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Monografija Mojstrovine poljske knjizevnosti in filma predstavlja po tri izbrana
dela poljskega literarnega kanona in njihove filmske adaptacije, ki jih odlikuje
visoka umetniska raven ter spadajo v klasiko poljske kinematografije: roman
Bolestawa Prusa Faraon (Faraon, 1895) in film Faraon v reziji Jerzyja Ka-
walerowicza (Faraon, 1965); dramo Stanistawa Wyspianskega Svatba (Wesele,
1901) in film Svatba v reziji Andrzeja Wajde (Wesele, 1972) ter novelo Jaro-
stawa Iwaszkiewicza Mati Tvana Angelska (Matka Joanna od Aniotow, 1946)
in film Mati Tvana Angelska v reziji Jerzyja Kawalerowicza (Matka Joanna od
Aniofsw, 1961). Zakljuéno poglavie ponuja natanénejso predstavitev metode
antropolosko-morfoloske analize filmskega dela, ki je bila uporabljena za ana-
lizo filmov in jo je razvil Seweryn Ku$mierczyk.

Merila za izbor del so bila poleg estetske vrednosti in reprezentativnosti za
poljsko literarno in filmsko produkcijo tudi dostopnost literarnih del v sloven-
skem prevodu in moznost analize digitaliziranih formatov filmov.

Vrstni red poglavij se v monografiji ravna po kronologiji izida literarnih del.
Posledi¢no razpored filmov po poglavijih ne sledi njihovi ¢asovnici nastanka.
Jerzy Kawalerowicz je najprej reziral film Mati Tvana Angelska (1961), stiri leta
kasneje pa film Faraon (1965), ki je v monografiji predstavljen v prvem sklopu.
Film Andrzeja Wajde Svarba je izmed treh predstavljenih del nastal najka-
sneje (1972). Poglavja monografije so zasnovana samostojno in jih je mogo-
Ce prebirati po delih. Branje celote pa z analiziranimi literarnimi deli podaja
§irSo sliko kulturnozgodovinskih procesov in smernic v poljski knjizevnosti
od realisti¢nih tokov konca 19. stoletja (Faraon), preko obdobja mlade Poljske
na zacetku 20. stoletja (Svatba) do svojevrstnega literarnega odziva na drugo
svetovno vojno (Mati Ivana Angelska).

Roman Faraon z obdelavo zgodovinske snovi obravnava univerzalno problema-
tiko mehanizmov vladanja, drama Svazba se osredotoca na specificno tematiko
poljskega prostora, na stanje duha poljskega naroda v ¢asu razdeljenosti Poljske
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med sosednje velesile in njenega formalnega neobstoja, novela Mati Ivana An-
gelska pa premleva univerzalno tematiko rojevanja zla v ¢loveku in druzbi. Vsa tri
dela na svojevrsten nacin obravnavajo problematiko druzbenih norm, moralnih
vrednot, clovekove svobode in njegovega delovanja v druzbi.

Analize literarnih del se osredotocajo na vse tri elemente obstoja literarnega
dela: produkcijo, besedilo in recepcijo, pri ¢emer osvetljujejo tiste plasti, ki
so kljuéno zaznamovale posamezno delo. Upostevajo dinamicnost besedila,
njegovo umescenost v §irsi druzbenozgodovinski in kulturni sistem ter inte-
rakcijo z njim, hkrati pa edinstvenost v literarnem izrazu.

Obravnave filmskih del temeljijo na antropolosko-morfoloski metodi analize
filma, so celostne in poglobljene, obravnavajo okoli$¢ine nastanka dela, vsebin-
ske in formalne posebnosti, recepcijo in $irsi vpliv dela ter vkljucujejo podatke,
pridobljene neposredno v pogovorih z ustvarjalci filmov.

Monografija je plod slovensko-poljskega raziskovalnega sodelovanja dveh av-
torjev, h kateremu pa so doprinesli Se mnogi drugi, ki se jim avtorja najlepse
zahvaljujeva: za pripravo mnenja o knjigi in podporo recenzentoma izr. prof.
dr. Nikolaju Jezu z Univerze v Ljubljani in izr. prof. dr. Zdzistawu Daraszu
z Univerze v Var$avi; za oblikovanje naslovnice in graficno podobo uvodnih
strani monografije Tomaszu Woéjciku, ki je naslovne slike — filmske kadre — e
posebej skrbno izbral, saj je avtor vizualne podobe dveh izmed treh analizi-
ranih filmov (Faraon in Mati Tvana Angelska) njegov oe, direktor fotografije
Jerzy Woéjcik; za jezikovni pregled besedila doc. dr. Borisu Kernu; in za pomo¢
pri pridobivanju dovoljenja za objavo izbranih filmskih kadrov iz analiziranih
filmov Macieju Kowalczyku, vodji Oddelka za festivale, mednarodno sode-
lovanje in izdajo dovoljenj Studia za dokumentarni in igrani film v VarSavi
(Dzial Festiwali, Wspétpracy z Zagranicg i Obrotu Licencjami z Wytwérni
Filméw Dokumentalnych i Fabularnych w Warszawie). Izid monografije je
omogocila finan¢na podpora Javne agencije za raziskovalno dejavnost Repu-
blike Slovenije (ARRS) in Poljskega instituta za filmsko umetnost (PISF —
Polski Instytut Sztuki Filmowe;j).

Lidija Rezoni¢nik in Seweryn Kusmierczyk
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Lidija Rezonicnik
»Drzava, smo mi« - Faraon Bolestawa Prusa

Aleksander Glowacki, kot avtor poznan pod psevdonimom Bolestaw Prus
(1847-1912), je poleg Henryka Sienkiewicza (1846-1916) in Elize Orzesz-
kowe (1841-1910) klju¢ni predstavnik poljskega realisticnega romanopisja
oziroma literarnega obdobja, imenovanega pozitivizem.!

