chwili nie-
przydatne, wszystko, co przeszkodzitoby mu sie napi¢. Czut wielkie, az
rozsadzajace piersi, bolesne szczescie; owo dziwne szczescie upoko-
rzenia samego siebie, jakiego doznaje tylko pijak”3!.

Scena spotkania z Wtadkiem w knajpie Pod Ortem zostata opisana
w opowiadaniu nastepujaco: ,Wypit; odetchnat gteboko i zapalit pa-



ZMATERIALIZOWANA WIZJA PRZYSZ£OSCI

pierosa. Rece miat zwinne i mocne, nie trzesty sie juz tak jak rano. Pa-
trzyt na nie z przyjemnoscia. Koto niego ktos$ powiedziat z uznaniem:

- Zdrowo pan ciagnie.

- Napije sie pan ze mna? - zapytat; tamten byt niskim, tysiejacym
mezczyzna o porowatej cerze”*.

W scenariuszu spotkanie z Wtadkiem ulegto pewnemu przeksztat-
ceniu. Kuba zauwazyt Wtadka za swoimi plecami: ,Wypit; odetchnat
gteboko i zapalit papierosa. Z przyjemnoscia spojrzat na swoje rece.
Byty zwinne i mocne, nie trzesty sie juz tak jak rano. Zacisnat palce na
mosieznej poreczy bufetu i obejrzat sie za siebie; tuz obok, oddalony
o krok, stat niski, tegi mezczyzna o porowatej cerze”3.

W filmie, podobnie jak w scenopisie, Wtadek wytania sie zza plecow
Kuby. Oto nowa twarz pijaka, ktorego wczesniej poznalismy w komisa-
riacie. Oto przyszto$¢ Kuby, obecna w jego myslach i urzeczywistniona
w Swiecie fizycznym: ,Wypija i zapala papierosa. Odrzucajac zapatki,
patrzy na swoje rece, sg zwinne i mocne. Zaciska palce na mosieznej
poreczy bufetu, potem wsparty na tokciach, pochylony nad lada, pa-
trzy w przestrzen, wydmuchujac dym przed siebie. Stycha¢ odgtosy
mytych szklanek i kufli, potem dobiega melodia gwizdana przez kogo$
na ulicy. Kuba, czujac czyja$ obecnosc za swymi plecami, odchyla sie
i odstania niskiego, tegiego mezczyzne o porowatej cerze, ktory tkwi
bez ruchu w niewielkim oddaleniu od lady, posrodku pustego baru”3*.

Wtadek opowiada Kubie historie swojego zycia, ktéra wydaje sie
opowiescia o losie czekajacym bohatera filmu. Jest to rozmowa, by¢
moze rozmowa z samym soba: Kuba zaczyna postrzegac swoje zy-
cie jak koszmarny sen, z ktérego nie ma wyjscia, jak labirynt, w kto-
rym zostat zamkniety. To wedréwka w zakletym kregu, w zapetlonej
przestrzeni, z jej wcigz pojawiajacymi sie w filmie odpowiednikami
wizualnymi: sznurem telefonu, skakanka, rzemieniem od saksofonu,
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skradzionym naszyjnikiem. Z przestrzeni, w ktérej Wojciech Has umie-
Scit bohatera filmu, nie ma wyjscia.

Po powrocie Kuby do domu zdarzenia zaczynaja sie powtarzac:
Krystyna znowu wroci o 6smej, ptaszcz zostat oddany w rece krawca,
szkto z obrazka ponownie zostato zbite, a telefon znowu zaczat dzwo-
ni¢... Ponownie jesteSmy w miejscu, z ktérego czasoprzestrzen Petli
zaczeta swoj bieg...

2. Zabicie ciotki - film hermetyczny?

Osoby, ktérym udato sie obejrze¢ w kinie film Grzegorza Krolikiewicza
Zabicie ciotki, filmowa adaptacje powiesci Andrzeja Bursy, moga mo-
wi¢ o pewnej dozie szczesScia. Zrealizowany w 1984 roku obraz zostat
skierowany do rozpowszechniania w kinach studyjnych i dyskusyjnych
klubach filmowych. Zabicie ciotki zatem uznano za film hermetyczny
juz w chwili narodzin, a dostep do niego zostat znacznie ograniczony.

Grzegorz Krolikiewicz, enfant terrible polskiej kinematografii, a za-
razem silna osobowos$¢ rezyserska, tworca nadajacy swoim filmom
pietno kina autorskiego, nigdy nie byt hotubiony przez krytyke. ,,Kroli-
kiewicz jest trudny i niezrozumiaty, Krolikiewicz jest eksperymentato-
rem” - oto opinie powtarzajace sie stale w wypowiedziach recenzen-
tow*>. Opinie tylez trafne, ile wygodne. Przyklejenie rezyserowi takiej
etykietki pozwala bowiem krytykowi unikna¢ trudu zagtebiania sie
w forme i tres¢ komentowanego dzieta, pozwala uciec od obowigzku
dogtebnej, wywazonej analizy.

Wobec tworczych propozycji Grzegorza Kroélikiewicza trudno za-
chowac obojetnosc. Jego filmy poruszaja zaréwno tych widzéw, kté-



2. ZABICIE CIOTKI - FILM HERMETYCZNY?

rzy odmawiajg jego obrazom jakichkolwiek wartosci artystycznych,
jak i tych, ktérzy wychodza z kina ze $wiadomoscia postawionych im
pytan i beda starali sie znalez¢ na nie odpowiedz. Taka polaryzacja
stanowisk miata miejsce takze w przypadku Zabicia ciotki. Pominmy
gtosy recenzentow, ktoérzy w swoich wypowiedziach przyznawali sie,
ze nic nie rozumieja®*®, opisywali umierajaca z nudéw publiczno$¢?”
badz grozili rezyserowi prokuratorem?. Przypatrzmy sie natomiast
wypowiedziom tych krytykéw, ktérzy - cho¢ wobec rozgrywajacych
sie w filmie wydarzen pozostali bezradni - zapragneli podzieli¢ sie po
jego obejrzeniu swoimi wrazeniami, watpliwo$ciami i pytaniami. Po-
starajmy sie uczynic ich refleksje punktem wyjscia dla proby ukazania
konstrukcji filmowej czasoprzestrzeni pozwalajacej rezyserowi zardw-
no przenie$¢ na ekran powie$é Bursy, jak tez nada¢ adaptacji wtasny,
oryginalny ksztatt.

~lematem Zabicia ciotki jest analiza procesu rozszczepiania sie
Swiadomosci bohatera. Krélikiewicz przenidst akcje powiesci Andrze-
ja Bursy w blizej nieokreslong wspodtczesnosé, co zreszty jest mato
wazne, rzeczywisto$¢ bowiem, jak zawsze u Krolikiewicza, jest czysto
umowna, konkretny jest szczeg6t i detale.

Mozna przywotywac gtosne dzieta zblizone charakterem do
Zabicia ciotki: Wstret Romana Polanskiego czy Psychoze Alfreda
Hitchcocka. Tamte filmy okazywaty sie w swojej perfekcji bardzo
hermetyczne. Byty w pewnym sensie probami zblizenia sie do obser-
wacji »czystej« choroby i z tej obserwacji uczynienia emocjonalnego
widowiska. W Zabiciu ciotki wiecej jest szczegdtdéw pozwalajacych
obsesyjne namietnosci bohatera zanurzyé w kontekst obyczajowy;
wiecej tez absurdalnej ironii. [...] Krolikiewicz tak zrecznie prowa-
dzi akcje, operujac na przemian zblizeniami i dalszymi planami, ze
udaje mu sie stworzy¢ jakby rzeczywisto$¢ sennego, chorego marze-
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nia. Rzadko przy takim zamierzeniu udaje sie stworzy¢ jednos¢ sty-
listyczna, w Zabiciu ciotki natomiast wszystko wydaje sie logiczne.
Dziwne obsesje i witalnos¢ bohatera sprzezone sg z wykrzywiony-
mi elementami otaczajacego go $wiata i ludzi, nie kontrolowanych
uczu¢ i emocji. [...] Krolikiewiczowi udaje sie do konca utrzymacé na-
stréj koszmarnego marzenia sennego i przekazac¢ atmosfere dwu-
znacznosci. Nie wiem, czy zabdjstwo ciotki zaistniato tylko w wy-
obrazni, czy tez zdarzyto sie naprawde”*°.

»-..film Krélikiewicza jest wieloznaczny i prowokujacy, tak jak po-
wie$¢ Bursy. Wprowadza on w zdenerwowanie niemoznoscia znalezie-
nia w petni jednoznacznej odpowiedzi na pytanie: czy zabit, czy chciat
zabic¢, czy mu sie wszystko zdawato. A bez odpowiedzi na to pytanie
nie mozna stwierdzi¢, czy to film kryminalny, sensacyjny, obyczajowy
czy filozoficzno-surrealny. Z kolei bez tej kwalifikacji trudno mowié
o obiektywnych wartosciach i funkcji tta™®.

»Moment zabdjstwa jest niejasny, nie wiadomo, co »rzeczywiscie
sie stato. Wtasciwie nie widzimy samego uderzenia (ciotka znajduje sie
- a jakze! - poza kadrem). Nie wida¢ tez ciata. A gdy wreszcie sie ono
pojawia, ma nienaturalny wyglad ogromnej nadmuchanej lalki, w fina-
le filmu ciotka wraca z podrézy. Scena rozgrywajaca sie po jej powro-
cie zawiera wiele uderzajacych podobienstw do sceny poprzedzajacej
zabdjstwo: ten sam program w telewizji, czytanie wiersza.

Trzeba wiec okreslic, co sie stato, a takze - kiedy sie to stato, skoro
ta sama scena umieszczona jest na poczatku i na koncu filmu. Bylismy
Swiadkami pewnych zdarzen odbywajacych sie nie w realnym czasie
i przestrzeni, ale, zatozmy, w wyobrazni™,



STAN PSYCHICZNY BOHATERA FILMU

Stan psychiczny bohatera filmu

Czy mozna podja¢ prébe jednoznacznej odpowiedzi na pytania, z ktd-
rymi - jak sie zdaje - musza sie zmierzy¢ wszyscy widzowie Zabicia
ciotki? Czy zbrodnia wydarzyta sie naprawde? Jezeli za$ tak, to w jaki
sposéb okresli¢ czas i przestrzen, w ktorych zostata dokonana?

Widzowie, znajacy twoérczos$¢ Andrzeja Bursy oraz poswiecone
poecie opracowania krytyczne, juz po kilku minutach projekcji do-
strzega, ze twarz Roberta Herubina, obsadzonego przez Krélikiewi-
cza w roli Jurka, jest juz im jak gdyby znana. Rzeczywiscie, aktor
grajacy gtowna role jest podobny do... Andrzeja Bursy. Nie oznacza
to oczywiscie, ze Zabicie ciotki staje sie dzieki temu obrazem aspi-
rujacym do miana filmu biograficznego. Podobienstwo aktora do
poety jest jednak istotne. Mozemy sadzié, iz dzieki niemu rezyser
dokonuje w swej adaptacji istotnego przesuniecia punktu ciezko-
$ci. Osoba Jurka i procesy zachodzace w jego psychice stajg sie
réwnie wazne jak samo zabodjstwo. PodobiefAstwo moze takze su-
gerowac osobom, ktore je dostrzega, ze dla zrozumienia przestania
filmu ma znaczenie znajomos$¢ takze innych, obok Zabicia ciotki,
utworow Andrzeja Bursy.

Jurka spotykamy w filmie po raz pierwszy w chwili, kiedy probuje
popetni¢ samobdjstwo. Ma zatozong na twarz maske gazowa z od-
kreconym pochtaniaczem. Koniec gumowej rury wktada do wnetrza
palnika w kuchence gazowej. Wtacza magnetofon, aby nagrac kilka
wypowiadanych przez siebie zdan. Mozemy je odnalezé w powiesci
Bursy. Najbardziej znaczace wydaja sie jednak te sposréd wypowia-
danych przez Jurka stéw, ktérych nie ma w utworze literackim. W ten
wtasnie sposob, po raz pierwszy w tym filmie, wkracza w sfere dialo-
goéw Grzegorz Kroélikiewicz:

=169 -



=170 -

ROZDZIAL 11l - WSTEGA MOBIUSA JAKO CZASOPRZESTRZEN DZIELA FILMOWEGO

- Dzis po raz pierwszy uswiadomitem sobie brak pretekstu, zeby
dtuzej zy¢ [podkreslenie - S. K.]. Wydany na pastwe wtasnej natury, me-
cze sie strasznie. Pragne celu, jak cierpigcy, ktéry pragnie jakiegokol-
wiek lekarstwa.

W chwile potem Jurek pada oszotomiony na podtoge. Przeprowa-
dzona w ten sposéb proba samobojcza, cho¢ wyglada nieco humo-
rystycznie, jest jednak prawdziwa. Kiedy Jurek podnosi sie z podtogi
i zapala papierosa, od odrzuconej zapatki wybucha pozostajacy jesz-
cze w masce gaz®.

Bohater filmu wychodzi z domu, wyprowadzajac psa. Sprzedaje go
na targowisku. Opis podobnego zdarzenia mozna odnalez¢ w jednym
z wierszy Bursy:

Na szept mdj wielki teb sie poruszyt

No c6z, mdj drogi - bieda.

Przykro mi bardzo, ale brak funduszéw.
Trzeba cie sprzedac .

Krolikiewicz przeniost akcje powiesci Bursy do todzi, w realia
lat osiemdziesigtych XX wieku. Sposob, w jaki zostaje pokazana
otaczajaca Jurka rzeczywistos$¢, jest proba opisu stanu psychicz-
nego chtopca. Wszechogarniajacy turpizm, pokryte liszajami $cia-
ny i sklepienia. Pozbawione okien fasady domoéw pokryte wielki-
mi reklamowymi freskami: olbrzymi, nastepujacy na Jurka but,
gigantyczne opony toczace sie w strone chtopca, jakby chciaty
go zgnie$¢. Koloryt Swiata to barwy depresji. Jurek zatrzymuje
sie i patrzy pod nogi, na swoja pochylong sylwetke odbijajaca sie
w brudnej katuzy.



STAN PSYCHICZNY BOHATERA FILMU

Za duZo pustych spojrzen wdeptatem tu w cisze
Wierzchotkdw starych strychéw legend cudzych okien
Wiec dzis tagodne miasto odwet bierze msci sie
Razgc mnie znad koputy ognistym obtokiem

To biegng na mnie wieze z betonu i spizu

Beczqcy teb bezkrwawo mur ucina krzywy

[.]

Ten mtody musi zging¢ pod toporem miasta**.

Jurek schodzi nagle z chodnika na jezdnie. Z piskiem opon zatrzy-
muje sie ciezaréwka. Kierowca otwiera drzwi kabiny i uderza noga
ocierajacego sie o maske samochodu niedosztego samobojce.

Wiec zapragngt przynajmniej poetycznej Smierci
rzucit sie pod samochoéd
i oberwat tegiego kopniaka od szofera®.

Stan psychiczny, w ktérym znajduje sie Jurek, mozna okresli¢
mianem depresji wieku mtodzienczego. Niepokoj, odczuwanie nie-
okreslonych tesknot i checi wyprébowania swoich sit, wzmozona
agresja, a takze bunt skierowany przeciwko Srodowisku domowe-
mu. Smutek mtodosci przynosi chaos uczué i skrajne wahania na-
stroju, prowadzace tatwo do prob samobdjczych. Metaforyczny
obraz bedacy zapowiedzia sytuacji, w ktérej znajduje sie Jurek,
mozna odnalez¢é w animowanej czotéwce filmu. Z jajka wysiedzia-
nego przez kure wykluwa sie radosnie mate piskle. Wychyla sie ze
skorupki, rozglada dokota, a potem z przestrachem chowa sie z po-
wrotem do wnetrza.
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~Wejscie w okres mtodzienczy - pisze w Melancholii Antoni Kepin-
ski - zobowiagzuje do realizacji rél wyimaginowanych. Trzeba ktéras
z nich wybra¢, sprébowac swoich sit. Bezpieczny grunt Srodowiska
macierzynskiego przestaje by¢ wystarczajacy, musi sie wyj$¢ na
Swiat szerszy. Marzenie i zabawa juz nie wystarczaja, bo nie maja
bezposredniego zaplecza Srodowiska macierzynskiego, stato sie
ono za ciasne. Trzeba podejmowac proby realizacji wtasnych marzen
i zabaw w $wiecie rzeczywistym™¢, Swiadomos$¢ koniecznosci pod-
jecia takiego wysitku towarzyszy - wspo6tbrzmiac z mottem powie-
$ci Bursy - ,wszystkim tym, ktorzy staneli kiedy$ przerazeni martwa
perspektywa swojej mtodosci™'.

Jurek pisze wiersze. Rankiem w dniu, w ktérym zostanie dokona-
ne zabojstwo, widzimy ciotke, jak sprzata w pokoju chtopca. Podtoga
jest zarzucona zmietymi kartkami papieru. Wida¢ je rowniez w koszu
na $mieci. Ciotka rozprostowuje jedna z nich, czyta i méwi do siebie,
a moze do $pigcego jeszcze Jurka:

- Piekny, ale dlaczego taki smutny?

Wewnetrzne zmagania bohatera filmu dostrzega takze kaptan,
u ktoérego chtopiec sie spowiada. Poréwnanie stéw wypowiadanych
przez ksiedza w filmie ze sceng spowiedzi zawartg w powiesci pozwa-
la wyréznic fragment, ktérego nie ma w pierwowzorze literackim: Ty
zakochates sie w swojej wyobrazni. A najgorsze piekto to jest wtasnie
takie, gdy mysl o zbrodni toczy sie w tobie jak koto i trwa w powtdrze-
niach, i chociaz sumienie twoje patrzy na to w udrece, to wola twoja nie
mozZe juz zatrzymac ruchu powtdrzen. Tu jest wtasnie twoje piekto.

Stowa wypowiadane przez kaptana pojawia sie w filmie raz jeszcze.
Zostana, juz po powrocie ciotki, odtworzone przez Jurka z magneto-
fonu jako zapis jej majaczen sennych. Ta powtdrzona wypowiedz jest
czescig sktadowa ramy, ktéra w filmie Grzegorza Krolikiewicza zostata



RAMA CZASOPRZESTRZENNA

obudowana sytuacja zabicia opiekunki chtopca. Rame wspéttworzy
kilka elementéw. Przypatrzmy sie im.

Rama czasoprzestrzenna

Po wyjsciu z kosciota Jurek idzie przez miasto. Z offu styszymy komu-
nikat dochodzacy z dworcowego megafonu: Pocigg pospieszny relacji
Krakéw - £6dz, przyjezdzajgcy o godzinie 6smej czterdziesci, jest opdz-
niony o tysigc trzysta dwadziescia minut. Jurek idzie ulica Piotrkowska.
W poblizu nie ma dworca kolejowego. Mozemy zatem sadzi¢, ze ko-
munikat ma zwigzek z procesami zachodzacymi w psychice chtopca.
Jest to tym bardziej prawdopodobne, ze opdzniony pociag przyjedzie
w chwili, gdy Jurek, juz po dokonaniu zabojstwa, wyjdzie na dworzec,
aby przywita¢ powracajaca ciotke. Z gtosnikédw poptynie wéwczas
wiadomos¢: Pocigg pospieszny z Krakowa przyjedzie dzisiaj o godzinie
szostej minut czterdziesci zamiast o godzinie 6smej minut czterdziesci.
Jest to pocigg relacji wczorajszej. Podalismy wiadomos¢ zreformowa-
ng. Opo6znienie pociggu wynosi wiec dwadzie$cia dwie godziny, tysiac
trzysta dwadziescia minut.

Dopetnieniem zbudowanej przez Krolikiewicza ramy czasoprze-
strzennej jest obraz telewizyjny oraz dzwiek dochodzacy z odbiornika
stojacego w mieszkaniu Jurka. Bezposrednio przed sceng zabicia ciot-
ki widzimy na ekranie posta¢ dyrygenta, styszymy muzyke. Orkiestra
gra Marsza powitalnego Henryka Melcera. W zakonczeniu filmu, juz po
powrocie ciotki do domu, utwér ten pojawia sie raz jeszcze, wéwczas
jednak prezentowany w formie, ktéra bardzo utrudnia rozpoznanie -
tasma z dzwiekiem jest odtwarzana od konca.
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Wyznaczone w taki spos6b ramy czasowe zabdjstwa ciotki i zma-
gan Jurka z trupem uniemozliwiajg okreslenie czasu tego zdarzenia.
Czas traci bowiem swoja linearnos$¢, ulega zawirowaniom, ktére staja
sie dla widza niezrozumiate. Co wiecej, widz przekona sie wkrotce, ze
nie moze takze jednoznacznie stwierdzi¢, czy ciotka zostata rzeczy-
wiscie zabita. Grzegorz Krolikiewicz, zapytany w jednym z wywiaddéw
0 obecnos¢ w filmie elementéw surrealizmu, odpowiedziat: ,Méj sur-
realizm w Zabiciu ciotki byt perwersyjny. Surrealisci robili wszystko,
zeby odrézni¢ jawe od snu, zdegradowac rzeczywistos¢ kosztem snu.
Mnie natomiast chodzi o osiagniecie maksymalnego ujednolicenia. [...]
Widz zostaje tak gteboko zanurzony w tej opowiesci, ze nie czuje jej
brzegow, granic konwencji™s.

Zdarzenie poza kadrem

Ciotka przygotowuje Sniadanie. Na stole widnieje plama rozlanego ke-
czupu. Ciotka $pieszy sie, musi gdzie$ wyjs¢. Prosi Jurka, aby przybit
gwo6zdz, do ktérego bedzie mozna przywigzac¢ sznurek. Ciotka ubiera
sie, pochyla, aby wtozy¢ buty. Ta czynnos¢ sprawia jej wyrazna trud-
nos¢, zapewne co$ ja boli, gdyz wydaje gtosny jek. Twarz Jurka tezeje,
chtopiec pochyla sie. Osobie patrzacej z zewnatrz moze sie wydawad,
ze ma on w tym momencie zawrét gtowy. Reka chtopca, uzbrojona
w mtotek, dwukrotnie uderza. Nie widzimy, w co Jurek uderzyt. Z offu
dobiega jek ciotki, ale nie jest gtosniejszy od tego, ktory styszelismy
uprzednio, kiedy wktadata buty.

Widz znajacy wczesdniejsza twodrczo$¢ Grzegorza Krolikiewicza
mogtby w tym miejscu zauwazy¢, ze ciato ciotki znalazto sie w chwi-



ZDARZENIE POZA KADREM

li zabojstwa we wtasciwej konwencjom artystycznym rezysera prze-
strzeni filmowej poza kadrem. Miejsce ustawienia kamery, zastoso-
wana ogniskowa, czas wykonywania zdje¢ okreslaja przestrzen, ktora
znajdzie sie w kadrze i zostanie zarejestrowana na tasmie filmowej.
W roku 1968 w swojej teoretycznej pracy dyplomowej, napisanej na
Wydziale Rezyserii PWSFTvIT w todzi, Krolikiewicz sformutowat zato-
zenia przestrzeni filmowej poza kadrem, pozwalajacej wprowadzi¢ do
subiektywnej percepcji widza takze te przestrzen, ktdrej nie obejmuje
pole widzenia kamery.

»,Gdy w kadr wpada raz po raz reka, to wyobrazam sobie cztowieka:
idzie poza kadrem.

Gdy w kadr wpada raz po raz reka ociekajaca woda, to wyobrazam
sobie ptynacego cztowieka: ptynie poza kadrem.

Kadr, eksponujac czes¢, sugeruje catos$é. Rodzaj ruchu w kadrze po-
zwala pogtebic réznice sposobéw zachowania poza kadrem.

Gdybym nie potrafit wyobrazi¢ sobie tej przestrzeni poza kadrem, co
uwierzytelnia konieczno$¢ takiego a nie innego ruchu w kadrze, oby-
dwa rodzaje ruchu w kadrze bytyby tylko pokazaniem wyabstrahowa-
nych detali rak. [...] Widaé teraz, ze ta subiektywna przestrzen pozaka-
drowa w sposéb ciagty wynika z przestrzeni w kadrze, a wiec podlega
tez rygorom obiektywnym: bo przestrzen jest jedna. Dzieki ciggtosci
filmu przestrzen poza kadrem nabiera cech paradoksalnych: nie prze-
stajac by¢ przedtuzeniem realnej przestrzeni kadru, jest jednocze$nie
kategoria psychologiczna - jest fizyczna, a jednocze$nie mentalna™®.

Przyjmujac propozycje rezysera, ktora znalazta pozniej praktyczne
odzwierciedlenie w jego filmach, moglibySmy zatozy¢, ze prawdziwos¢
faktu zabicia ciotki pozostaje w sferze indywidualnej interpretacji wi-
dza. Ciotka mogta zostac zabita, cho¢ nie wiemy, czy zostata uderzona
przez Jurka. Nie widzimy jej ciata, jednakze styszymy z offu gtos chtop-
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ca opisujacy trupa. Kiedy Jurek biegnie do tazienki, aby umy¢ rece,
jego dton pozostawia na kranie czerwony $lad. Krew ciotki czy $lad
rozlanego w kuchni keczupu? Nie mamy wszakze watpliwosci, ze co$
naprawde sie stato. Chtopiec oglada swojg poszarzata twarz w lustrze,
moéwiac do siebie petnym napiecia gtosem: Uspokdj sie! Uspokdj sie!
Wszystko bedzie dobrze, damy sobie rade. Juz nic, juz nic... Ja wiem, ze
to brzmi paradoksalnie. Juz nic, juz nic... Bedziesz zyt! Wyjdziemy jakos
z tej biedy. Uwazaj, masz dwadziescia lat, musisz zy¢! Zycie przed tobq...
kobiety, praca, przygody, podroze... Masz dwadziescia lat, jestes mtody...

Nie mozemy jednoznacznie stwierdzi¢, czy bohater filmu jest pod
wptywem wstrzasu spowodowanego zabiciem ciotki, czy tez broni sie
wtasnie przed podjeciem kolejnej proby samobojczej.

JesteSmy Swiadkami zmagan Jurka. Pochylona sylwetka, znie-
ksztatcona wysitkiem twarz. Chtopak ciggnie co$ do tazienki, stara
sie wrzuci¢ jakis ciezar do wanny. By¢ moze stara sie uporac z ciatem
ciotki, ktérego jednak nie widzimy, gdyz przez caty czas pozostaje ono
poza kadrem. Dzwonek do drzwi mieszkania chwilowo ktadzie kres
wysitkom Jurka. Ze zdziwieniem konstatujemy, ze bohater filmu, aby
podejs¢ do drzwi, musi wpierw... wydostaé sie z wanny.

Jurek znajduje na podtodze w przedpokoju wsunietg przez szpare
gazete z wiadomoscia od kolegi. Chtopiec zostaje zaproszony na ,balan-
ge do Zosi”, ale my zwr6¢my raczej uwage na tytut pisma. Jest to uka-
zujacy sie w latach osiemdziesigtych XX w. tygodnik ,,Tu i Teraz”. Kto$
mogtby zapewne dostrzec w takim doborze tytutu prébe uczynienia
przez rezysera aluzji do éwczesnej polskiej rzeczywistosci. Postarajmy
sie jednak spojrze¢ na tytut pisma inaczej, przez pryzmat zawirowan
czasowych wprowadzonych przez rame, ktéra Krélikiewicz objat w swo-
im filmie zbrodniczy czyn Jurka. Moze wiec tytut tygodnika informuje,
ze zbrodnia naprawde sie wydarzyta, zaistniata tu i teraz?



»DZIWACZNA SPIRALA”

Kiedy Jurek wraca do tazienki, naszym oczom - po raz pierwszy
- ukazuje sie ciato ciotki. Chtopiec wrzuca je z gtuchym toskotem do
wanny. W gbre stercza zesztywniate nogi. Umownos¢ przestrzeni poza
kadrem zostata ztamana.

,Dziwaczna spirala”

Grzegorz Krolikiewicz pozostat wierny swojemu zatozeniu. Tak, wi-
dzowie doprawdy zostali gteboko zanurzeni w te opowie$¢. Przyszta
wiec juz chyba pora, aby postawi¢ pytania dla zrozumienia zapropo-
nowanej przez rezysera konwencji podstawowe. Czy istnieje konkret-
ny wzorzec teoretyczny, ktéry moégtby wyttumaczyé¢ poczynania Kroli-
kiewicza, pomoc uporzadkowad sposob narracji i pozwoli¢ zrozumiec
wydarzenie, o ktorym opowiada film? Czy w Zabiciu ciotki mozna zna-
lez¢ wskazowke, ktéra pozwolitaby odpowiedzie¢ na to pytanie?

Zwré¢my uwage na najbardziej chyba niezwykty, catkowicie zaska-
kujacy swoja forma fragment filmu. Jurek - podobnie jak dzieje sie to
w powiesci Bursy - biegnie na nartach. U Krélikiewicza s3 to nartorol-
ki, na ktorych bohater filmu przemierza alejki ogrodu zoologicznego.
Jedno z uje¢ pokazuje fragment ogrodu z lotu ptaka. Na to ujecie zo-
staje natozony krotki film animowany przedstawiajacy cztowieka, kto-
ry jedzie po szerokiej, uktadajacej sie jak droga wstedze. W pewnym
momencie wstega zaczyna sie zawija¢. Jadaca postaé, choé nie zmie-
nia toru ani ptaszczyzny ruchu, przenosi sie wraz ze wstegg jak gdyby
na jej druga strone i kontynuuje jazde do géry nogami.

Oto poszukiwana przez nas wstega Mobiusa. Zabicie ciotki w inter-
pretacji Grzegorza Krélikiewicza moze wiec przebiegac zgodnie z za-
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sada synchronicznosci. Ciotka zostata zabita przez Jurka intencjonal-
nie*®. Wstega Mobiusa pozwala zrozumiec, w jaki sposob przezycia bo-
hatera filmu mogty ,,przetozy¢ sie” na obiektywnie postrzegane przez
widza wydarzenie.

Trudno odpowiedzie¢ na pytanie, jaka droga doprowadzita rezysera do
tak oryginalnego rozwigzania. Warto chyba jednak zauwazy¢, ze oprocz
wielu lektur bezposrednia - zapalajaca wyobraznie jak iskra — wskazéwka
mogto by¢ zdanie zawarte w powiesci Bursy: ,,Narty uczepione do moich
nog rozbiegty sie szeroko, kreslac na Sniegu dziwaczna spirale™*.

Zasada synchronicznosci, pojawiajaca sie w filmie za przyczyng wstegi
Mobiusa, jest artystycznym odzwierciedleniem zainteresowan rezysera®2.,
W Zabiciu ciotki s widoczne slady ré6znorodnych pasji Grzegorza Krolikiewi-
cza. W jednej ze scen filmu Jurek wlewa alkohol do doniczki, w ktérej rosnie
kwiatek. Ty morderco - méwi do niego jedna z uczestniczek prywatki. Mo-
zemy w tym momencie dostrzec $lad lektur, ktore po latach doprowadzity
Krolikiewicza do filmu Drzewa. W Zabiciu ciotki pojawiaja sie takze piramidy.
Jedna z nich Jurek wktada sobie na gtowe, jak gdyby chciat, aby jej pozy-
tywna energia pomogta mu przywroci¢ rownowage wewnetrzna®. Jednak
i w tym wypadku rezyser nie przekazuje widzowi jednoznacznej informacji.
Bohater filmu mégt bowiem po zabiciu ciotki zainteresowac sie piramidami
ze wzgledu na ich zdolno$¢ do... mumifikacji zwtok.