V ¢asu Prusovega literarnega ustvarjanja je bila Poljska razdeljena med tri ve-
lesile: Avstrijo, Rusijo in Prusijo, in med letoma 1795 in 1918 kot samostojna
politi¢na tvorba ni obstajala. V' posameznih zasedbenih delih se je z razli¢no
hitrostjo odvijala postopna industrializacija, druzbeno-gospodarski napredek je
prinesel razvoj mescanstva, v katerem sta bili $teviléno zastopani tudi nemska
in judovska skupnost. Nesoglasjem med veleposestniki in kmeti, ki so izhajali
$e iz fevdalnih ¢asov, so se pridruzila nesoglasja med razvijajo¢im se delavskim
razredom in mes$¢anstvom ter med razliénimi narodnostmi. V ruskem zased-
benem obmodju, kjer je Zivel Prus, so se po propadli januarski vstaji, ki je po-
tekala od leta 1863 do 1864, politi¢ni pritiski zaostrili: okrepila se je cenzura,

1 Poleg razumevanja pojma pozitivizern v §irSem smislu, in sicer kot svetovnega nazora, ki te-
melji na zaupanju v razum, znanstvene metode, zavracanje metafizike, dojemanje zgodovine
kot naravnega procesa in evolucije ter razglasa postulate uporabnosti, svobode in enakoprav-
nosti, se je v poljski literarni zgodovini zakoreninil termin pozitivizem v oZjem smislu. Ozna-
Cuje obdobje realizma, ki je v poljski knjizevnosti zamejeno z letnicama 1864 (konec januarske
vstaje proti Ruskemu imperiju) in 1890. Vodilni avtorji obdobja — poleg Prusa, Sienkiewicza in
Orzeszkowe $e Maria Konopnicka (1842-1910), ki se je posvecala zlasti kraj$im proznim ob-
likam in poeziji — pa so kontinuirano ustvarjali tudi v sledecih dveh desetletjih (do leta 1910),
ko so mlajse generacije Ze razvijale nove poetike, danes poimenovane z literarnozgodovinsko
oznako mlada Poljska.
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rusifikacija, prepovedano je bilo ustanavljanje poljskih drustev itd. (Markiewicz
2015: 13-16) Kljub temu so se novi umetniski tokovi najintenzivneje razvijali
v tem zasedbenem delu, zlasti v Vargavi. Ceprav se je knjiZzevnost po letu 1864
v veliki meri odvrnila od romanti¢nega poveli¢evanja vloge pisateljev kot naro-
dnih voditeljev k postulatom uporabnosti, racionalnosti in druzbeni vlogi pisa-
telja, ji je zaradi nesamostojnosti Poljske $e vedno ostajala naloga spodbujanja
bralcev k patrioti¢ni drZi in premisleka o nacionalni problematiki.

Mlajsi avtorji so v publicistiki razsirjali pozitivisticne postulate, na katere so v
veliki meri vplivali angleski in francoski modeli, zlasti geografski determinizem
(H. T. Buckle), empirizem, utilitarizem in liberalizem (J. S. Mill), Darwinova
evolucijska teorija, koncept druzbe kot organizma in njene evolucije H. Spen-
cerja ter deterministi¢no pojmovanje kulturne zgodovine (Buckle in H. Taine).
V ospredje so postavili nujnost dviga izobrazbene ravni in omogocanje $olanja
nizjim slojem, spodbujanje in razsirjanje znanstvenih dognanj, delo kot klju¢no
vrednoto, toleranco in boj za enakopravnost spolov, narodov, druzbenih slojev.
Vse to naj bi privedlo do demokratizacije druzbe. Pri tem so se zavedali razlike
med razvitejsimi zahodnoevropskimi drzavami in takratnimi poljskimi razme-
rami. Zaradi po¢asnega napredka je od konca sedemdesetih let 19. stoletja opti-
mizem poljskih pozitivistov bledel in se prevesal v pesimisti¢no smer.

Delovanje mlajse intelektualne elite v smeri gospodarskega napredka naroda
v danih razmerah, ¢etudi v sodelovanju z zavojevalci, je tako v okviru splosno
sprejetega »organskega« delovanja »od temeljev« ne le zamenjalo, ampak tudi
kriti¢no obsodilo ilegalno zarotnisko upornistvo, znacilno za predhodno ob-
dobje romantike.

Prus je od sedemdesetih let 19. stoletja aktivno sodeloval z var§avskimi ¢aso-
pisi, v katerih je izoblikoval svoje druzbenopoliti¢ne, filozofske in estetske po-
glede, ki so bili umerjena sinteza pozitivisticnih idealov z nekaterimi konser-
vativnimi (Markiewicz 2015: 48). V ciklih feljtonov, npr. v Tedenskib kronikah
(Kroniki Tygodniowe), objavljenih v Casopisu Kurier Warszawski v letih 1875—
1887, je obravnaval aktualno druzbeno problematiko, vezano zlasti na varsa-
vski prostor, ki je vkljucevala razmisleke o izboljsavah delovnih in Zivljenjskih
pogojev (bolezni, higiena, kanalizacija), prikaz sobivanja razli¢nih narodnosti,
predstavitve kulturnih dogodkov itd. Izmed pozitivisti¢nih postulatov je iz-
postavljal zlasti pomembnost dela kot vrednote, posledi¢no pa vsestranskega
gospodarskega in kulturnega razvoja druzbe, ki jo je v idealnem primeru videl
kot harmoni¢no delujo¢ organizem (Markiewicz 2015: 69).

Prusov literarni program je razviden zlasti iz njegovih literarnih kritik in od-
zivov na kritike svojih del. V ¢lanku »Z ognjem in mecem« — roman iz davnine
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Henryka Sienkiewicza (»Ogniem i mieczem« powies¢ z dawnych lat Henryka
Sienkiewicza)® je po H. Tainu kot klju¢na dosezka ¢loveka, ki je sicer v marsi-
¢em podoben Zivalim, izpostavil znanost in umetnost. Slednja ima moznost,
da tisto, kar je »najvisje«, prikaze na razumljiv in privlac¢en nacin:

Zdaj razumemo, kaj je bistvo velike umetnosti; to je prikazovanje najsplosnej-
§ih vzrokov in najtrajnejsih zakonitosti, ki vladajo svetu, predvsem seveda ¢lo-
veskemu svetu, pa tudi — najsplosnejsih in najtrajnejsih znacilnosti pojavov,
vendar — prikazovanje tega na nazoren nacin, ki je splosno razumljiv. (Prus

1954)

Glavno nalogo knjizevnosti, zlasti romanopisja, je Prus videl v upodabljanju
druzbenih sprememb. Pisatelj mora biti pozoren opazovalec resni¢nosti in v
romanu skozi realisticno zasnovane literarne like pripovedovati o pomembnih
socioloskih procesih, ki temeljijo na dejstvih in odslikavajo bistvene vsebine
dobe. Najpomembnejsa razseznost knjizevnosti je torej spoznavna. Pri tem se
je v smeri kriti¢nega realizma od osemdesetih let 19. stoletja dalje pri Prusu
pojavil dvom v pozitivisticne ideale.