To Luiza sprawczyniq tej zbrodni i bredni...

Wiemy juz, w jaki spos6b mogta zosta¢ dokonana ,zbrodnia”. Jest
to wtasciwy moment, aby przyjrzeé sie blizej postaci, ktéra stata sie
obiektem zabdjstwa. Kim jest ciotka?



TO LUIZA SPRAWCZYNIA TEJ ZBRODNI | BREDNI...

W filmie Krélikiewicza, inaczej niz w powiesci Bursy, poznajemy jej
imie: Liuza. Jurek wymawia je przy spowiedzi. Odwiedzajace chtopca
w domu staruszki uzywaja jednak, mowiac o ciotce, imienia Ludwinia.
Jurek natychmiast stara sie je poprawiaé: Luiza, nie Ludwinia. Pamie-
tajac o wskazdwce, ktora jest fizyczne podobienstwo aktora grajace-
go gtéwna role do Andrzeja Bursy, sprawdzmy, czy imie Luiza pojawia
sie w tworczosci tego poety.

W jednym z zachowanych w rekopisach Bursy planéw powiesci Za-
bicie ciotki obok imienia Teresy, pierwszej dziewczyny Jurka, widnieje
réwniez imie Luiza®. Luiza to takze tytut wysoko cenionego przez kry-
tyke poematu Andrzeja Bursy.

Rozmowa bohatera filmu z Teresa-Luiza, ktora odbywa sie, gdy
dziewczyna dowiaduje sie o czynie Jurka, to jedna z najwazniejszych
scen w filmie Krolikiewicza. Rozmowa jest przedtuzeniem spowiedzi
przed kaptanem. Podobiefstwo obu scen podkresla oswietlenie. Spo-
wiedzi Jurka w Swiatyni towarzyszy silne, ztote Swiatto, ktérego zrédto
jest usytuowane za plecami ksiedza. Nie jest to jednak Swiatto stonca
wpadajace przez okno. Ztote promienie przenikaja przez kratki konfe-
sjonatu i padaja na ukryta w mroku twarz Jurka. Postuzenie sie silnym
kontrastem $wiatta i cienia jest, by¢ moze, Swiadomie zamierzonym
przez rezysera cytatem nawigzujacym do siedemnastowiecznego ma-
larstwa luministow. Widoczne na twarzy bohatera filmu smugi $wiatta
moga zatem informowac o Swietle wewnetrznym ukrytym w duszy
grzesznika®. Jasne, niosace nadzieje Swiatto, kontrastujace z brzydo-
tg Scian mieszkania Jurka, towarzyszy réwniez wyznaniu, ktoére Jurek
czyni wobec Teresy:

Tysigce dni, tysigce nocy, podczas ktorych nic sie nie dzieje. Pod-
stawowy pokarm mojego dziecinstwa i wczesnej mtodosci. Marzenia
okazujg swojg zwiewnos¢, co wiecej - okazujq sie trucizng utrudnia-
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jgcg zdrowg wegetacje. Czy po to jestesmy karmieni opowiesciami
o czynach réznych kréléw, bohaterdw, rycerzy i innych gierojow? Po
to, Zeby wegetowac? Dlatego zostatem skazany na wegetacje? Kogo
za to wini¢? Kogo? Tak, bardzo kocham samego siebie i wcale nie my-
Sle usprawiedliwia¢ mojej zbrodni powszechnoscig zbrodni w naszym
czasie. To, ze wszyscy dzien w dzieri wytupujemy sobie oczy, tamiemy
rece, wyrywamy serca, chowamy w domach trupy, to wszystko nie
zwalnia mnie z odpowiedzialnosci za swéj czyn. Tylko widzisz... innej
sprawiedliwosci nie zaznatem w swoim zyciu, a omylnos¢ tej jest nam
dostatecznie znana...>8.

LWszystkim tym, ktorzy staneli kiedy$ przerazeni marna perspekty-
w3 swojej mtodosci, dedykowat Bursa Zabicie ciotki, powie$¢ o zwat-
pieniu w odzyskanie utraconego raju. Koszmarna rzeczywisto$é
przedstawionego w utworze $wiata powstata na kanwie marzen o od-
kryciu Arkadii. Wiara w mozliwos¢ jej stworzenia najpetniej widoczna
jest w poemacie Luiza” - pisze Grazyna Pietruszewska w poswieconej
twoérczosci Andrzeja Bursy ksigzce Od buntu do gry®'.

Luiza - utwor, ktéry zostat uznany przez Jarostawa lwaszkiewicza
za ,klejnot poezji wspotczesnej”*®, wyznacza drugi biegun twérczosci
Bursy. Swiat tego poematu przywotuje mit raju utraconego - krainy,
w ktorej istnieje piekno, wiara i dobro. Dotrze¢ do niej i poznac jej ta-
jemnice moze tylko prawy i szlachetny®*®. Dostac sie tam jest jednak
niezwykle trudno. Rajska kraina moze by¢ tylko iluzjg. Zmierzajacy ku
niej wedrowiec zdaje sobie sprawe ze zblizajacej sie katastrofy. Wyma-
rzony raj moze przybraé ksztatt ziemskiego piekta®.

Wystepujaca w poemacie Bursy Luiza jest postaciag symboliczna,
niejasna, pozwalajaca znawcom tworczosci Bursy na wielo$¢ odczy-
tan i interpretacji. Moze by¢ tacznikiem pomiedzy $wiatem marzen
i poetyckich wizji a realng egzystencja®’. ,Moze znaczy¢ mitos¢, ero-



TO LUIZA SPRAWCZYNIA TEJ ZBRODNI | BREDNI...

tyzm - raczej jednak znaczy poezje, znaczy owo drugie ja poety, jego
prawdziwe zycie psychiczne: Swiadomos¢ tragizmu istnienia, wiedze
0 niemoznosci zrealizowania marzen”s?.

Luiza jest symbolem Swiata przezy¢ mtodego, wchodzacego w do-
roste zycie cztowieka, symbolem gtebokich doswiadczen wewnetrz-
nych, procesu zagtebiania sie w zakamarki duszy.

Juz po nakreceniu filmu Grzegorz Krolikiewicz wyznat: ,,Realizu-
jac Zabicie ciotki wedtug powiesci Andrzeja Bursy, chciatem wyrazi¢
niepokoje tego pokolenia, ktére jest pokoleniem moich dzieci. Re-
kolekcje, jakie ten chtopiec odbywa ze soba, rekolekcje wyobrazni
chtopca stojacego przed »martwa perspektywa swojej mtodosci, to
w gruncie rzeczy zabieg, jakiego ja dokonuje kazdorazowo, ilekro¢
zaczynam tworzyc¢. Jest to przeciez ten bolesny eksperyment zabi-
jania rzeczywistos$ci. Ja musze tworzy¢ przywileje dla fikcji, a wiec
musze $wiat realny, rzeczywistos¢, dyskryminowaé po to, zeby sie
od niego odbi¢ w wyobrazni. Jest to w gruncie rzeczy piekto mojego
doswiadczenia tworczego zmetaforyzowane w tej opowiesci. Jedno-
cze$nie Zabicie ciotki jest to i moj powrdt do wiasnej inicjacji, ktora
dawno temu i ja przeszedtem”®3,

Zamykajacy film Krélikiewicza fragment poematu Luiza, wypowia-
dany przez Jurka, zdaje sie kwintesencja zawartych w Zabiciu ciotki
znaczen. Warto jednak zwréci¢ uwage na pewng zmiane, ktérej doko-
nat w jednym z wersow rezyser. Stowo ,,cios” zostato zastgpione sto-
wem ,czas”, co sprawito, ze cytat zyskat znacznie silniejsze powigza-
nie z dzietem filmowym.

To Luiza sprawczyniq tej zbrodni i bredni
Ona szyny i mury zawigzuje w petle
| czas miecza sie spetni i piorun sie spetni
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Ale piersi Luizy pozostang piekne

Luiza wymuskana oddechem zachoddéw
Wypasiona na stechtej padlinie newrozy
Nieprawdziwa jak mleczne brody starych bogdw
Nad pejzazami staje i rozpina groze

Rozzarzona krwi igta syczgca na nerwach
Tworzy brednie Luizy z koloréw powietrza

Luiza to jest dramat co sie nie rozegra®*.
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ROZDZIAL IV

Wesele Andrzeja Wajdy
jako mandala

Granice przestrzeni =

Straznik progu =

Film na planie mandali =

Fraktalna struktura filmu =

Sekwencja taneczna =

Rachel =

Co sie w duszy komu gra, co kto w swoich widzi snach =

Jakis gosc nie lada jaki... czyli pomocnik =

Liminalnos¢ bronowickiej nocy =

Dramaturgia barw =

Metamorfoza tanca =

Przypisy =







Panu Profesorowi Wiestawowi Juszczakowi

Film Wesele w rezyserii Andrzeja Wajdy bywa tradycyjnie odbierany
jako adaptacja dramatu Stanistawa Wyspianskiego. Takie podejscie
interpretacyjne jest z oczywistych wzgledow zrozumiate i ma bogata
literature. Wydaje sie jednak, ze to niejedyny mozliwy sposoéb odczy-
tania filmu, ktéry zajmuje w polskiej kinematografii - i nie tylko w pol-
skiej - miejsce szczegblne. Jest niewatpliwym arcydzietem sztuki fil-
mowej. Ostateczny ksztatt Wesele zawdziecza dwdm twdrcom - obok
Andrzeja Wajdy bardzo duzy i wcigz niedoceniony wktad artystyczny
wnidst autor zdje¢ Witold Sobocinski.

W czasie dyskusji, ktéra odbyta sie w Instytucie Badan Literackich
PAN 6 marca 1973 roku, Wiestaw Juszczak zaproponowat, aby wy-
obrazi¢ sobie dramat Wesele Stanistawa Wyspianskiego jako partyture
sidealna” - poréownujac go do zapisu formy muzycznej, ktory nie za-
wiera zadnych wskazowek dotyczacych wykonania. Mozliwe jest za-
tem wykonanie czysto instrumentalne, czysto wokalne, wokalno-in-
strumentalne. Kazde z wykonan musi jednak spetnia¢ okreslony wa-
runek: sens utworu powinien zosta¢ odczytany i przekazany w petni.
Nic z intencji tworcy nie moze zostac uronione. ,,Gdyby na takiej ptasz-
czyznie rzecz mogta by¢ rozwazana, uznatbym Wesele Wajdy za jakie$
historische Aufnahme partytury Wyspianskiego. Za jedno z mozliwych
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idealnych jej uzmystowien. | na pytanie: jak sie ma film (nie ,adapta-
cja filmowa”) do samej sztuki? - mam jedng odpowiedz: na poziomie
znaczen gtebokich, znaczen istotnych, na poziomie ,formy” w sensie
metafizycznym, nie widze réznic. [...] Film jest twérczym, to znaczy
zywym i doskonatym, a zarazem nacechowanym pietyzmem wykona-
niem dramatu™.

Podazajac za tak sformutowanym sposobem spojrzenia na film,
pozostawmy na dalszym planie relacje pomiedzy dzietem filmowym
a pierwowzorem literackim. Odwotajmy sie do podstawowych kate-
gorii antropologicznych: do przestrzeni i czasu (traktowanych w spo-
séb nieroztaczny), do obecnosci poszczegdlnych 0séb (ze zwrdceniem
uwagi na ich zwiazki z otoczeniem i $wiat doswiadczen wewnetrznych)
oraz na przemiane zachodzaca w czasie bronowickiej nocy.

Dostrzeganiu jednosci tresci i formy bedzie towarzyszyto podkre-
Slenie jednosci obrazu i warstwy audialnej. Istotne bedzie zwr6cenie
uwagi na sposob konstruowania przedstawionych wyzej, tak istotnych
dla dzieta filmowego kategorii przez Srodki wyrazu, ktérymi dysponu-
je sztuka filmowa. Bardzo wazne bedzie dostrzezenie ich wzajemne-
go, budujacego znaczenia zintegrowania.

Granice przestrzeni

W prologu filmu po opuszczeniu ulic Krakowa weselny orszak zmie-
rza droga wséroéd pol w strone Bronowic. Krajobraz, przypominajacy
jeden z pasteli Stanistawa Wyspianskiego, Widok z okna pracowni na
kopiec Kosciuszki, wycisza jadgcych gosci. Cwiczace na polach od-
dziaty austriackich wojsk wywotuja nastréj milczacej zadumy. W cza-
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sie przejazdu przez wie$ weselni goscie mijaja chatupe z oparta o nia
trumna. To wielokrotnie odczytywane w pracach poswieconych fil-
mowi Wesele przywotanie obrazu Trumna chtopska Aleksandra Gie-
rymskiego. Trudno wyjasnié, dlaczego juz na poczatku filmu rezyser
postuzyt sie tak wyraznym cytatem malarskim, wrecz prowokujac do
zadania pytania o sens wprowadzania do dzieta filmowego ,,0zywio-
nego” malarstwa.

Jedno z wyjasnien moze by¢ zwigzane z zatozeniami filmu, kto-
ry byt proba siegniecia do pierwowzoru poprzez przeniesienie akgji
dramatu Wyspianskiego do wnetrza bronowickiej chatupy, w ktérej
20 listopada 1900 roku odbyto sie wesele Lucjana Rydla i Jadwigi
Mikotajczykéwny. Widz ogladajacy film miat w zatozeniach twér-
cOwW - za sprawa sposobu realizowania zdje¢ dynamiczng kame-
rg usytuowana we wnetrzu dziejacych sie zdarzen, zaopatrzona
w obiektyw o kacie patrzenia zblizonym do ludzkiego oka, w sce-
nografii bedacej rekonstrukcja domu Tetmajera - staé sie, podob-
nie jak niegdy$ Wyspianski, jednym z zaproszonych na wesele go-
$ci. Tak oczywiste przywotanie obrazu Trumna chtopska moze by¢
rodzajem prowokacji. Widz zauwaza obecny w filmie cytat malar-
ski, nie zwracajac uwagi na zatobe chtopskiej rodziny. Dostrzega -
by¢ moze podobnie jak jadacy do Bronowic mtodopolscy inteligen-
ci - bardziej Swiat wtasnych wyobrazen niz rzeczywisty, osadzony
w realiach obraz wsi.

Wystawianie wieka trumny przed domem byto przyjetym w kul-
turze ludowej sposobem informowania spotecznosci wsi o $mierci
jednego z mieszkancéw?. Na drodze os6b zmierzajacych na wesele
pojawia sie znak $mierci. Chwile pdzniej ta informacja znajduje w fil-
mie swoja kontynuacje. W zapadajacym zmierzchu, tuz obok lezacego
przy drodze krzyza, przewraca sie jeden z wozéw. Przejazd zostaje za-
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trzymany na granicy, ktérag musza przekroczyc¢ jadacy na wesele go-
Scie. Nie jest to granica zaboréw, ale granica dwéch Swiatéw.

Przydrozny krzyz w postrzeganej i doSwiadczanej przez cztowie-
ka przestrzeni jest znakiem wprowadzajacym podziat na przestrzen
znana, $wiat przyjazny dla zamieszkujacych okreslone miejsce ludzi,
i symboliczne ,zaswiaty”, przestrzen obca, tajemnicza i petna nie-
bezpieczenstw.

Poza tak wyznaczona granica jest juz tylko noc i nieprzenikniona
mgta tworzaca zamykajacy przestrzen krag widzialnosci. Bedzie on
dla os6b przybywajacych na wesele pierscieniem ochronnym, osta-
niajacym ich w czasie proby, ktérej zostang poddani®. Réwnocze-
$nie, w wypadku niepowodzenia, stanie sie granica ich uwiezienia
wewnetrznego.

W tak utworzone koto zostaje wpisana zbudowana na planie
czworokata chatupa. Koto symbolizuje duchowos$¢®, czworokat jest
symbolicznym wyobrazeniem $wiata materialnego®. Jednoczesne
pojawienie sie obu figur moze zosta¢ odczytane jako reprezentacja
ludzkiego bytu. Tak zaczyna opowiadad o sobie filmowa przestrzen,
w ktorej rozegra sie dramat listopadowej nocy.

Ma ona charakter zamkniety. Dotychczasowe interpretacje Wesela
stwierdzajace, ze w filmie - w odréznieniu od dramatu - wystepu-
je przestrzen otwarta®, odwotywaty sie do faktu, ze goscie weselni
maja mozliwo$¢ wychodzenia przed chatupe i moga kontaktowac sie
z otoczeniem przez otwarte okna. Granica kota, ktére tworzy mgta,
nie byta dostrzegana.

Nalezy podkresli¢, ze wnetrze chatupy oraz przestrzen ja ota-
czajaca majg podobne cechy, ktore nadaja catemu tak postrze-
ganemu miejscu akcji spoisto$¢ i s3 dowodem jego jednolitego
charakteru. Odpowiednikiem otaczajacej chatupe mgty jest dym
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unoszacy sie we wnetrzu izb, w ktérych odbywa sie wesele. Ota-
czajaca chatupe noc - na mocy decyzji Witolda Sobocinskiego -
zostata rozjasniona czerwonym blaskiem energii wyptywajacej
z wypetnionego tancem wnetrza’.

Na polach wokoét chatupy, az po granice widocznosci wyznaczang
przez mgte, rosng wierzby. Posadzone na granicach pol i tak, wzdtuz
drég, sa elementem charakterystycznym dla polskiego krajobrazu,
wyroznikiem jego odrebnosci®. W tradycji ludowej wierzby maja $ci-
ste powigzania ze sferg sacrum. Stanowig brame zaswiatow, sg drze-
wem granicznym pomiedzy piektem i niebem. Przed pojawieniem
sie tradycji chrzescijanskiej wierzbe wigzano ze $miercia, ptodnoscia
i odradzaniem sie zycia. P6zniej uznano ja za siedlisko ztych mocy?®.
W filmowym Weselu wierzby - jako drzewa zycia i $mierci - beda
towarzyszyty ludziom, wspéttworzac krajobraz doswiadczenia we-
wnetrznej przemiany.

Straznik progu

Obok przewr6conego wozu pojawia sie postac Dziada. Jego obecnos¢
w tym miejscu jest nieprzypadkowa. Dziad - zebrak, bedacy zwykle
cztowiekiem wedrujacym, petnit role mediatora, posrednika pomie-
dzy Swiatem zywych i zmartych®. Bywat niekiedy wySmiewany, ale za-
wsze budzit lek i szacunek jako osoba majaca wglad w Swiat duchowy
i wiedze o sprawach ostatecznych. Dziad staje sie w filmie straznikiem
progu. Jest dowodem na majaca sie dokonaé¢ metamorfoze!l. Podob-
na role w antropologicznej interpretacji Wesela beda petnity austriac-
kie patrole konne krazace w nocy wokét weselnej chatupy.
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Funkcja Dziada jako straznika progu byta intuicyjnie dostrzegana
przez niektorych krytykow piszacych o filmie po premierze Wesela:
»,Dziwnie uporczywie naprowadza Wajda kamere na Dziada w tych
momentach, kiedy jak gdyby akcja zatrzymuje sie tuz za progiem izby,
na pograniczu »$wiata gosci« i »Swiata zjaw-chochotéw-wrogow«”.1?
Straznicy pojawiaja sie na drodze bohateréw rozpoczynajacych podréz
inicjacyjna, by sprawdzi¢ ich determinacje i wewnetrzng site. W inter-
pretacji psychologicznej przeszkodami uosabianymi przez straznikow
»53 tak naprawde nasze wewnetrzne demony: obsesje, skazy emocjo-
nalne, przywary, uzaleznienia i ograniczenia, ktére wstrzymuja nasz
rozwoj. Wydaje sie, ze za kazdym razem, gdy probujemy wprowadzi¢
W naszym zyciu jakas$ powazng zmiane, demony te podnosza sie i uak-
tywniaja nie po to, by nas zatrzyma¢, ale by sprawdzi¢, czy napraw-
de jestesmy zdeterminowani, czy rzeczywiscie chcemy zaakceptowacd
wyzwanie, jakim jest zmiana™3.

Film na planie mandali

Uktad przestrzeni, w ktorej rozgrywa sie akcja Wesela, spetnia pod-
stawowe kryterium formalne symboliki mandali. Jest to zewnetrzny
okrag z wpisanym wen kwadratem!*. Symbol mandali znalazt najbar-
dziej rozwinietg posta¢ w kregu tybeto-indyjskim. ,Mandale sg sym-
bolem catego wszechswiata - zewnetrznego i wewnetrznego®, po-
magaja w medytacji, chronia, reintegruja, scalaja z béstwem, wywo-
tuja wyzwalajace doswiadczenie psychiczne. Wykorzystywane w pro-
cesach inicjacyjnych pomagaja w osiggnieciu stanu os$wiecenia’®.
Mandale sg symbolem uniwersalnym, wystepujacym niezaleznie od
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epoki. Pojawiajg sie we wszystkich czesciach globu. Sa jednym z naj-
starszych symboli ludzkosci na Swiecie.

Mandala, do ktérej mozna odwotac sie w trakcie interpretacji fil-
mowego Wesela, ma jednak inny charakter. W jej centrum nie ma
béstwa i nie jest ona symbolem osiagnietej petni, nie odnosi sie do
przemiany cztowieka w istote boska'®. Jest raczej autoportretem
cztowieka szukajacego wewnetrznej jednosci, ideogramem tresci
Swiadomych i nieSwiadomych, symbolem poszukiwania tadu w sy-
tuacji kryzysu'®, wewnetrznego zagubienia i dezorientacji. Jej poja-
wienie sie jest dziataniem kompensujacym. Ma prowadzié, zgodnie
z koncepcja zaproponowana przez Carla Gustava Junga, do wytwo-
rzenia wewnetrznego porzadku?.

Tak rozumiana mandala bedzie w wypadku dzieta filmowego wi-
zualizacjag aktualnego stanu psychicznego jego bohateréw, préba do-
strzezenia tresci z nieSwiadomosci przemieszczajacych sie w obszar
Swiadomy i zapisem procesu poszukiwania nowej orientacji, pojedna-
nia przeciwienstw?. Jest to przeniesione w wymiar dzieta filmowego
charakterystyczne dla twérczosci Stanistawa Wyspianskiego ,ilustro-
wanie psychiki przez zjawiska”*, tworzace w cato$ciowym obrazie
dziejacych sie wydarzen mandale narodowego dramatu.

Fraktalna struktura filmu

Film sktada sie z trzech sekwencji zgodnych z podziatem dramatu na
trzy akty. Witold Sobocinski nadat kazdej z nich odrebne oblicze ko-
lorystyczne. W pierwszej sekwencji, ktorg bede nazywat sekwencja
taneczna, petnej dynamicznych ruchow kamery, gwattownego ryt-
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mu muzyki i tanca, dominuje czerwien wirujacych krakowskich stro-
jéw. W sekwencji drugiej - sekwencji wizji - spokojnej pracy kamery
towarzyszy fiolet. W zamykajacej film sekwencji niemoznosci czynu
dominuje biel.

Interpretacyjne wejscie w czasoprzestrzen Wesela bedzie wy-
magato dalszego omoéwienia poszczegoélnych sekwencji. Zanim to
nastapi, warto zauwazy¢, ze podziat triadyczny wystepuje takze
w poszczeg6lnych fragmentach filmu. Mozna go dostrzec w prolo-
gu, w sposobie pokazania toczacych sie we wnetrzu chaty rozmow,
w scenach wizji. Podziat istnieje w sposob wyrazisty. Zdaniem Jerze-
go Wojcika triadycznos¢ wystepuje w Weselu w kazdej najmniejszej
frazie wizualnej, otrzymujac uktad uwertury, kulminacji i tworzacej
zakonczenie kody?.

Struktura triadyczna catego filmu jest niejako kopiowana w tworza-
cych sekwencje scenach, epizodach, frazach. Powtarzajaca sie obec-
nos¢ fragmentéw o konstrukcji podobnej jak cato$¢ pozwala méwié
o fraktalnej strukturze Wesela.

Przypatrzmy sie budowie prologu filmu. Tworzy go wyjazd z mia-
sta, przejazd droga wsrdd pol i wjazd do wsi. Ujecia pokazujace go-
$ci przechodzg w pozbawiony stofica obraz ¢wiczacych na polach
zotnierzy, by potem znowu powr6cic. Struktura znajduje swoj wyraz
w warstwie dZwiekowej. Z chwilg opuszczenia granic miasta cichnie
hejnat mariacki, jego miejsce zajmuje turkot jadacych wozoéw, zasta-
piony w momencie wjazdu pomiedzy zabudowania muzyka grana
przez kapele.

Przyktadem struktury triadycznej w epizodach rozmoéw moze
by¢ wymiana zdan pomiedzy Panem Mtodym a Haneczka. Pan Mto-
dy, Smiejac sie, idzie przy Scianie w strone Haneczki. Na pierwszym
planie pojawiaja sie przed nim sylwetki tanczacych, stycha¢ muzyke
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i taneczne przytupywania. To uwertura. Kulminacja jest jego rozmo-
wa z Haneczka. Ich twarze widoczne sg w zblizeniu, dzwiek weselnej
zabawy zostaje wyciszony, dialog staje sie wyraznie styszalny. W tle
za Panem Mtodym wida¢ bawiacych sie gosci. Po jego ostatnich sto-
wach natezenie dzwiekdéw otoczenia wraca do poprzedniego, wyso-
kiego poziomu. Pan Mtody odchodzi w kierunku, z ktérego przyszedt.
Epizod zostaje zakonczony.

Wszystkie rozmowy sg pokazywane w taki sposob, by przed roz-
mawiajacymi ze soba lub za nimi byto wida¢ tafnczacych ludzi. Dzie-
ki temu rozmawiajacy pozostajg przez caty czas w otoczeniu innych
0s0b, ich dialog zostaje wyodrebniony, ale przez caty czas pozostaje
jednym ze zdarzen dziejacych sie w ludzkiej cizbie, ktéra otacza roz-
mawiajacych i pozostaje widoczna w kadrze.

Przyktadem sceny, w ktorej oprocz struktury triadycznej jest tak-
ze charakterystyczne dla catego filmu zespolenie réznych elemen-
tow wspottworzacych obraz filmowy, jest rozmowa prowadzona
w tancu przez Panne Mtoda i Pana Mtodego. Pan Mtody podchodzi
wsrod tanczacych do zony, wypowiadajac swoja kwestie. To poczat-
kowy fragment sceny - jej uwertura. Po krotkiej pauzie pokazujacej
Poete rozmawiajacego z Maryng rozpoczyna sie cze$é kulminacyjna.
Przyspieszajacy rytm taniec wirowy mtodej pary jest pokazywany
poprzez szwenki kamery przyjmujacej punkt widzenia postaci wypo-
wiadajacej kwestie. Btyskawiczne panoramy kamery zamazujg ob-
raz, pokazuja w sposob nieostry. Podobnie widza przestrzen wokédt
siebie wirujace osoby. W miare narastania rytmu tanca wypowiada-
ne przez Pana Mtodego i Panne Mtoda kwestie staja sie coraz krot-
sze, s3 wypowiadane ze zwiekszajaca sie dynamika. Scena oddaje
subiektywnos$¢ percepcji otoczenia przez tanczacych. W centralnym
momencie sceny tracgcemu ostro$é obrazowi zaczyna towarzyszy¢
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odrealniony dzwiek, odtwarzany w przyspieszonym tempie. Muzyka
grana przez kapele traci charakter diegetyczny i przechodzi w su-
biektywny dzwiek styszany przez wirujaca pare. Ujecia pokazujace
tanczacych staja sie coraz krétsze. Rytm jest budowany przez wspot-
brzmienie wszystkich elementéw tworzacych obraz filmowy. Wraz
ze stowami Pana Mtodego: - Co sie meczy¢? W jakim celu? - rozpoczy-
na sie koda. Taniec zwalnia tempo. Odejscie Panny Mtodej pozosta-
je w zwiazku z rozpoczynajacym scene zachowaniem Pana Mtodego
i tworzy klamre sceny. Muzyka traci subiektywny charakter i powra-
ca do normalnego rytmu.

Wesele jest pod wzgledem montazu filmem niezwyktym. Na film
sktada sie 820 ujec*. Najkrétsze z nich trwaja niespetna sekunde,
sg akordem na granicy percepcji, jak niektore pojawienia sie Stan-
czyka w wizji Dziennikarza. Zawsze towarzyszy im element audialny.
Z punktu widzenia szybkosci montazu niektore sceny z Wesela mo-
gtyby by¢ wrecz wzorcem dla powstajacych wiele lat pdzniej teledy-
skow MTV.

Przyktadem struktury triadycznej w scenach wizyjnych moze byc¢
wizja Poety. Przebywa on w osobnej izbie, zamkniete drzwi oddzie-
laja go od tanczacych gosci. Po rozmowie z Dziennikarzem zapala od
stojacej na stole Swiecy stronice rekopisu. Wraz z obejmujacym kart-
ke ptomieniem nastepuje wyciszenie dochodzacej z zewnatrz muzyki
i wyciemnienie obrazu. Wizja tworzy centralng cze$¢ sceny. Podobnie
jak pozostate wizje ma wtasna, niepowtarzalna kolorystke i charakte-
ryzujaca ja niediegetyczng muzyke. Kulminacje konczy otwarcie drzwi
przez Pana Mtodego. Do wnetrza wdziera sie muzyka grana przez ka-
pele, a gtos Pana Mtodego przywotuje Poete do rzeczywistosci. Po cie-
ciu montazowym wraca kolorystyka z pierwszej czesci sceny, a z dtoni
Poety znika krew, ktérg jeszcze przed chwila dostrzegat.



SEKWENCJA TANECZNA

Wizja Poety, podobnie jak inne wizje obecne w centralnej sekwen-
cji filmu, jest elementem ciggu zdarzen uktadajacych sie w scenariusz
podrézy bohaterow do rzeczywisto$ci wtasnego wnetrza.

Sekwencja taneczna

Kiedy po cieciu montazowym oddzielajacym prolog filmu od pierwszej
sekwencji kareta wiozaca na wesele Dziennikarza podjezdza pod cha-
tupe, jest juz ciemno. W miare jak pojazd sie zbliza, taneczna muzyka
grana przez kapele powinna by¢ styszana przez spéznionego goscia
coraz wyrazniej. Dzieje sie jednak inaczej. Gdy Dziennikarz podchodzi
do drzwi, dZzwieki cichna. Obraz nocy i wyciszona warstwa dzwiekowa
filmu przygotowuja moment przekroczenia progu. Z chwilg otwarcia
drzwi przez Dziennikarza ciemnos$¢ i cisza zamieniaja sie w blask roz-
Swietlonego Swiattem wnetrza, uderzenie gtosnej muzyki i gwaru gto-
sow?. Towarzyszy im Scisk ludzkiej cizby i intensywnosc¢ tanca. To po-
czatek gtownej linii rytmicznej filmu. Jej dynamika bedzie stopniowo
wygasata, az do ciszy i bezruchu, ktére przyniesie poranek.