V ¢asopisih, ki so bili v tem obdobju pomemben medij za posredovanje knjizev-
nosti, so kot podlistki iz§la najpomembnejsa Prusova dela, v katerih je realizi-
ral svoj literarni program. Roman Lutka (Lalka, 1887-1888, Kurier Codzienny;
knjizna izdaja 1890) prinasa panoramo druzbenih slojev in Zivljenja v Varsavi
v drugi polovici 19. stoletja, podobo razkroja nekdanje druzbene ureditve in
¢loveka, ki se znajde v prehodni dobi; Emancipiranke (Emancypantki, 1890,
Kurier Codzienny; knjizna izdaja 1894) so diskusija s pozitivisticnimi ideali,
zlasti z emancipacijo Zensk; Faraon (18951896, Tygodnik Ilustrowany; knji-
7na izdaja 1897) pa se posvela problematiki oblasti in mehanizmov vladanja.

Feljtonski roman in knjizne razlicice

Roman Faraon je izhajal kot literarni podlistek v Casopisu Tygodnik Ilustro-
wany od 5. oktobra 1895 do 26. decembra 1896, pri ¢emer avtor romana ni
pisal sproti, temvec ga je dokoncal Ze maja 1895.° Prva knjizna izdaja je sledila

Tednik Kraj, 20.7.1884.
3 Prev. L. R.; enako velja za prevode v nadaljevanju.

V skoraj enakem obdobju (od marca 1895) je v konservativnem ¢asopisu Gazeta Polska izhajal
zgodovinski roman Quo vadis Henryka Sienkiewicza s snovjo iz zgodovine Rimskega imperija
in obdobja vladanja cesarja Nerona v 1. stol. n. st.

5  Pripis na koncu knjige: »2. 5. 1895, popoldne ob 3. uri« (v nobeni izmed slovenskih izdaj tega
pripisa ni).
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leta 1897, za ¢asa Prusovega Zivljenja pa je bil roman ponatisnjen $e dvakrat.
V Prusovi zapuséini je bilo med rokopisi odkrito dodatno, kon¢no poglavije
romana, ki ni bilo objavljeno niti v ¢asopisni niti v knjizni izdaji. Razlog za
neobjavo ni dokon¢no pojasnjen, bodisi je $lo za vpliv cenzure bodisi za av-
torjevo odlocitev. Literarni zgodovinar Zygmunt Szweykowski (1894-1978)
je neobjavljeno poglavje, ki mu je dodal naslov Epilog, umestil v izdajo iz leta
1935, ¢emur so sledili kasnejsi ponatisi.

V razli¢ici brez epiloga je bolj izpostavljeno nesoglasje med dvema moc¢nima
osebnostma z razli¢nima pogledoma na problematiko resevanja drzave in stra-
tegijama v boju za oblast. Poraz Ramzesa XIII. je posledica sovpada njegove
nedozorelosti in nakljudij, ki jih je nasprotnik uporabil v svoj prid. Herhor po
poroki s kraljico Nikotris postane faraon, nadaljnja usoda dinastije in egipto-
vske drzave pa je nejasna.

Epilog ne vsebuje nadaljevanja fabule, temve¢ gre za komentar v obliki dialoga
med svecenikoma in modrecema Pentuerjem in Menesem. Slednji zgodovin-
ske procese razume v kontekstu evolucijske teorije, tj. naravnega razvoja in
razpada posamezne vladarske dinastije. V skladu z njo je Ramzesov neuspeh
posledica dejstva, da je rojen ob nepravem casu, ko je drzava obsojena na pro-
pad, obenem pa se Ze porajajo zasnutki nove ureditve. Zgradbo romana, pri
katerem bralec Ze na zacetku izve za faraonov neizogiben tragic¢en konec, je
mogoce razlagati v smislu kompozicije grske tragedije, pri kateri je v zaklju¢ku
potrebna katarza. Ta pri Prusu nastopi v epilogu. Z vidika zunanje zgradbe
epilog sicer predstavlja simetri¢en element k uvodu in s tem zgodbeni okvir,
vendar ukinja odprt konec in spreminja idejo romana. Interpreti romana se
zato v vedji meri nagibajo k tezi, da se je avtor sam odlo¢il, da epiloga ne bo

objavil (prim. E. Warzenica-Zalewska 1985: 21-34; Lukaszewicz 2017: 52).

Egipt v poljski literarni tradiciji in med bralci

Konec 19. stoletja, v ¢asu Prusovega ustvarjanja, je bila snov iz egipcanske
zgodovine v knjizevnosti Ze veckrat obravnavana. Avtorji, ki so se v delih na-
slanjali na to obdobje, so glede na postopen razvoj egiptologije in dostopnost
virov razpolagali z razli¢no vednostjo o zgodovini starega Egipta (prim. npr.

Kaczmarek 2014: 609-625).

Se pred Napoleonovim pohodom v Egipt in njegovo ustanovitvijo Egip¢anskega
instituta v Kairu (1798) je Jan Potocki (1761-1815) svoja potovanja na Bliznji
vzhod in v severno Afriko v francoskem jeziku opisal v zbirki Potovanje v Turcijo

in Egipt (Voyage en Turquie et en Egypre, 1788). Juliusz Stowacki (1809-1849) si
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je Egipt ogledal v ¢asu razcveta egiptologije in egipcansko mitologijo ter motive
vpletel v svoja dela, npr. Pogovor s piramidami (Rozmowa z piramidami), Na vrbu
piramid (Na szczycie piramid), Pesem na Nilu (Piesii na Nilu).

Informacije o odkritjih egiptologov so bile dostopne v znanstvenih in strokov-
nih obravnavah ter publicisti¢nih prispevkih, v evropskih muzejih so bile na
ogled razstave o Egiptu,® zanimanje za to obmodje pa je dodatno spodbudil
projekt gradnje in nato leta 1869 odprtje Sueskega prekopa med Sredozem-
skim in Rde¢im morjem (Eukaszewicz 2017: 44). Med §ir$o publiko so odkritja
egiptologov popularizirale tudi literarne predelave, npr. t. i. profesorski romani
nemskega egiptologa Georga Ebersa (1837-1898), Roman mumije (Le Roman
de la Momie, 1858) Théophila Gautierja (1811-1872), trivialni romani, pa tudi
satiri¢ne predelave, npr. kratka zgodba Edgarja Allana Poeja (1809-1849) Pogo-
vor 2 mumijo (Some Words with a Mummy, 1845) ali kasnejsa Sienkiewiczeva hu-
moreska Ozirisova sodba (Sgd Ozyrysa, 1908) (Kulczycka-Saloni 1952: 93-128).