Poszczegoblne izby we wnetrzu chatupy maja odroézniajaca je kolory-
styke. Widz ogladajacy film moze dzieki temu natychmiast sie zorien-
towac, w ktorej izbie toczy sie akcja w poszczegélnych ujeciach. Topo-
grafia wnetrza jest czytelna. Tafce odbywaja sie w izbie siwej, usytu-
owanej po prawej stronie sieni. Po lewej znajduje sie izba fioletowa,
obok niej niebieska. Niebieska jest tez izba przygotowana dla paistwa
mtodych. W izbie z6ttej zostat przygotowany positek dla gosci.

W sekwencji tanecznej chatupa wypetniona jest tancem i ruchem
postaci pokazywanych dynamiczna kamera. Drzwi pomiedzy izbami
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sg pootwierane, po catym wnetrzu mozna sie swobodnie przemiesz-
czac. Ta przestrzen w miare rozwoju wydarzen bedzie ograniczana.
Poczatek weselnej nocy jest zdominowany przez rytm tanca i czer-
wien strojow. Oszotomione zmysty ludzi i zageszczona, ,duszna” at-
mosfera tworza obraz wrecz halucynogenny. Pojawia sie rodzaj ,za-
¢mienia Swiadomosci »potocznej«, odurzenia przywodzacego jako
analogie na przyktad bachiczny szat czy »manie« (by uzy¢ greckiego
stowa o szerszych konotacjach: to nie tylko »szat«, ale i »opetanie,
»zachwytk, »stan irracjonalny« itd.)%.

»Rytm zniewala, chwyta i ogranicza zycie, dajac mu przez to moc”
- pisat Gerardus van der Leeuw i dodawat: ,,0sobowosc¢ ginie w zame-
cie, a ciasne ramy ciata i najblizszego otoczenia rozszerzaja sie i roz-
ciagaja w nieskonczono$¢””’. Energia z wnetrza przedostaje sie na
zewnatrz. Czarna noc, ktorg przemierzat Dziennikarz, jest juz w chwili
pojawienia sie Rachel noca czerwona.

Rachel

Rachel przychodzi ,,z mgty” i znika w niej po wypetnieniu swojego za-
dania. Przekraczajac prég chatupy, dostrzega przebywajacych w niej
ludzi najpierw w odbiciu wiszacego w sieni zwierciadta. Widzi ich w in-
nej rzeczywistosci, wkraczajacych w gtab wtasnego wnetrza.

Kim jest ta posta¢? Odrdznia ja stréj, ptynnos¢ ruchédw i sposob
myslenia. Sama trzyma sie z boku i jest omijana przez gosci. Juz nie
nalezy do grupy ,0s6b”, a jeszcze nie do ,,0s6b dramatu”?®. Ingeruje
w wydarzenia i podpowiada dalsze dziatanie. Przytaczajac sie do tan-
ca - zatrzymuje go. Wtaczenie sie Rachel do tanca przypada w punk-
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cie ztotego podziatu wyznaczonym w czasie trwania filmu, co wzmac-
nia wymowe tej sceny w catym przebiegu zdarzen. Rachel, udzielajac
Poecie rady, by zaprosit Chochota - sprowadza do chatupy widmo
$mierci, przewodnika umartych?.

Rachel moze by¢ znana ze struktur mityczno-inicjacyjnych posta-
cig zwiastuna zapowiadajgcego potrzebe zmiany, popychajacego ak-
cje do przodu i wskazujacego bohaterom mozliwos¢ podjecia nowe-
go wyzwania®.

W chwili, w ktorej Rachel zatrzymuje taniec, zamiera wszelki
ruch i zapada cisza. Ten moment jest zapowiedzig majacych na-
stapic¢ zdarzen. Taniec, cho¢ sie wznowi, wyraznie zejdzie na drugi
plan. Bedzie jeszcze przez pewien czas pojawiat sie w tle zdarzen,
ktoére zmienia obraz roztaficzonej dotad nocy. Izba siwa przestanie
by¢ gtownym miejscem akcji. Z chwilg przyjscia Rachel centralnym
miejscem akcji staje sie izba fioletowa. Rozpoczyna sie druga se-
kwencja filmu.

Co sie w duszy komu gra, co kto w swoich widzi snach

Od momentu przyjscia Rachel praca kamery sie uspokaja - rytm dra-
maturgiczny filmu warunkuje sposéb realizacji zdje¢. Kamera dosto-
sowuje sie do zachowan ludzi, ktérzy przestaja tanczyc, coraz czesciej
stoja i rozmawiaja. Przejscie do sekwencji wizji jest ptynne i roztozone
w czasie. Drzwi do poszczeg6lnych izb sa stopniowo zamykane. Hucz-
na zabawa staje sie przesztoScig. Rodzi sie czasoprzestrzen sprzyjaja-
ca spotkaniu poszczeg6lnych postaci z samymi soba: nadchodzi ,,pét-
nocno godzina”.
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Przemieszczanie sie bohateréw w przestrzeni - w interpretacji
przyjmujacej, ze jest to przestrzen mandali - to zblizanie sie do miej-
sca centralnego, ktére znajduje sie w nich samych. Przemieszczanie
sie ma charakter zaréwno fizyczny, jak i symboliczny?.

W warstwie obrazowej filmu zaczyna niepodzielnie panowac fiolet.
Jak pisze Wasyl Kandynski w ksigzce O duchowosci w sztuce, tak w ro-
zumieniu psychologicznym, jak i fizycznym jest on ,,0ziebiong czerwie-
nig”*. To barwa melancholii i smutku®. Patti Bellantoni, gdyby znata
Wesele, dodataby zapewne, ze jesli to fiolet - to kto$ z pewnoscia zgi-
nie albo przejdzie transformacje®. W chrzescijafstwie fiolet jest bar-
wa symbolizujaca meczenstwo, poddanie sie i cierpienie®. Intensyw-
nos¢ fioletu obecnego w sekwencji wizji zostata osiggnieta w trakcie
realizacji filmu przez Swiecenie fioletowym $wiattem na pomalowane
na fioletowy kolor $ciany?.

Przestrzen w sekwencji wizji zyskuje charakter zamknietej prze-
strzeni rytualnej. Do izby fioletowej maja wstep tylko osoby wybrane
sposrod gosci, ktore zostang poddane ,,misteryjnemu testowi”, i Go-
spodarz®. Majace nastapi¢ wydarzenia zostaja zapowiedziane w roz-
mowie Pana Mtodego i Poety:

- Smierc!?

- A to bytaby Sita!

Wiestaw Juszczak, piszac o drugim akcie Wesela, stwierdza: ,To
swoista katabaza, zstepowanie do otchtani, do $wiata podziemne-
g073%, a jednoczesnie wkraczanie umartych w Swiat zywych. Wszystkie
,0s0by dramatu” sa duchami zmartych znanych ludzi. ,Mozna te dwa
wektory potaczyc i metaforycznie nazwac »atakiem przesztosci« lub
»schodzeniem w tradycje« czy historig po prostu” - stwierdza autor
Rzeczywistosci ,Wesela™. ,Osoby dramatu” istnieja, sg bytami o in-
nym ,statusie egzystencji”.
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Jesli przyjmiemy wyktadnie Carla Gustava Junga, to wszystkie po-
jawiajace sie w Weselu wizje sa zakorzenione ,w tej samej »ziemix, tzn.
w zbiorowej nieSwiadomosci, ktora dla wszystkich jest taka sama™®.
Po premierze filmu trafnie pisat o tym Zygmunt Katuzynski: , Trescig
Wesela jest nic innego jak ujawnienie sie »pod$wiadomosci zbiorowej«
uczestnikow™!. Krytyk proponowat podzielenie wizji na dwie grupy.
Wizje Maryny i Dziada maja jego zdaniem charakter osobisty - freu-
dowski, natomiast pozostate cztery wyrazaja ,,sttumiong tesknote do
bytu narodowego™.

To, co wydarza sie w drugiej sekwencji filmu, jest mediacjg po-
miedzy obrazami $wiadomosci i nieSwiadomosci, ktére ujawniaja sie
w postaci wizji. To podstawowa rola petniona przez mandale, ktora
wystepuje w funkcji mediatora®.

Sposéb przedstawienia poszczegblnych wizji w filmie sytuuje je na
pograniczu Swiadomosci. W wizjach pojawiaja sie elementy rzeczywi-
stosci, ktére znajduja sie obok oséb doswiadczajacych tego przezycia.
Poeta, siedzac obok zawieszonej na $cianie zbroi, widzi w swojej wizji
ubranego w zbroje rycerza. Ryngraf wiszacy na $cianie w izbie Gospo-
darza pojawia sie w wizji Dziada, a orzet w koronie, element stotu, zo-
staje ukazany w wizji Dziennikarza. Pan Mtody widzi w swojej wizji psy,
ktore rzeczywicie szczekaja na podworzu przed chatupa.

Wizje zawdzieczaja swoja forme obrazowa Witoldowi Sobocifskie-
mu. Kazda z nich otrzymata odmienng charakterystyke barwna. Na
ekranie pojawia sie biato-zétty sad w wizji Marysi, czerwono-zielona
twarz Stafczyka. Do wizji Dziada zostaty wprowadzone przez Sobo-
cinskiego kojarzace sie z Polska biel i czerwien. Scena z Hetmanem
otrzymata zabarwienie zielono-niebieskie. Efekt odrealnienia zostat
osiggniety w tej wizji dodatkowo poprzez zastosowanie obiektywu
szerokokatnego. Warstwie obrazowej towarzyszy specjalnie przygo-
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towana dla kazdej wizji $ciezka dZwiekowa. Wszystkie wizje, oprocz
ostatniej, pojawiaja sie w oddzielonym krétkimi pauzami filmowym
ciggu strumienia Swiadomosci kolejnych oséb.

Wizja Gospodarza zostata oddzielona. W miejscu jej wystapienia,
cho¢ nadal jest to izba fioletowa, pojawity sie istotne zmiany. Wyga-
sta intensywna barwa Scian i zniknat unoszacy sie do tej pory w izbie
dym. W kolorystyce obrazu filmowego stopniowo zaczyna sie poja-
wiac biel. Jest ona zwiastunem przejscia do kolejnej sekwencji filmu.
Wydaje sie rowniez, ze majace nastapi¢ wydarzenie byto zapowiadane
przez wczesniejsze zachowanie Gospodarza, ktéry dwukrotnie wygla-
dat przez okno, jakby kogo$ sie spodziewat.

Jakis gosc nie lada jaki... czyli pomocnik

Gospodarz styszy pukanie okienng szybe. Podchodzi do okna, mijajac
stojaca na stole zapalona lampe. Wyznacza ona granice przestrzeni
spotkania, ktére ma nastapic. Przekroczenie tej granicy przez Gospo-
darza znajdzie swéj wyraz w warstwie audialnej sceny. Zanika docho-
dzaca z gtebi chatupy muzyka grana przez kapele. Scena otrzymuje
réwnoczes$nie wtasne, niepokojace brzmienie dzwiekowe. Po odebra-
niu ztotego rogu i odejsciu Gospodarza od okna muzyka powroci.
Twarz Gospodarza jest pokazywana w tzw. wielkim zblizeniu. Nie
widzimy catej gtowy, cze$¢ czota pozostaje poza gbérna granica ka-
dru. Taki sposéb pokazywania twarzy cztowieka, stosowany w Wese-
lu bardzo czesto, kieruje uwage widza na oczy postaci, a za ich po-
Srednictwem na $wiat wewnetrznych doswiadczen. Scena rozmowy
Gospodarza z Wernyhora zostata sfilmowana obiektywem o zmiennej
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ogniskowej. Znajdujaca sie za oknem twarz przybysza - po zmianie
ostrosci przez operatora kamery - przechodzi w odbijajaca sie w szy-
bie twarz Gospodarza. Zostaje w ten sposéb ukazana w obrazie filmo-
wym rzeczywisto$¢ wizji zachodzacej na styku Swiata materialnego
i niematerialnego.

Reprodukcje obrazu Matejki przedstawiajgcego Wernyhore Stani-
staw Wyspianski dostrzegt na jednej ze $cian domu, w ktérym odby-
wato sie wesele Lucjana Rydla. Stanistaw Estreicher relacjonowat, ze
Wyspianski opowiadat mu, ze ,zadat sobie woéwczas pytanie: co by
to byto, gdyby nagle ze $ciany zstapit Wernyhora, przynoszac wies¢,
iz wypetnia sie jego proroctwo i ze przyszedt czas wyzwolenia z nie-
woli? Jakie by to wrazenie wywarto na obecnych, jaki skutek wywo-
tato w catym narodzie?™4. W filmowej interpretacji tej postaci przez
Andrzeja Wajde Wernyhora ma twarz Jozefa Pitsudskiego z portretu
namalowanego przez Jacka Malczewskiego.

Kim natomiast moze by¢ ta posta¢ w antropologicznej interpreta-
cji wydarzen zachodzacych w czasie bronowickiej nocy? Niewatpliwie
jest pomocnikiem przychodzacym ze sSwiata sit nadprzyrodzonych.
Joseph Campbell uwaza, ze moze nim by¢ ,,czarnoksieznik, pustelnik,
pasterz albo kowal, ktory pojawia sie, aby daé bohaterowi potrzebne
mu amulety lub udzieli¢ niezbednych rad. W bardziej wysublimowa-
nych mitologiach role te petni zajmujacy wysoka pozycje w panteonie
nauczyciel, przewoznik lub przewodnik dusz™. Wernyhora to kaptan
inicjacji. Ten przewodnik ,tajemniczy i nieodgadniony, ucielesnie-
nie opieki i przewodnictwa sit nadprzyrodzonych” - jak méwi o nim
Campbell - ,jednoczy w sobie wszystkie dwuznacznosci nieswiado-
mosci, wyrazajac w ten sposob oparcie, jakie Swiadoma czes$¢ naszej
osobowosci ma w tym drugim, wiekszym systemie™®. Ztoty rég po-
zostawiony Gospodarzowi to pojawiajacy sie w bajkach magicznych
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i opowiesciach inicjacyjnych ,magiczny $rodek”, ktéry ma utatwic
bohaterowi wykonanie zadania*. Jego przekazanie jest momentem
kulminacyjnym bajki*. Wtadimir Propp okreslitby zapewne Wernyhore
mianem darczyncy. Przekazujac bohaterowi ,magiczny $rodek”, pod-
daje go on tym samym prébie®.

Liminalnos¢ bronowickiej nocy

Dotychczasowy przebieg zdarzeh w pierwszej i drugiej sekwencji We-
sela pozwala dostrzec w nich strukture wystepujaca w réznych sytu-
acjach zwigzanych z zyciem cztowieka, w ktoérych pojawia sie przecho-
dzenie do kolejnego stadium zycia lub innej sytuacji spotecznej®°. Jest
to obrzed przejscia, w ktorym Arnold van Gennep wyréznit trzy naste-
pujace po sobie fazy. Warto przypomnie¢, ze pierwsza faza to rytuat
separacji, w czasie ktérego jednostka lub grupa zostaje wytaczona
z dotychczasowego stanu: miejsca w strukturze spotecznej, zespotu
warunkéw kulturowych. Druga tworzy okres przejsciowy, nazywa-
ny faza liminalna lub marginalna. ,,Byty liminalne nie przebywaja ani
tam, ani tu. Znajduja sie pomiedzy opozycjami wyznaczonymi i upo-
rzadkowanymi przez prawo, zwyczaj, konwencje i ceremoniat. [...] Li-
minalno$¢ bywa czesto przyréwnywana do $mierci, do pobytu w tonie
matki, do bycia niewidzialnym...”!. Po fazie liminalnej nastepuje faza
reintegracji uwzgledniajaca dokonane zmiany. Jest to powr6t do sta-
nu stabilnego ze zdefiniowanymi na nowo prawami i obowigzkami.
Jak wiadomo, Joseph Campbell, przedstawiajac schemat wyprawy
archetypowego bohatera, postawit teze, ze wszystkie mity z catego
Swiata taczy ta sama struktura. Sktada sie ona z trzech etapéw: odej-
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$cia bohatera ze zwyczajnego $wiata do Swiata niezwyktego, w kto-
rym sg obecne nieznane moce; etapu inicjacji, ktora nalezy przejs¢
samodzielnie lub z czyjas pomoca, oraz powrotu. Dar, ktory bohater
przynosi z wyprawy, moze ocali¢ $wiat>2.