Bogata literarna tradicija poseganja k zgodovinski snovi starega Egipta oziroma
drugim starodavnim kulturam je imela vpliv tudi na Prusov roman Faraon. Za-
znamovali so ga predvsem roman Salammbé (1862) Gustava Flauberta s snovjo
iz zgodovine Kartagine in cikel romanov o starem Egiptu Georga Ebersa. Prav
Ebersovi romani naj bi s svojimi kriminalno-detektivskimi motivi vplivali na
vkljucitev motiva umora v roman Faraon. Med razlikami, ki lo¢ijo Prusov roman
od predhodnikov, so obrobnost ljubezenskih motivov, realisti¢ni skepticizem,
viden v »¢udezihg, za katere pripovedovalec posreduje racionalne razlage (npr.
son¢ni mrk), distanciran pogled na zgodovino, ki mestoma humorno prikazuje
Egipc¢ane (naivnost, nepoznavanje naravnih zakonov), in nesrecen konec literar-

nega lika, s katerim bralec simpatizira (Kulczycka-Saloni 1952: 114-118).

Egipcanski kronotop je bil torej med dobro razgledanimi poljskimi bralci vsaj
v splo$nih obrisih poznan, presenetilo pa je, da se je zgodovinske snovi lotil
Prus, ki je do romana Faraon dogajanje umescal v svoj sodoben ¢as in prostor
ter v njem obravnaval aktualno druzbeno problematiko, kot npr. v romanih
Lutka in Emancipiranke.” Kot pravi anekdota, se je ob novici, da Prus pise delo
z naslovom Faraon, razsirila vest, da gre za Se en roman o poljski druzbi konca
19. stoletja, njegov naslov pa se navezuje na takrat priljubljeno igro s kartami®

(Piescikowski 1998: 93).

6 Npr. na razstavi v Parizu, odprti leta 1867, je bil eden izmed razstavnih paviljonov v obliki egip-
Canskega svetisca iz mesta Edfu (Eukaszewicz 2017: 44).

7 Eden izmed vzrokov za prehod v zgodovinsko snov bi lahko bila cenzura. Z njo je imel Prus
tezave Ze pri romanu Lutka (Koblar 1967: 631).

8 Gre za francosko igro s Stiridesetimi kartami.
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Pripovedovalec in podoba Egipta

Tretjeosebni pripovedovalec v romanu Faraon z zgodovinsko in kulturno od-
daljene perspektive ob razkrivanju fabule privzema razlicna gledis¢a. V uvodu
gre za neke vrste informatorja, ki strnjeno povzame geografske, klimatske in
druzbenopoliti¢ne znacilnosti Egipta ter pripoved umesti v konkretni prostor in
¢as. Gleda z oddaljenosti, kot da bi dezelo ob Nilu opazoval s pti¢je perspektive
ali imel pred sabo geografski uc¢benik. Izpostavlja urejeno druzbeno strukturo in
organizacijo, znanstvene in gradbene dosezke ter omenja tuje vplive. Iz navede-
nih primerjav (npr. »Ko se je v srednji Evropi divjak oblacil $e v surovo kozo in
se skrival po jamah, je Egipt imel Ze visok druzbeni red, kmetijstvo, obrtnijo in
slovstvo.« (Prus 1967: 7);” »ponekod doseze vro¢ina sedemintrideset stopinj, kar
pomeni pri nas toploto rimske kopeli« (8); Dandanes si ne moremo prav misliti,
kaksno nenavadno mo¢ je imel v Egiptu duhovniski stan. (10)) je razvidno, da
gre za perspektivo osebe iz srednje Evrope 19. stoletja.

S prvim poglaviem prve knjige vsevedni pripovedovalec zacenja pripoved »v
triintridesetem letu sre¢ne vlade Ramzesa XII.« (13), ko je faraon za prestolo-
naslednika imenoval svojega Cetrtega sina Hama-semererja-amena-Ramzesa.
Ob tem v pripoved na besedni in opisni ravni vpeljuje avtenti¢ne elemente, kot
so imena mesecev ali poimenovanja funkcij, ki jih sproti razlaga (mesec Paonij
— marec, april;'? erprater ali prestolonaslednik) ali pojasnila oziroma primerja-
ve, ki izdajajo pripovedovaléevo (evropocentri¢no) perspektivo (»tamarind[e],
ki od dale¢ spominjajo na nase lipe« (15); »Tako je tozil mozati Evnana in
njegova pesem, polna solz, je prezivela egiptovsko drzavo.« (39)). Na besedilne
vlozke iz staroegipcanskih virov opozarjajo avtorske opombe in pojasnila pod
¢rto (npr. kmetove besede so izvirne; resni¢na staroegiptovska himna; po re-
sni¢nih virih; izvirni nagrobnik; mina je 1% kilograma).

Pripovedovalec pogosto privzema gledis¢e Ramzesa XIII., s ¢imer ob porocanju
o postopnem spoznavanju prestolonaslednika z delovanjem drzavnega aparata
razkriva tudi njegovo notranjost, subjektivne zaznave in karakterne poteze.

Prus se je na pisanje romana iz egipcanske zgodovine pripravljal s studijem do-
stopne literature, medtem ko si Egipta nikoli ni ogledal na lastne o¢i. Kulezycka-
-Saloni (1947: 8-23) v analizi romaneskne konstrukcije egipéanskega kronotopa
ugotavlja, da pripovedovalec redko opisuje naravo, ko pa jo, gre za shematizirane

9 Vsi nadaljnji citati iz romana Faraon v slovenskem jeziku so iz prevoda Franceta Koblarja
(Prus 1967), zato so v nadaljevanju v oklepajih oznacene samo strani.