W oméwionych dotad sekwencjach Wesela mozna dostrzec obec-
nos¢ dwoch etapow przestawionej wyzej struktury mityczno-inicja-
cyjnej. Pokazany w prologu filmu wyjazd uczestnikéw wesela z miasta
to faza odtaczenia. Noc spedzona w bronowickiej chatupie to faza li-
minalna, w czasie ktorej wybrani goscie spotykaja sie z treSciami nie-
Swiadomymi, wchodzg w kontakt z duchami zmartych, a Gospodarz
zostaje odwiedzony przez pomocnika, ktéry poddaje go probie, wy-
znaczajac mu zadanie, i rownoczes$nie udziela mu pomocy niezbednej
do jego wykonania. Zgodnie z monomitem Campbella bedzie to zreali-
zowany etap odejscia i wejscie w etap prob inicjacyjnych.

Pijany Gospodarz nie jest w stanie wypetnic zadania, ktére postawit
przed nim pomocnik, i powierza je Jaskowi. Poczatkowo mozna od-
nie$¢ wrazenie, ze misja zostanie zakoficzona powodzeniem. Wyrusze-
niu w droge towarzyszy brzask, cisza, podnoszaca sie mgta i przeswi-
tujace przez nig Swiatto wschodzacego stonca. Biel Swiatta moze staé
sie barwg poczatku nowego zycia, barwg czystosci fizycznej i ducho-
wej lub przerodzi¢ sie w barwe symbolizujaca $mier¢ i zatobe®.

Jak wiadomo, Jasiek, usitujac unikna¢ spotkania z patrolami gra-
nicznymi - inicjacyjnymi straznikami progu - gubi ztoty rég. Préba
konczy sie niepowodzeniem. Proces inicjacji nie zostanie dokonczony.
W filmie zamiast fazy powrotu i reintegracji pojawi sie sekwencja nie-
moznosci czynu.
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Dramaturgia barw

Biel jest ostatnig barwa w zaproponowanej przez Witolda Sobocin-
skiego autorskiej, kolorystycznej partyturze filmu. Barwy poszcze-
gélnych izb: siwa, fioletowa, niebieska i zétta zostaty zapozyczone
dla potrzeb Wesela przez scenografa Tadeusza Wybulta i autora zdjec
z palety barw obecnej w pracach malarskich Stanistawa Wyspianskie-
go. Barwa, ktéra chwilami staje sie w filmie pierwszoplanowa, zostata
Scisle powigzana z linig dramaturgiczna.

W filmowym Weselu - podobnie jak na obrazach Wyspianskiego -
nie ma czarnych lub szarych cieni. Bronowicka noc ktadzie na twarze
swoich gosci cienie niebieskie. Symbolika tej barwy pozwala dostrzec
ich zwigzek ze Smiercig®*. Niebieskie cienie sygnalizuja wykraczajacy
poza realnos$¢ charakter dziejacych sie zdarzen.

Witold Sobocinski utrzymuje w ujeciach w sposéb staty opozycje
barw cieptych i zimnych. Jest to wyjatkowy w sztuce filmowej przypa-
dek takiego operowania $wiattem kolorowym w catym filmie. Uzyskana
w ten sposéb paleta barw pozwala na dostrzezenie w pracy operatora
twoérczego nawigzania do kolorystyki Btednego kota - ,,przedproza cho-
cholego tafnca™® - jednego z dwoch, obok Melancholii, kluczowych dla
powstania dramatu Wyspianskiego obrazéw Jacka Malczewskiego. Jest
to rownoczes$nie odzwierciedlenie poprzez barwe spolaryzowanych re-
lacji pomiedzy znajdujacymi sie w chatupie osobami.

W pierwszej sekwencji filmu Witold Sobocinski za posrednictwem
barw potrafi pokazac jedno$¢ ludzi i przestrzeni w ich wzajemnym
emocjonalnym i tanecznym rozedrganiu: ,Panuje nad paleta mozli-
wych zréznicowan, zmieniajac ich zakres i intensywnos$c¢, wprowadza-
jac pauzy, tworzy swoisty rytm jasnosci i ciemnosci, petnej gamy kolo-
réw i monochromatu i czasem achromatu”®.
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Warto przywotac interpretacje barw w Weselu dokonang przez Je-
rzego Wojcika w ksigzce Labirynt swiatta: ,Wesele zaczyna sie czerwo-
na nocy, blaskiem, ktéry ktadzie sie niezmierzonym, nasilajgcym sie
natezeniem i zatrzymuje sie w czerwieni. Jest niczym innym, jak odbi-
ciem z okien, powielonym przez talent Witolda Sobocinskiego. Wszyst-
ko to jest zawieszone i trwa. Wchodzimy z dzwiekiem do $rodka, do
dziania sie. | staje sie rzecz niezwykta. Pojawia sie zrodto wszystkie-
go, co jest energia: w Srodku domu, w izbach rézniacych sie od siebie,
rewelacyjnie pokazanych, i w tancu. Rzecz polega na tym, ze Swiatto
z wnetrza, $wiatto z tej wiejskiej chaty daje $wiatto nocy. [...] Swiatto
emanuje od wewnatrz, a potem nastepuje wspaniaty zwrot. O $wicie
Swiatto dnia jest energia, ktéra wchodzi do domu. To chtodne Swia-
tto, o innym skierowaniu, wchodzi do domu i zastaje ludzi w pozach,
sytuacjach, ktore sg czytelne i mozliwe, poniewaz Swiatto jest wtasnie
takie. Swiatto weszto do $rodka i unieruchomito cata sytuacje™”.

OSlepiajaca biel pojawiajaca sie we wnetrzu chatupy po halucy-
nogennej nocy - mogaca rodzi¢ u widza, dzieki synestezji, wrecz od-
czucie zimna - przychodzi z zewnatrz, neutralizuje i wypiera barwe.
Wspiera ja biel obecna juz we wnetrzu. Czerwone chtopskie sukmany
zostaty zastgpione przez biate. Panowie z miasta zdjeli surduty, sa
w biatych koszulach. PrzeSwietlone Swiattem bezsilne postacie staja
sie nierealne, wygladaja, jakby zostaty zaklete.

Barwy w filmie kryja w sobie jeszcze jedng mozliwos¢ ich interpre-
tacji. Zdaniem Zbigniewa Libery mity, bajki i zagadki kultury stowian-
skiej pozwalajg na odczytanie obecnej w $wiatopogladzie ludowym
hierarchii barw zwigzanych z powstawaniem $wiata, rodzeniem sie zy-
cia i kultury. Biel reprezentuje w tych opowiesciach Boga, barwa sina
pierwotny chaos, kolor z6tty zwiazany jest z kamieniem, z ktérego
zostaty stworzone niebo, stonce i ksiezyc. Na koncu pojawia sie czer-
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wien bedaca barwa ognia®. Wszystkie te barwy sg obecne w Weselu.
Pojawiaja sie w filmie w porzadku odwréconym, wtasciwym dla inicja-
cyjnego procesu przejscia przez Smierc i ponowne narodziny. Oto wta-
$ciwa, ,mandaliczna” symbolika barw.

Metamorfoza tanca

Ludzie pozostajg w bezruchu, ale taniec trwa. Tanczaca kamera po-
kazujaca zastygte postacie zastagpita tanczacych ludzi. Jest to taniec
chocholi. Obraz ludzi w ostatniej scenie filmu bezwolnie taficzacych
przed chatupa i zamykanych w kreslonym ruchem kamery pierscieniu,
ktérego nie zdotaja juz opusci¢, jest tylko jego dopetnieniem. Chocholi
taniec zaczyna sie w filmie o wiele wczes$niej.

W filmowym obrazie Wesela pewne elementy niosg w sobie tajem-
nice. To otaczajaca chatupe mgta i dym we wnetrzach. To niediege-
tyczny dzwiek basu w wielu scenach. Jaka jestich rola?

Mozna podja¢ probe wyjasnienia statej obecnosci mgty i dymu
wzgledami realizacyjnymi. Mgta pozwala kazdym momencie fotogra-
fowad przestrzen wokét chatupy w promieniu 360 stopni, a dym we
wnetrzach izb powoduje rozbielenie barw, wysubtelniajac je i nadajac
im pastelowos¢.

Dla zrozumienia obecnosci mgty i dymu oraz niepokojacych, niskich
dzwiekéw mozna takze przywotac zwiazane ze sztuka ikony pojecie
asystki. Jest to eteryczna patynka z cienkich ztotych promieni®®, kto-
rej zadaniem jest wyrazenie tego, czego nie sposéb wyrazi¢ farbg ani
kolorem. Zeby wyjasni¢ funkcje asystki, mozna odwotac sie do przy-
ktadu malarskiego wyobrazenia magnesu. Stal magnesu mozna wyra-
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zi¢ za pomoca farby. Niewidoczna energia pola magnetycznego moze
zostac zaznaczona na obrazie w sposob abstrakcyjny wtasnie przez
asystke®, ktora sygnalizuje obecnos$¢ tego, co pozostaje niewidzialne.

W filmowym Weselu biata mgta i biaty dym niosg usytuowana na
pograniczu widzialno$ci i materialnosci informacje o istnieniu cho-
cholego tanca, uobecniajacego sie w intensywnosci bieli ostatniej se-
kwencji. W filmie chocholi taniec jest obecny od poczatku jako ukryte
oblicze tanca weselnego.
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MATKA JOANNA OD ANIOLOW

REZYSERIA: Jerzy Kawalerowicz. zpJECIA: Jerzy Wojcik. SCENOGRAFIA: Roman
Mann, Tadeusz Wybult. scenaAriusz: Tadeusz Koniwcki. Jerzy Kawalero-
wicz. KOSTIuMY: Roman Mann, Tadeusz Wybult. CHARAKTERYZACJA: Teresa
Tomaszewska, Roman Kesikowski. OPERATOR: Antoni Nurzynski. MUZYKA:
Adam Walacinski. MONTAZ: Wiestawa Otocka. KIEROWNICTWO PRODUKCJI: Lu-
dwik Hager. wSPOLPRACA REZYSERSKA: Maria Starzenska, Marian Zietkiewicz,
Urszula Orczykowska. wsPOLPRACA OPERATORSKA: Maciej Kijowski, Zdzistaw
Borowczyk. O$wietlenie: Aleksander Lewandowski. wsPOLPRACA SCENOGRA-
FICZNA: Zdzistaw Kielanowski, Wiestawa Chojkowska. wsPO£PRACA KOSTIUMO-
GRAFICZNA: Zdzistaw Kielanowski, Wiestawa Chojkowska. WYKONANIE MUZYKI:
Chér Polskiego Radia. DYRYGENT: Tadeusz Dobrzanski. bzwiek: Jézef Bart-
czak. WSPOEPRACA DZWIEKOWA: Zygmunt Nowak, Jozef Tomporek. wsPOLPRA-
CA MONTAZOWA: Felicja Rogowska. KONSULTACJA HISTORYCZNA: Wtadystaw Tom-
Kiewicz. wSPOEPRACA PRODUKCYJINA: Zygmunt Wojcik, Jan Wtodarczyk.

Obsada aktorska

Lucyna Winnicka (MATKA JOANNA OD ANIOLOW), Mieczystaw Voit (2 ROLE: KSIADZ
JOZEF SURYN, RABIN), Anna Ciepielewska (SIOSTRA MALGORZATA), Maria Chwa-
libdg (KARCZMARKA ANTOSIA), Kazimierz Fabisiak (KSIADz BRYM), Stanistaw
Jasiukiewicz (CHRzASZCZEWSKI), Zygmunt Zintel (WINCENTY WOLODKOWICZ),
Jerzy Kaczmarek (kAziuk), Franciszek Pieczka (0DRYN), Jarostaw Kuszew-
ski (JURAJ), Lech Wojciechowski (PIATKOWSKI), Stanistaw Szymczyk, Marian
Nosek, Jerzy Walden, Marian Nowak, Zygmunt Malawski, Andrzej Ant-
kowiak (MLODY ZYD; NIE WYSTEPUJE W CZOLOWCE), Halina Billing (zAKONNICA; NIE
WYSTEPUJE W CZOtOWCE), Lech Rzegocki (ALUNIO; NIE WYSTEPUJE W CZOEOWCE),
Iwona Stoczynska (ZAKONNICA; NIE WYSTEPUJE W CZOtOWCE), Magda Teresa
Wojcik (SIOSTRA ZAKONNA; NIE WYSTEPUJE W CZOLOWCE).
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PRODUKCJA: Zespot Filmowy Kadr

ATELIER | LABORATORIUM: Wytwérnia Filméw Fabularnych £6dz.
PLENERY: JOzefow pod todzia.

Polska, czarno-biaty. 2996 m. 103 min.

PREMIERA: 9 lutego 1961 r.

Nagrody

1961:
1961:

1961:

1961:

1962:

1962:
1963:

1966:
1966:

Cannes (MFF) - Nagroda Specjalna Jury

Lucyna Winnicka - Nagroda Francuskiej Akademii Filmowej -
Krysztatowa Gwiazda

Syrenka Warszawska (nagroda Klubu Krytyki Filmowej SDP) -
w kategorii filmu fabularnego

Ztota Kaczka (przyznawana przez pismo ,Film”) w kategorii:
najlepszy film polski; przyznana w 1962

Jerzy Kawalerowicz - Nagroda Ministra Kultury i Sztuki | stopnia
Jerzy Wojcik - Nagroda Ministra Kultury i Sztuki | stopnia
Oberhausen (MFF Krotkometrazowych) - nagroda mtodych
krytykow zachodnioniemieckich.1966: Lucyna Winnicka -
Panama (MFF) - nagroda ,, Tribunascope”.

Anna Ciepielewska - nagroda ,,Tribunascope”.

Zygmunt Zintel - Panama (MFF) - nagroda ,,Tribunascope”.
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PETLA

REZYSERIA: Wojciech Jerzy Has. zDJECIA: Mieczystaw Jahoda. SCENOGRAFIA:
Roman Wotyniec. sceNARIUSZ: Marek Htasko, Wojciech Jerzy Has. piALO-
Gl: Marek Htasko. REZYSER Il: Hieronim Przybyt. ASYSTENT REZYSERA: Ryszard
Ber. OPERATOR KAMERY: Czestaw Swirta. ASYSTENT OPERATORA OBRAZU: Wie-
staw Pyda, Jerzy Szurowski. oSwieTLENIE: E Cisak. Scenografia: Roman
Wotyniec. WSPOLPRACA SCENOGRAFICZNA: Leonard Mokicz. kosTiumy: An-
drzej Cybulski. wsPOLPRACA KOSTIUMOGRAFICZNA: Katarzyna Chodorowicz.
MUZYKA: Tadeusz Baird. wykoNANIE MUzYKI: Wielka Orkiestra Symfoniczna
Polskiego Radia (Katowice). DYRYGENT: Witold Rowicki. pzwigk: Bohdan
Bienkowski. MONTAZ: Zofia Dwornik. wsPOrPRACA MONTAZOWA: Krystyna Ko-
mosinska. CHARAKTERYZACJA: Zbigniew Dobracki. WsPOEPRACA CHARAKTERY-
ZATORSKA: Romualda Baszkiewicz. KIEROWNICTWO PRODUKCJI: Tadeusz Kar-
wanski. KIEROWNICTWO PRODUKCJI Il: Henryk Szlachet. KIEROWNICTWO ZDJEC:
Antoni Rosiak, Marek Dobrowolski, Jozef Fiatkowski. SEKRETARIAT PLANU:
Zbigniew Lewicki.

Obsada aktorska

Gustaw Holoubek (kusa kowaLsKI), Aleksandra Slaska (KRYSTYNA), Teresa
Szmigieldwna (DAWNA MILOSC KUBY SPOTKANA W KAWIARNI), Tadeusz Fijewski
(WEADEK, ALKOHOLIK W BARZE ,POD ORLEM”), Stanistaw Milski (RYBICKI, DELIRYK
NA KOMISARIACIE), Wtadystaw Dewoyno (WkADEK, MONTER SIECI TELEFONICZNEJ),
Tadeusz Gwiazdowski (D0ZORCA ZENEK), Juliusz Grabowski (KELNER W ,,POD
ORLEM”), Marian Jastrzebski (KRAWIEC, SASIAD KUBY), Emil Karewicz (GIENEK,
KELNER W BARZE ,,POD OREEM”), Roman Ktosowski (JANEK, MONTER SIECI TELEFO-
NICZNEJ), Ignacy Machowski (SIERZANT NA POSTERUNKU), Helena Makowska-
-Fijewska (BARMANKA W BARZE ,,POD ORLEM”), Igor Przegrodzki (KOLEGA KUBY
SPOTKANY NA ULICY), Zygmunt Zintel (POLDEK, AKORDEONISTA W BARZE ,,POD OR-
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tEm”), Stefan Bartik (KLIENT W BARZE ,POD OREEM”; NIE WYSTEPUJE W CZOLOWCE),
Adolf Chronicki (NIE wySTEPUJE w czorOWCE), Wtadystaw Gtabik (SKRzYPEK,
SASIAD KUBY; NIE WYSTEPUJE W CZOtOWCE), Cezary Julski (MEZCZYZNA w ,POD
OREEM” BIJACY KUBE; NIE WYSTEPUJE W CZOkOWCE), Tadeusz Kalinowski (REFRE-
NISTA CWICZACY W KAWIARNI; NIE WYSTEPUJE W CZOkOWCE), Wactaw Kowalski
(TAKSOWKARZ KOSTEK, SZWAGIER DOZORCY; NIE WYSTEPUJE W CZOrOWCE), Jan Ma-
chulski (MILICJANT; NIE WYSTEPUJE W CZOEOWCE), Henryk Modrzewski (KASJER
W KAWIARNI; NIE WYSTEPUJE W CZOEOWCE), Irena Netto (BARMANKA W KAWIARNI;
NIE WYSTEPUJE W CZOtOWCE), Zdzistaw Jan Nowicki (MILICJANT; NIE WYSTEPU-
JE W czorOWCE), Ludomir Olszewski (CzYSCIBUT; NIE WYSTEPUJE W CZOLOWCE),
Jézef Pieracki (SPRZEDAWCA KWIATOW W KAWIARNI; NIE WYSTEPUJE W CZOEOWCE),
Wtodzimierz Skoczylas (KLIENT W BARZE ,POD OREEM”; NIE WYSTEPUJE W CZO-
+OWCE), Kazimierz Stankiewicz (DOSTAWCA PIWA DO BARU ,,POD OREEM”; NIE WY-
STEPUJE W CZOLOWCE).

PRODUKCJA: Zespo6t Filmowy Iluzjon.

ATELIER: Wytwornia Filméw Fabularnych (Wroctaw).
LABORATORIUM: Wytwérnia Filmow Fabularnych (£6dz).
Polska, czarno-biaty. 2867 m. 96 min.

PREMIERA: 20 stycznia 1958 r.
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POPIOt | DIAMENT

REZYSERIA: Andrzej Wajda. zpJgciA: Jerzy Wojcik. SCENOGRAFIA: Roman
Mann. SCENARIUSZ: Jerzy Andrzejewski, Andrzej Wajda. REZYSER Il: Janusz
Morgenstern. wsPOLPRACA REZYSERSKA: Andrzej Wrobel, Anita Janeczkowa,
Jan Wtodarczyk. OPERATOR KAMERY: Krzysztof Winiewicz. WSPOLPRACA OPE-
RATORSKA: Wiestaw Zdort, Zygmunt Krusznicki, Jerzy Szurowski, Bohdan
Myslinski. wSPOLPRACA SCENOGRAFICZNA: Jarostaw Switoniak, Leszek Wajda,
Marian Kowalinski. kosTiumy: Katarzyna Chodorowicz. OPRACOWANIE MU-
zvcznE: Filip Nowak. wYKONANIE MUZYKI: Kwintet Rytmiczny Polskiego Ra-
dia (Wroctaw). pyRYGENT: Filip Nowak. Dzwiek: Bohdan Biertkowski. MON-
TAZ: Halina Nawrocka. wSPOLPRACA MONTAZOWA: Irena Chorynska. CHARAK-
TERYZACJA: Halina Sieriska. wSPOEPRACA CHARAKTERYZATORSKA: Halina Turant,
Halina Zajac. KIEROWNICTWO PRODUKCJI: Stanistaw Adler. wSPOLPRACA PRO-
DUKCYJNA: Ludwik Hager (nie wystepuje w czotowce). KIEROWNICTWO ZDJEC:
Zygmunt Wojcik, Michat Sosinski.

Obsada aktorska

Zbigniew Cybulski (MACIEK CHEEMICKI), Ewa Krzyzewska (KRYSTYNA, BARMAN-
KA W RESTAURACJI W HOTELU ,MONOPOL”), Wactaw Zastrzezynski (SZCZUKA, SE-
KRETARZ WOJEWODZKI PPR), Adam Pawlikowski (ANDRzEJ), Bogumit Kobiela
(J. DREWNOWSKI, SEKRETARZ PREZYDENTA MIASTA), Jan Ciecierski (PORTIER W HOTE-
LU ,MONOPOL”), Stanistaw Milski (REDAKTOR PIENIAZEK), Artur Mtodnicki (KON-
FERANSJER KOTOWICZ), Halina Kwiatkowska (PUEKOWNIKOWA KATARZYNA STANIE-
WICZOWA, SZWAGIERKA SZCZUKI), Ignacy Machowski (MAJOR ,FLORIAN”, DOWODCA
ANDRZEJA; W CZOtOWCE FILMU POJAWIA SIE OKRESLENIE ROLI: ,WAGA”), Zbigniew
Skowronski (SLOMKA, DYREKTOR HOTELU ,MONOPOL”), Barbara Krafftéwna
(STEFKA, NARZECZONA STASZKA GAWLIKA; W NAPISACH NAZWISKO: KRAFTOWNA), Alek-
sander Sewruk (SWIECKI, PREZYDENT MIASTA), Zofia Czerwinska (BARMANKA
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LiLl, Irena Orzecka (JURGIELUSZKA, BABCIA KLOZETOWA W HOTELU ,MONOPOL”; W
CZOLOWCE NAZWISKO: ORZEWSKA), Halina Siekierko (PuciaTYCKA), Grazyna Sta-
niszewska (HANKA LEWICKA, PIOSENKARKA W HOTELU ,MONOPOL”), Jerzy Adam-
czyk (WRONA, MAJOR UB), Adolf Chronicki (PODGORSKI, ASYSTENT Szczukl), Wik-
tor Grotowicz (FRANEK PAWLICKI, REDAKTOR NACZELNY), Mieczystaw toza (sMo-
LARSKI Z CEMENTOWNI ZABITY PRZEZ MACKA POD KAPLICZKA), Tadeusz Kalinowski
(WEJCHERT), Ferdynand Matysik (STASZEK GAWLIK, ROBOTNIK Z CEMENTOWNI ZA-
BITY PRZEZ MACKA PRZY KAPLICZCE; W CZOtOWCE INICJAE IMIENIA: E.), Jézef Pierac-
ki (puciaTycki), Juliusz Grabowski (MUZYK; NIE WYSTEPUJE W NAPISACH), Jerzy
Jogatta (MAREK, SYN SZCZUKI, CZEONEK ODDZIALU KAPITANA ,WILKA”; NIE WYSTEPUJE
W CZOtOWCE), Roman Mikuta (MEZCZYZNA SIEDZACY OBOK DREWNOWSKIEGO NA
PRZYJECIU; NIE WYSTEPUJE W NAPISACH), Ryszard Pietruski (ROBOTNIK W CEMEN-
TOWNI PYTAJACY SZCZUKE O SMOLARSKIEGO; NIE WYSTEPUJE W CZOLOWCE), Marian
Skorupa (MILICJANT SCIGAJACY CHEEMICKIEGO; NIE WYSTEPUJE W NAPISACH), Marian
Wisniowski (MILICJANT $CIGAJACY CHEEMICKIEGO; NIE WYSTEPUJE W NAPISACH).

PRODUKCJA: Zespot Filmowy Kadr.

ATELIER: Wytwornia Filméw Fabularnych (Wroctaw).
LABORATORIUM: Wytwérnia Filmow Fabularnych (£6dz).
PLENERY: Trzebnica, Wroctaw.

Polska, czarno-biaty. 2917 m. 97 min.

PREMIERA: 10 marca 1958 r.

Nagrody

1959: Ztota Kaczka (przyznawana przez pismo ,,Film”) w kategorii:
najlepszy film polski; za rok 1958; wreczona 26 listopada 1959.

1959: Wenecja (MFF) - nagroda FIPRESCI.
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1960: Vancouver (MFF) - nagroda Kanadyjskiej Federacji
StowarzyszenFilmowych.

1962: Nagroda ,,Srebrny Laur D. O. Selznicka”.

1961: Nagroda Zachodnioniemieckiej Krytyki Filmowej.

1961: Ibadan (MFF) - Dyplom Uznania

1962: Ewa Krzyzewska: Nagroda Francuskiej Akademii Filmowej -
Krysztatowa Gwiazda.

1965: Nagroda Czechostowackiej Krytyki Filmowe;j.

1967: Addis Abeba (MFF) - Wyroéznienie.

1999: Koniec wieku - ankieta ,,Polityki”. 7 miejsce w ankiecie
»Najciekawsze filmy polskie XX wieku”.
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WESELE

REZYSERIA: Andrzej Wajda. zpJgciA: Witold Sobocinski. SCENOGRAFIA: Tade-
usz Wybult. scenaRIUSz: Andrzej Kijowski. MONTAZ: Halina Prugar. REZYSER Ii:
Andrzej Kotkowski. ASYSTENT REZYSERA: Krzysztof Bukowski, Witold Holtz.
WSPOLPRACA DRAMATURGICZNA: Ryszard Kosifski. OPERATOR KAMERY: Stawomir
Idziak, Jan Mogilnicki. ASYSTENT OPERATORA OBRAZU: Piotr Jaszczuk. O$SwiE-
TLENIE: Aleksy Krywsza. wSPOEPRACA SCENOGRAFICZNA: Felicja Blaszynska,
Piotr Dudzifski. DEKORACJA WNETRZ: Maciej Maria Putowski. WSPOLPRACA
DEKORATORSKA: Wojciech Filipowicz, Stefan Witkowski. KIEROWNICTWO BU-
DOWY DEKORACJI: Roman Ambroziak, Jan Pokrywiecki. kosTiumy: Krystyna
Zachwatowicz. WSPOEPRACA KOSTIUMOGRAFICZNA: Alina Sienkiewicz, Marek
Wolski. MuzykA: Stanistaw Radwan. wsPOLPRACA MUZYCZNA: Eugeniusz Rud-
nik, Studio Eksperymentalne PR. pzwigk: Wiestawa Dembinska. wspot-
PRACA DZWIEKOWA: Matgorzata Jaworska, Anna Grabowska, Kazimierz
Kucharski. wsPOLPRACA MONTAZOWA: Maria Szymanska. CHARAKTERYZACJA:
Halina Ber, Irena Czerwinska. WSPOrPRACA CHARAKTERYZATORSKA: Maria
Dziewulska. FoTosy: Renata Pajchel. Konsultacja: Zdzistaw Szewczyk,
Muzeum Etnograficzne w Krakowie. KIEROWNICTWO PRODUKCJI: Barbara
Pec-Slesicka. KIEROWNICTWO PRODUKCJI Il: Tadeusz Drewno. WSPOEPRACA PRO-
DUKCYJNA: Henryk Kulkowski, Katarzyna Zapasiewicz, Janusz Szela.
SEKRETARIAT PLANU: Magdalena Stelmaszczyk.

Obsada aktorska

Marek Walczewski (GosPODARZ), Izabela Olszewska (GosPoDYNI), Ewa Zietek
(PANNA MrODA), Daniel Olbrychski (PAN MtoDY), Emilia Krakowska (MARYSIA,
SIOSTRA PANNY MODEJ), Mieczystaw Stoor (wWoJTEK), Kazimierz Opalifski
(oJciec), Henryk Borowski (pziAD), Marek Perepeczko (JASIEK), Janusz Bu-
kowski (KASPER), Andrzej tapicki (POETA), Wojciech Pszoniak (2 ROLE: DZIEN-
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NIKARZ; STANCZYK), Andrzej Szczepkowski (N0s), Mieczystaw Czechowicz
(kSIADZ), Barbara Wrzesinska (MARYNA), Gabriela Kwasz (Zosia), Matgorzata
Lorentowicz (RADCzYNI), Maria Konwicka (HANECzKA), Franciszek Pieczka
(czepIec), Hanna Skarzanka (KLIMINA), Bozena Dykiel (kasia), Leszek Piskorz
(STASZEK), Anna Goralska (lsia), Mieczystaw Voit (ZYD, OJCIEC RACHEL), Maja
Komorowska-Tyszkiewicz (RACHEL), Czestaw Niemen (CHOCHOk; TYLKO GtOS),
Olgierd tukaszewicz (wibmo), Czestaw Wottejko (HETMAN), Wirgiliusz Gryn
(UPIOR), Artur Mtodnicki (WERNYHORA). Wiktor Grotowicz (WIDMO STOJACE PRZY
HETMANIE; NIE WYSTEPUJE W NAPISACH). Zespoty ludowe: Kamionka (kYSA GORA),
Koronka (BoBowa), Opocznianka (OPOCZNO).

PRODUKCJA: Zesp6t Filmowy X.

ATELIER: Wytwornia Filméw Dokumentalnych (Warszawa).

LABORATORIUM: Wytwdrnia Filméw Dokumentalnych (Warszawa).

PLENERY: Obory (okolice patacu), Czosnow.

Polska, barwny. 2900 m. 102 min. Prapremiera: 8 stycznia 1973, Krakow.
PREMIERA: 9 stycznia 1973.

Nagrody

1973: kagow (Lubuskie Lato Filmowe) - Ztote Grono: Andrzej Kijowski -
nagroda za scenariusz, Tadeusz Wybult - nagroda za scenografie,
Krystyna Zachwatowicz - nagroda za scenografie, Maciej Maria
Putowski - nagroda za scenografie, Witold Sobocinski - nagroda
za zdjecia; - nagroda Koordynacyjnej Rady Artystycznej Kin
Studyjnych.

1973: San Sebastian (MFF) - Srebrna Muszla.

1974: Ztota Kamera (przyznawana przez pismo ,Film”) w kategorii
najlepszy film polski, za rok 1973.