10 Bukaszewicz (2017: 30) ob tem opozarja, da gre za anahronizem, saj so se imena mesecev, ki
jih navaja Prus, uporabljala $ele kasneje.
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opise z oddaljene perspektive brez poglabljanja v podrobnosti. Teh prav tako
ni v opisih zgradb — piramid, svetis¢, faraonove palace, pala¢ dostojanstvenikov
— in drugih gradbenih dosezkov, pri katerih pripovedovalec izpostavlja zlasti
monumentalnost, ki jo slika s podatki in primerjavami o merah." Se manj opi-
sov detajlov je v podobah interierjev, ki sluzijo samo kot kulisa.”* Natan¢neje
se pripovedovalec posveca opisom vsakdanjega Zivljenja Egipcanov: njihovim
oblekam, predmetom za vsakdanjo rabo in umetniskim delom, obi¢ajem, ver-
skim obredom (balzamiranje in pogreb faraona Ramzesa XII.) ter dialogom.
Egipc¢anski kronotop in takratna atmosfera je tako najizraziteje poustvarjena
v opisih posameznih oseb in njihovega obnasanja ter v razdelanih dialogih, ki
avtenti¢nost vnasajo s citatno uporabo izvirnih izrekov, delov pesmi in napisov
(npr. vzklik ob vsakokratni omembi faraona: »Da bi ve¢no Zivell«; »Sonce Egip-
tal«; »vladar obeh svetov«). Po drugi strani pa duhovnozgodovinsko stanje ta-
kratnega ¢loveka v dialogih slika nacin misljenja romanesknih likov, za katerega
je znadilna naivnost, preprostost in dobesedno razumevanje izjav. Le izobrazeni
duhovniki, ki imajo dostop do znanstvenih spoznanj, so sposobni kompleksnega
razmisljanja. Modreci iz vrst duhovnikov so tisti, ki jim pripovedovalec v usta
polaga razlage o delovanju sveta, naravnih pojavih (npr. son¢ni mrk, vulkani)
ter predstavitve takratnemu egipcanskemu ¢loveku, celo faraonu, pa tudi manj
poucenim duhovnikom, nedoumljivih izumov (npr. kompas, parni stroj), veden;j
o svetu (Zivljenje v vzhodni Aziji, zemlja ni plo$¢ata, izratun obsega zemlje) in
potencialnih projektov (prekop med Sredozemskim in Rde¢im morjem).

Historiozofski roman

Prus je delo oznacil z literarnozvrstno oznako roman, Zanrsko pa ga ni oprede-
lil. Glede na snov, ki jo je avtor ¢rpal iz daljne egipcanske preteklosti, je Faraon
pogosto oznacen kot zgodovinski roman.”® Vendar je literarni kritik Ignacy
Matuszewski (1858-1919) (Martuszewska 2003b: 152-154) Ze v studiji iz
leta 1897 poudaril, da je bolj primerna oznaka historiozofski roman (ki sicer
ni uveljavljena zanrska oznaka), saj avtorju ni $lo za zgodovinsko natanénost,
temve¢ za univerzalnost. Resda je snov ¢rpal iz egipcanske zgodovine in se
o njej glede na dostopne vire poucil, vendar je za osrednji literarni lik izbral

11 Npr.: »Nasip je bil visok kakor enonadstropna hisa, v temelju debel okoli sto korakov in dolg
nad §tirideset kilometrov.« (483)

12 V nasprotju s Faronom socasni romani Sienkiewicza ali Orzeszkowe veliko pozornosti posve-
Cajo realisti¢nemu opisu interierja, tudi eksterierja.

13 Tudi v drugi izdaji slovenskega prevoda romana. Prim. podpoglavije Prusova dela v slovenskem
prevodu.
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skrivnostno in dramati¢no osebo, Ramzesa XIII., o kateri je bilo malo znane-
ga, sodobne $tudije pa kazejo, da ta vladar najverjetneje sploh ni obstajal in se
je XX. dinastija koncala s faraonom Ramzesom XI.**

Poznavalci Egipta in egipéanske zgodovine (prim. npr. Lukaszewicz 2017:
27-53; Niwiriski 2014: 643—658) v analizah romana v lu¢i zgodovinskih dej-
stev ob zgodovinsko ustreznih opisih in podatkih, ki jih navaja pripovedovalec,
odkrivajo Stevilne anahronizme, napake in nenatanc¢nosti: npr. v ¢asu vlada-
nja XX. dinastije v Egiptu polozaj kmetov ni bil tako kriti¢en, kot ga opisuje
pripovedovalec in ki spominja na polozaj tlatanov v evropskem fevdalizmu,
talent ni bila denarna enota v Egiptu, glavno mesto faraonov te dinastije ni
bilo v mestu Memfis. Duhovs¢ina je v obdobju vladanja XX. dinastije zares
pridobila na veljavi, zlasti se je zacelo kopicenje bogastva v svetis¢ih, vendar
faraon zaradi tega ni bil odvisen od duhovnikov in je imel $e vedno absolutno
mo¢. Poleg tega so prisotne netocnosti v opisovanju oblek, prehrambnih na-
vad, gradbenistva, obredov, narave itd.

Vendar roman v sredisce ne postavlja (domnevno) konkretnih oseb iz 11. stoletja
pr. n. $t. in egipcanskega kronotopa, temvec se osredotoca na boj dveh strani za
oblast. V ozadju boja pa na zivljenje mnozic, ki ga vladarske odlocitve na eni
strani zelo zaznamujejo, na drugi strani pa ne glede na ravnanje oblasti ljudstvo
zivi dalje — rojevajo se otroci, ljudje se veselijo, trpijo, Zalujejo, umirajo. Izposta-
vljena je eti¢na raznolikost drzave, porajajoca se nesoglasja med posameznimi
narodi, problematika zadolZevanja, razkosja bogatih in izkori$¢anja revnih.

Fabula prerasca zgodovinske okvire, v katere je postavljena, avtor jo univerza-
lizira in izpostavi dve osrednji temi romana: mehanizme delovanja drzave in
oblasti ter problematiko dozorevanja vladarja k izpolnjevanju njegovih funkcij.

Razvojni roman

Osrednji konflikt romana poteka med prestolonaslednikom, kasnejsim fa-
raonom Ramzesom XIII., in velikim Amonovim duhovnikom Herhorjem.
Medtem ko je ostareli in oslabljeni faraon Ramzes XII. sprejel nacin vladanja,
v katerem je opravljal reprezentativno funkcijo, najpomembnejse drzavne od-
lo¢itve pa so narekovali najvisji predstavniki duhovséine, med njimi duhovnik
in vojni minister Herhor, se je prestolonaslednik Ze pred prevzemom oblasti

14  Na to moznost oziroma na razlago za pomanjkanje informacij pripovedovalec opozarja v uvo-
du: »Toda marsikak faraon je vladal zelo kratek ¢as, pri nekaterih se niso pozabila samo njihova
dela, ampak tudi njihovo ime.« (10)
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odlocil, da zeli vladati samostojno. S tem se je zacel sprva tihi spor med du-
hovi¢ino in prestolonaslednikom, ki je kmalu prerasel v osebni boj za oblast
med Ramzesom XIII. in Herhorjem. Pri tem je imel neizkuseni prestolona-
slednik slabsi polozaj, saj ni mogel konkurirati odlo¢nemu Herhorju, ki je
imel mo¢no podporo pri duhovscini. Razplet konflikta pripovedovalec bralcu
izda Ze v uvodu:

Pricujoce pripovedovanje se opira na XI. stoletje pred Kristusom, ko je propa-
dla dvajseta vladarska rodbina; tedaj se je za sonénim sinom, ve¢nim Ramze-

som XIII. povzpel na prestol in okrasil svoje celo z ureusom veéni sonéni sin
Sem-amen-Herhor, veliki duhovnik Amonov. (11)

Ramzes XIII. je v svet politike vstopil brez izkusenj, kot neustrasen in dobro
izurjen vojak oziroma vojaski poveljnik z idealisti¢cnim misljenjem o vladanju.
Pri tem se je Ze v njegovo iniciacijsko preizkusnjo, v kateri je moral dokazati,
da je sposoben voditi ¢ete v boju, vmesal Herhor z enim glavnih orozij du-
hovscine: vplivom religije na ljudstvo. Zaradi dveh skarabejev so se prestolo-
naslednikove Cete zaustavile, saj svetima hros¢ema po verovanju ni dovoljeno
prekrizati poti. Preusmeritev vojske je pomenila smrt obupanega kmeta, ki
so mu zasuli kanal. Zacetna poglavja prve knjige tako izpostavljajo klju¢ne
znacilnosti obeh strani: Ramzesov vojaski pogled na vladanje, trmo, nepozna-
vanje realnega Zivljenja ljudstva in idealisti¢ni pogled na izboljsanje njihovih
zivljenjskih razmer, na drugi strani pa Herhorjev vpliv, bogastvo, izkusenost,
poznavanje Zivljenja vseh plasti druzbe v Egiptu, naravnih pojavov, odkritij in
nacina obvladovanja mnozic ter moznost manipulacije pod pretvezo religije.

Uvodna vojaska preizkusnja se je za Ramzesa koncala pozitivno, hkrati z njo se
je zacelo njegovo postopno spoznavanje ureditve egiptovske drzave, ki jo pri-
povedovalec (po Spencerju) primerja z organizmom: »Tako je bil egipanski
narod na visku svoje moci kakor en sam ¢lovek: duhovnigki stan je bil njegova
misel, faraon njegova volja, ljudstvo njegovo telo, a pokorscina njegova trdna
vez.« (9) Dokler je vladala zastavljena druzbena hierarhija in se faraon ni vme-
$aval, je drzava dobro delovala. Ramzes se je kmalu preprical, da je vnasanje
sprememb v ureditev, pa ¢eprav bi te prispevale k vedji enakopravnosti, skoraj-
da nemogoce. Poskusi, da bi z zmanj$anjem davkov olajsal Zivljenje kmetom in
rokodelcem, so se izjalovili. Obljube o zniZanju davkov so namre¢ povzrocile
nemire med kmeckim prebivalstvom, kar bi lahko vodilo v oslabitev drzave.
Ramzesova dobrohotnost je spodbudila mnozice ljudi, ki so ga prihajali prosit
za pomoc, ob ¢emer je kmalu spoznal njihovo neobvladljivost.

O posledicah odlocitev in zapletenem delovanju drzave se je Ramzes ucil sko-
zi svoja dejanja: ko je Zelel iz jece resiti nepravicno obsojene ljudi, je spoznal
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delovanje zakonodajne oblasti, razras¢enega uradniskega aparata in zakonov,
ki so mestoma sami sebi namen:

»Prevzvisenost, poglej to skrinjo. Polna papirusov; to so zapisniki o vsej zadevi.
Sodnik v Memfisu zahteva vsak dan porocilo, da ga predlozi njegovi svetosti. In
kaj bi delali uceni risarji in toliko velikih moz, ko bi osumljence izpustili?« (77)

Vendar Herhor na drugi strani utemelji sistem delovanja in $tevil¢nost uradni-
§tva (to obsega duhovscino, inZenirje, zdravnike, ¢astnike, sodnike, nacelnike,
pisarje, blagajnike, jetniske paznike itd.), ki faraonu pomaga v upravljanju tako
velike drzave. V nasprotnem primeru bi bilo vodenje neobvladljivo, o ¢emer se
prestolonaslednik preprica sam.

Ramzes se je postopoma zavedel svoje majhnosti in se spoznal z absurdi vla-
davine: kljub temu, da je faraon najvisji vladar Egipta, nima absolutne moci za
spreminjanje ureditve, cetudi Zeli delovati v korist ljudstva. Poskusi reform pri-
nasajo nesoglasja in nezadovoljstvo vsaj ene izmed vpletenih druzbenih plasti,
posledi¢no pa oslabitev egiptovske drzave in nevarnost napada sovraznikov.
Za zakone, ki naj bi urejali Zivljenje v drzavi, pa se izkaze, da niso enaki za vse:

Drzava tedaj ni ve¢na in nepremakljiva stavba, h kateri mora vsak faraon do-
dati svoj kamen slave, ampak je kup peska, ki ga vsak faraon presipa, kadar
ga je volja. V drzavi ni ozkih vratc, ki se imenujejo zakoni in pred katerimi
mora vsakdo prikloniti glavo, najsi bo kmet ali prestolonaslednik. V tej hisi so
razli¢ni vhodi in izhodi: ozki za majhne in slabotne, $iroki in celé udobni za
mogocne. (81)