FILMOGRAFIA

ZABICIE CIOTKI

REZYSERIA: Grzegorz Krélikiewicz. REZYSER I1: Kazimierz Korytkowski.
WSPOEPRACA REZYSERSKA: Alicja Wierzbicka, Jerzy Borowicz, Matgorzata
Wichlinska. scenARIUSZ: Grzegorz Kroélikiewicz, Krzysztof Skudzinski.
Wspétpraca scenariuszowa: Henryk Dederko, Jerzy Jankowski. zDJE-
clA: Krzysztof Ptak. OPERATOR KAMERY: Andrzej Wyrozebski. Wspétpraca
operatorska: Czestaw Cyran, Andrzej Biskupski, Marek Wojtaszew-
ski. ZDJECIA SPECJALNE: Marian Cholerek. SCENOGRAFIA: Romuald Woj-
ciech Szpotakowski. WSPOLPRACA SCENOGRAFICZNA: Krzysztof Tyszkie-
wicz, Jarostaw Zebrowski, Stefan Burzynski. DEKORACJA WNETRZ: Marek
Iwaszkiewicz. wWSPOLPRACA DEKORATORSKA: Mirostaw Studzifski, Marian
Paramuszczak. kosTiumy: Krzysztof Tyszkiewicz. wSPOEPRACA KOSTIUMO-
GRAFICZNA: Teresa Piwonska, Bernadeta Radlicka. Muzyka: Janusz Haj-
dun. KONSULTACJA MUZYCZNA: Jerzy Goryszewski. bzwiek: Andrzej Hanzl.
WSPOLPRACA DZWIEKOWA: Lech Kowalewski, Mirostaw Makowski. EFEKTY
DZWIEKOWE: Zygmunt Nowak. Montaz: Jarostaw Ostanowko. wspOt-
PRACA MONTAZOWA: Waldemar Ostanéwko. Charakteryzacja: Jolanta
Szklarek. Wspotpraca charakteryzatorska: Iwona Skwarka. Tresura:
Maria Czerwinska. Fotosy: Krzysztof Jachowicz (w napisach nazwi-
sko: Jachiewicz). koNsULTACJA: Waldemar Pilniak ds. zwierzat, Jozef
Grzeszczak ds. kaskaderskich. Ewolucje kaskaderskie: Andrzej Da-
nitowicz (nie wystepuje w napisach), Jerzy Rogowski (nie wystepuje
W napisach). KIEROWNICTWO PRODUKCJI: Anna Gryczynska. KIEROWNICTWO
PRODUKCJI II: Czestaw Ktak, Jozef Wojakiewicz. Wspotpraca produkcyj-
na: Barbara Pawtowska, Janusz Wachata, Anna Kryszkowska, Alek-
sandra Badziak.
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Obsada aktorska

Maria Klejdysz (c10TKA), F. Robert Herubin (JUREK), Leon Niemczyk (DOZORCA),
Gustaw Holoubek (MisTYk), Wanda tuczycka (BABcIA), Krystyna Feldman
(EMILKA), Ewa Zdzieszynska (PIEKARZOWA), Mirostawa Marcheluk (BEDNARZO-
wa), Zofia Melechdéwna (piLIcHowa), Jozef Pieracki (ksiADz), Jolanta Mielech
(dzika dziewczyna), Mirostawa Zaborowska (TEResA), Wtadystaw Dewoyno
(PROFESOR), Wiestaw Gotas (OFICER DYZURNY), Krzysztof Kursa (GtODOMOR), An-
drzej Kozak (ASYSTENT PROFESORA), Henryk Dederko (KSIAZE NOCY), Jerzy Zyg-
munt Nowak (LISTONOSZ; NIE WYSTEPUJE W NAPISACH).

PRODUKCJA: Zesp6t Filmowy Rondo.

PRAWA AUTORSKIE: Studio Filmowe Kadr.

ATELIER: Wytwdrnia Filmow Fabularnych (£6dz).
LABORATORIUM: Wytwérnia Filmoéw Fabularnych (£6dz).
Polska, barwny. 2877 m. 101 min.

PREMIERA: 20 wrze$nia 1985.

Nagrody
1985: Grzegorz Krolikiewicz - Koszalin (Koszalinski Festiwal Debiutow
Filmowych ,,Mtodzi i Film”): Wyréznienie.



Nota edytorska

Zabtgkani podrézni. ,Matka Joanna od Aniotow” Jerzego Kawalerowicza
jest poprawiong i poszerzona wersja rozdziatu poswieconego temu fil-
mowi, ktory wszedt w sktad ksiazki Zagubieni w drodze. Film fabularny
Jjako obraz doswiadczenia wewnetrznego, Skorpion, Warszawa 1999.

Wstega Mobiusa jako czasoprzestrzen dzieta filmowego. ,Petla” Wojcie-
cha Hasa i ,Zabicie ciotki” Grzegorza Krdlikiewicza ukazata sie w ,,Kwar-
talniku Filmowym” nr 29-30, wiosna-lato 2000. Tekst zostat przejrza-
ny i poprawiony.

LWesele” Andrzeja Wajdy jako mandala zostato opublikowane w ,,Kwartal-
niku Filmowym” nr 79, jesien 2012. Tekst zostat przejrzany i poszerzony.
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“A-

ALEKAN Henri 98,185
ANGES Jeannedes 103
ANDRZEJEWSKI Jerzy 56
ASSMANN Jan 99
ASSORODOBRAJ Nina 99
AUGUSTYN, $w. 118,146
AUMONT Jacques 33

.B-
BACHTIN Michait 95
BARBA Eugenio 49, 94,97

BARTOSZYNSKI Kazimierz 212

BELLANTONI Patti 202,213

BENEDYKTOWICZ Zbigniew 46

BIALOSTOCKI Jan 34
BLAUT Stawomir 75,98

BOLTIANSKI Wtadimir G. 183

Indeks nazwisk

BOHDANOWICZ Janusz 212
BUKOWIECKI Leon 142

BURSAAndrzej 166, 167, 169, 170,
172,177, 178, 17, 180, 181, 185, 186

BRAUN Andrzej 141
BRZOSTOWIECKA Maria 186

.C-.

CAMPBELL Joseph 37, 38,39, 41, 43,
44,45, 46,55,73,77, 81, 82, 83, 87,
94,95, 97,98, 99, 05, 206, 207, 212

CARAVAGGIO Michelangelo
Merisida 82

CHRZANOWSKI Maciej 186
CHYB Dariusz 95
CIECHOWICZ Jan 94
CIESIELSKI Remigiusz 94,95, 100
CIESLAK Ryszard 50,94
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CYBULSKI Zbigniew 50, 55-56, 92, FLORENSKI Pawet 214
34,98 FORSTNER Dorothea 99, 143
CZAPINSKA Wiestawa 142 FRANZ Marie Louise von 150, 183

CZESZKO Bohdan 151 FREDERICKSEN Don 61, 95, 96
CZYZEWSKI Stefan 96,214 FREUD Sigmund 67,87

«D-
D’ALLEVA Anne 34
DOBROWOLSKI Jacek 212
DRAGOVIC Nono 34

.G
GARBICZ Adam 144

GAZDA Janusz 98,143,213
GENNEP Arnold van 38,46, 82, 206,

DUDEK Zenon Waldemar 96 213,214
DUDZIAK Arkadiusz 46 GHYKA MatilaC. 144
DUSZYNSKI Jerzy 141 GIERYMSKI Aleksander 191
DYGAT Stanistaw 105, 151 GODLEWSKI Grzegorz 6

GORSKI Artur 183
<E- GROCHOWSKI Piotr 212
EBERHARDT Konrad 143,156, 183 GRODZICKI August 142
EISENSTEIN Siergiej 16,33 GROSS Rudolf 213,214
ELIADE Mircea 97,144 GROTOWSKI Jerzy 49,94
THOMAS Stearnsa Eliot 140 GRUZINSKA kucja 6
ESTREICHER Stanistaw 205,214 GRUNEWALD Matthias 83
EUSTACHIEWICZ Lestaw 34

«H.
«F- HALL Edward T. 34
FABIANOWSKI Andrzej 97 HAS Wojcich Jerzy 9, 147,151, 152,
FEDERICO Fellini 106 153,154,155, 156, 157, 158, 161,

162, 183, 164

FEDOROWICZ Jacek 99

HIOB, postac biblijna 41
FELIS Pawet 143



HELMAN Alicja 16, 33, 46, 94, 107,
117,142, 143,212

HELLEN Tomasz 184
HERUBIN Robert 169

HENDRYKOWSKI Marek 33, 34,
50-51, 94, 95, 96, 183

HITCHCOCK Alfred 167

HLASKO Marek 151,152, 153, 155,
158, 162, 164, 184

HOFFMANN-PIOTROWSKA Ewa 97
HUXLEY Aldous 103, 141

ol
ILLG Jerzy 143
INGARDEN Roman 33

IWASZKIEWICZ Jarostaw 104, 106,
115,117, 141, 142, 143, 145, 180,
185

o J-

JACKIEWICZ Aleksander
155, 183

JANICKI Stanistaw 141, 142, 146,
155,183

JANION Maria 94

JUNG Carl Gustav  149-159, 195,
203,212,213,214

JUSOW Wadim 111, 143

JUSZCZAK Wiestaw 6,189, 202, 212,
213,214

33,46,

INDEKS NAZWISK

K-
KALISZEWSKI Andrzej 184
KALMUS Marek 213

KALATOZOW Michait 132

KALUZYNSKI Zygmunt 107, 142,
203,214

KANDYNSKI Wasyl 65,96, 202, 213

KAWALEROWICZ Jerzy 8,101,103,
104, 106, 107, 108-109, 110, 114,
122,127,132, 138, 139, 140, 141,
142, 143, 144, 145, 146

KEPCZYNSKA Danuta 155, 183
KEPINSKI Antoni 172, 185
KING Serge 165

KLINOWSKI Jacek 144
KOLANKIEWICZ Leszek 97
KOLAKOWSKI Leszek 103, 141
KONARSKI Feliks 71

KONWICKI Tadeusz
141, 143, 145

KOPALINSKI Wtadystaw 98, 143,
146,212,213

KORNACKI Krzysztof 95, 96, 98,
107-108, 142

KORNATOWSKA Maria 183
KOZAK Dorota 99

KROLIKIEWICZ Grzegorz 9, 147,151,
166, 167, 168, 169, 170, 172, 173,
174,175, 176, 177, 178, 179, 181,
184, 185

104, 105, 132,
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KRYSZCZYNSKI Tomasz 212,213
KRZAK Zygmunt 212,213
KSIAZEK-KONICKA Hanna
KUBIAK Zygmunt 140, 146
KUCOWNA Zofia 56, 95
KUROSAWA Akira 145

KUSMIERCZYK Seweryn 95,96, 99,
142,143, 145, 146, 212

KWIATKOWSKI Jerzy 186
KYDRYNSKI Lucjan 184

141, 145

«L-

LAOZI 146

LEEUW Gerardusvander 200,213
LESSMAN Jerzy 142

LEWICKI Bolestaw W. 16,33
LIBERA Zbigniew 214

LUBELSKI Tadeusz 51,94, 97,98
LUMIERE Auguste 34

LUMIERE Louis 34

LURKER Martin 143,212

LUTER Andrze] 142

LYNCH David 151

ok
LEPETA Jerzy 184

M-
MAKOWIECKI Tadeusz 213
MALATYNSKA Maria 49, 94, 184
MALCZEWSKI Jacek 205,208
MARIE Michel 33

MARKIEWICZ Henryk 33

MANN Roman 96,113

MATEJKO Stanistaw 205

MAY Rollo 53,94

MELCER Henryk 173

MICHALEK Bolestaw 141,155, 183
MICHELET Jules 103, 141
MICKIEWICZ Adam 72

MICZKA Tadeusz 33,94,212
MIELETINSKI Eleazar 88,99
MIKOLAJCZYKOWNA Jadwiga 191
MOYERS Bill 95

MRUKLIK Barbara 212
MUNKAndrzej 142

«N-
NEUGER Leonard 143
NORWID Kamil Cyprian 77, 80, 83

NURCZYNSKA-FIDELSKA
Barbara 96,142,183
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OKULICKI Leopold 57
OLEDZKI Jacek 97,212
OSIECKA Agnieszka 92,100
OZIMEK Stanistaw 95, 142

P
PACIOLI Luca 143
PANOFSKY Erwin 25,34
PENDERECKI Krzysztof 141
PIETRUSZEWSKA Grazyna
PILSUDSKI Jozef 205
POLANSKI Roman 167
PRINKE Rafat 98

PROPP Wtadimir 69, 97,206, 214
PRYZWAN Mariola 99
PRZYLIPIAK Mirostaw 184, 185
PUTRAMENT Jerzy 105

180, 185

-R-
RADIN Paul 96
REMBRANDT Harmenszoon

vanRijn 83,84
RUSSEL Ken 141
RESNAIS Alain 151
ROSEN Steven M. 183
RUSZCZYC Ferdynand 59

INDEKS NAZWISK

RYBKOWSKI Jan 105
RYDEL Lucjan 191,205
RZEPINSKA Maria 98

.S

SCHULZ Bruno 54,94
SIENKIEWICZ Henryk 21,34
SIKORA Katarzyna 213,214
SITARSKI Piotr 96
SKWARCZYNSKA Stefania 214
SEAWINSKI Janusz 33,34

SOBOCINSKI Witold 189, 193, 195,
203,208, 209, 213, 214

SOBOLEWSKI Tadeusz 185
STANUCH Stanistaw 185
STAROWIEYSKA Ewa 141
STASZCZAK Zofia 94

SYSKA Rafat 33

SZACKA Barbara 89,99, 100
SZCZEPANSKI Tadeusz 33,94
SZMIGIELOWNA Teresa 153
SZNAJDERMAN Monika 96

LS.
SLASKA Aleksandra 141
SLOSARSKA Joanna 146
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.T-

TARKOWSKI Andriej 12,106, 111,
132, 142-143

TETMAJER Wtodzimierz 191
TOEPLITZ Jerzy 95,142
TOLAND Greg 62,83
TOMICKI Ryszard 52,94
TRABA Robert 90
TRONOWICZ Henryk 142
TRUBIECKOJ Eugeniusz 214
TRZCINSKI kukasz 46,95, 96, 100
TRZYNADLOWSKI Jan 183
TUANYiFu 34

TUCCI Giuseppe 212
TURNER Victor 39, 46,98,214

.U-
URUSIEWSKI Siergiej 132

.V
VALERY Paul 144

VINCENZ Stanistaw 72
VINCI Leonardoda 144

VOGLER Christopher 40, 46,97, 98,
99,212,213

W

WAJDA Andrzej 8, 10, 34, 47, 50-52,
56, 60, 61-62, 78,94, 95, 96, 98, 99,
103, 110, 141, 142, 187, 189, 205

WASILEWSKI Jerzy Stawomir 145
WERNER Andrzej 107, 142
WELLES Orson 62

WEGRZYNIAK Rafat 214
WHITING John 103,141
WIERZEWSKI Wojciech 33
WINIARCZYK Mirostaw 184

WOJCIK Jerzy 8,12, 56,59, 63,
83-84, 88,95, 96, 98, 99, 101,
108,110-111, 112, 118-119, 126,
127-128, 133-134, 137, 142, 143,
144,145, 146, 196, 209, 212, 213,
214

WOJCIK Tomasz 6
WYBULT Tadeusz 113,208,214

WYSPIANSKI Stanistaw 189, 190,
191, 195, 203, 208, 214

.Z-
ZAWISLINSKI Stanistaw 99, 146
ZDORT Wiestaw 98

ZOWCZAK Magdalena 97