Po slovesnostih, na katerih so se mu klanjale mnozice ljudi, je Ramzes izvedel,
da je bilo njihovo navdusenje zaigrano. Za evfori¢ne sprejeme faraona jim je
bilo obljubljeno placilo, ki ga mnogokrat sploh niso prejeli. Ob pogovorih z
modrimi duhovniki o naravnih pojavih in znanstvenih odkritjih je bil soocen s
svojo nevednostjo. Njihovih odkritij ni v celoti razumel, zlasti pa ne njihovega
potenciala v boju za oblast, kar ga je stalo zmage. Na drugi strani je Herhor,
tudi sam zelo dobro izobrazen, cenil znanost in se zavedal moci, ki mu jo daje.
V klju¢nem trenutku je izkoristil znanje o nebesnih pojavih:

Tako je duhovniska stran s svojim znanjem izrabila son¢éni mrk in tudi v Dol-
njem Egiptu se je oblast Ramzesa XIII. zamajala. V nekaj minutah je farao-
nova vlada nevede stala na robu propada. Resiti bi jo mogel le velik um, ki bi

popolnoma poznal ves polozaj. Tega v kraljevi palaci ni bilo [...]. (587)

Iz zaCetne (politi¢ne) nedozorelosti in prenagljenosti se Ramzes XIII. razvija
skozi postopno spoznavanje delovanja drzavnih institucij in upravljanja z nji-
mi, na¢inov vodenja mnozic, diplomatskih potez, pa tudi nepostenih manevrov
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nasprotnika. Mladostne iluzije o vladanju se razbijajo.”” V tem kontekstu so v
delu prepoznavne znacilnosti razvojnega romana (Martuszewska 2003a: 541).

Mehanizmi delovanja drzave

Prus je v teoreti¢nih spisih o knjiZevnosti izpostavljal pomembnost prikazova-
nja mehanizmov delovanja, tj. skrite plati, ki ni vidna vsakomur. Ta postulat je
poudaril v kritiki Sienkiewiczevega romana Z ognjem in mecem, kjer ga je zmo-
tilo neupostevanje ali prirejanje zgodovinskih dejstev in povrsinskost prikaza:
»Vendar teh obrisov v Sienkiewiczevem romanu ne vidimo. Naslikal je samo
Stevilénico ure, ni pa pokazal kolesc in vzmeti« (Prus 1954).

Roman Faraon skozi zgodbo Ramzesa XIII. in Herhorja prikazuje boj za
oblast, zlasti pa njune strategije v tem spopadu, ki so veckrat moralno spor-
ne. Ob faraonovih neuspelih resevanjih problemov mnozic in ravnanju du-
hovnikov so predstavljeni mehanizmi upravljanja z ljudmi: poznavanje psihe
mnozic, ustrahovanje, manipulacija, podkupovanje z dobrinami, verski ¢udezi,
izkori§¢anje nevednosti in naivnosti. Ramzes XIII. se med svojim dozoreva-
njem sooca z druzbeno hierarhijo, delovanjem drzavnega aparata, uradnistva,
neenakopravnostjo oziroma neenakostjo pred zakonom, izkoris¢anjem delov-
ne sile, lezernim Zivljenjem veleposestnikov in upraviteljev, mocjo kapitala.
Potencial za izboljsanje splosne dobrobiti, zlasti kmetov in rokodelcev, Prus —
skladno s svojimi pozitivisticnimi ideali — predstavi skozi nakazane moznosti
za tehnoloski napredek, ki bi olajsal delo in povecal produktivnost. Podpreti bi
ga bilo treba z deljenjem znanja in ne skrivanjem, kot to po¢nejo duhovniki,
s $irjenjem poznavanja naravnih pojavov in zakonitosti, torej izobrazevanjem.
Pri tem morajo biti reforme izvedene preudarno in z veliko mero potrpe-
Zljivosti. Poudarjen je gospodarski razvoj, za katerega je pogoj poznavanje in
izkori§¢anje prednosti, ki jih ponujajo naravne danosti, v tem primeru reka
Nil. Gospodarsko uspesne dezele pa imajo priloznost za pomembne kulturne,
umetniske in znanstvene dosezke.

15  Paczoska (2004: 59-87) opozarja na vzporednice med Ramzesom XIII. in protagonistom
Shakespearjevega Hamleta, ki je bil v drugi polovici 19. stoletja zelo pogosto uprizarjan na
Poljskem ter ga je Prus dobro poznal. Pozitivisti so Shakespearjevo dramo brali kot dramo o
oblasti in mozZnosti upora tej oblasti, v Hamletu pa videli tragedijo mladega posameznika, ki
postopoma dozoreva in spoznava mehanizme oblasti. Tako Hamlet kot Ramzes XIII. sta pre-
stolonaslednika brez predhodnih politi¢nih izkusenj, vendar s svojima vizijama vladanja, ki se
med njunim dozorevanjem in spoznavanjem omejenosti njune modi, rusijo. Da »se pri Faraonu
ni mogoce znebiti misli na nekega staroegiptovskega Hamleta, ki v svojih naértih propada po
svoji in tuji krivdi, piSe tudi France Koblar (1967: 626).
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Iz druzbenega vidika roman izpostavlja (domneven) strah pred tujci, eti¢no
in versko raznolikost Egipta, z njo pa razli¢ne vrednote in nacine Zivljenja,
kar spodbuja nesoglasja. Ob tem vsaka etnija deluje v smeri svojih interesov,
z drugimi se povezujejo samo ob primerih predvidenih koristi. Sovraznost,
egoizem, predsodki in nesodelovanje jih vodijo v propad. Glede oblastnikov
in njihovega ravnanja je poudarjen kratek spomin ljudstva. Po uvedenih Her-
horjevih reformah, kljub njegovi nekdanji krutosti in dejstvu, da so reforme le
izpolnitev Ramzesovega nacrta, ljudstvo duhovnika spozna kot velikega vla-
darja, Ramzesa XIII. pa kot krivca za nesrece in njihovo trpljenje. Vendar
roman (Se zlasti je to izpostavljeno v epilogu) na eni strani poudarja minljivost
posameznih vladarjev in vladarskih rodbin, drzavnih ureditev, na drugi strani
pa stalnost ljudskih mnozic, ki so kljub svoji politi¢ni majhnosti tiste, ki omo-
gocajo obstoj vladarjem in so temelj drzave.

Roman Faraon se z druzbenopoliti¢no problematiko egipcanske ureditve ob
koncu XX. dinastije faraonov obraca k zgodovinski snovi, pri ¢emer se v
svojem sporocilu nagiba k univerzalnosti. V historiozofskem smislu ga je
mogoce posplositi in opazovati kot roman o problemih Prusove oziroma
katere koli dobe:!®

[ JJunaki mislijo in filozofirajo v izposojenem jeziku, izposojeni od sodobnikov so
tudi njihovi dvomi. Faraon, po zunanji podobi zgodovinski roman, se izkazuje —v
smislu idejnega romana — kot popolnoma sodobni roman in na taksen nacin ga je

treba interpretirati. (Tomkowski 1993: 297 v: Leszczyriski: 1998: 172)

Prusova dela v slovenskem prevodu

V slovens¢ino so prevedeni $tirje romani Bolestawa Prusa. Poleg Faraona je
leta 1906 v prevodu Frana Viranta izSel roman Straza, ki je opredeljen kot po-
vest, Joza Glonar je dobrih trideset let kasneje prevedel roman Emancipiranke
(1939), leta 1956 pa je izsel roman Lutka, ob katerem se je prevajalec podpisal
s kraticama M. B. (Marjan Bregant).

16  Znane so interpretacije, da gre za roman s klju¢em, ki se navezuje na poljsko situacijo v Pruso-
vem obdobju, tj. v ¢asu neobstoja Poljske in podrejenosti Ruskemu imperiju (»roman o Poljski,
preobleceni v egipcanska oblacila«), ali pa na dogodke v Ruskem imperiju (nepri¢akovana
smrt carja Aleksandra II1. leta 1894 in prihod na oblast mladega carja). Na drugi strani je
poudarjena univerzalnost predstavljene problematike: neizogibnost minevanja, cikli vzponov
in propadov druzbenih in drzavnih struktur, vera v znanstvena spoznanja (prim. Eukaszewicz
2017: 42).
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Zbirka Trenutki oddiba: igra, povesti, novele, legende z domacih in tujib gredic"”
je v branje ponudila Prusovo novelo Iz egiptovskih legend, ki je na Poljskem
iz8la leta 1888.V njej je avtor od vsakdanjika prvi¢ presel k zgodovinski snovi
in fabulo postavil v obdobje starega Egipta. V knjigi Poljske novele: starejsi pi-
satelji (1864—1914) sta v prevodu Franceta Vodnika izgli Prusovi noveli Lajna
in Antek.™®

Konec 19.in v prvi polovici 20. stoletja je v slovenskem prostoru zaradi nacio-
nalne motivacije vladalo precej$nje zanimanje za slovanski zgodovinski roman,
zlasti ¢eski, poljski in hrvaski (Hladnik 2009: 261-268). Poleg ve¢ prevodov
romanov Henryka Sienkiewicza, ki je »usmerjal Zanrska pricakovanja sloven-
skih bralcev ob zgodovinskem romanu« (Hladnik 2009: 265), je v slovens¢ini
v prevodu in z uvodom Franceta Koblarja iz$el roman Faraon (Jugoslovanska
knjigarna). Izdan je bil v ve¢ zvezkih, prvi je izSel leta 1932, drugi in tretji pa
leto kasneje. Ponatis prevoda v enem zvezku je sledil leta 1967 (Mladinska
knjiga). Prevajalec mu je dodal obseznejso spremno besedo ter Zanrsko oznako
zgodovinski roman, ki je v izvirniku in prvi izdaji ni. V nobeni izmed izdaj
ni dodanega Epiloga. Ta je bil v izvirniku kot del romana prvi¢ objavljen leta
1935, torej ga prva izdaja slovenskega prevoda ni mogla vsebovati, v drugi pa
se, kot kaze, zanj niso odlocili.

V recenziji prevoda je J. A. Glonar (Sodobnost 1933: 230-232) zapisal, da je v
romanu bolj kot duhovna tragika poudarjena mo¢ dobro organizirane kaste,
ki se v boju za oblast opira na bogastvo, znanje in celo na moderna sredstva,
kot so telegraf, telefon in eksploziv. Kot motece je navedel pisateljeve opom-
be pod ¢rto z razlagami, da gre za izvirne izreke oziroma belezenje virov. Na
drugi strani je izpostavil vzdrzevanje napetosti do konca in berljivost romana.
Analiza Koblarjevega prevoda prinasa primere neustreznega slovenjenja, ki
se nanasajo zlasti na neprimeren izbor besed (Glonar ga pripisuje naglici ali
podobnosti med obema jezikoma), neustrezno prevajanje realij (zaradi nepo-
znavanja) in mestoma okorne rabe jezika. Glonar je poudaril, da prevajalske
napake sicer zgodbe ne okrnejo bistveno in bralca najverjetneje ne zmotijo pri
branju, da pa bi »[t]ako veliko in zanimivo delo [...] vendar bilo vredno vedje,
skrbnejse pozornosti« (1933: 232).

Tine Debeljak je v Domu in svetu (1933: 543-547) zapisal, da je bil Prus kljub
dosegljivim prevodom romana Straza in nekaterih novel v ¢asu izida Faraona
v slovens¢ini med slovenskimi bralci slabo poznan avtor. Osrednjo dramo v
romanu Faraon je pripisal nasprotju med ¢lovekoljubnim ¢ustvom in politi¢no

17  Ljubljana: Jugoslovanska knjigarna, 1920, ur. Franc Poljanec.
18  Ljubljana: Mladinska knjiga, 1951.
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realizacijo. Ramzesu XIII., ki ga je oznacil kot napol romantika, napol realista,
uresnicitev politi¢nih idealov ni uspela zaradi individualnih strasti. Nasprotnik
iz duhovniske kaste pa se je opiral na preudarnost, znanje, izume in zmagal
kot predstavnik napredka: »nad romanti¢no revolucijo je zmagala realisticna
evolucija« (1933: 545). V recenziji je roman oznacil kot »epopejo o problemu
drzavne organizacije«, izpostavil premisljeno kompozicijo romana in zanimi-
vost teme za §irSo publiko (»hvalezno ljudsko zgodovinsko branje«). Glede
prevoda je poudaril teko¢ jezik, ki mestoma izbolj$uje izvirnik (»Prevod se
bere zelo lepo, tekoce in v¢asih celo lepse kot v poljs¢ini, kajti Prusov stil je ves
gol, hladen, brez poeti¢nega patosa, brezbarven, matemati¢no stvaren in poln
zurnalisti¢nih tujk [...]«), in pomembnost prevajaléevega uvoda z literarno-
zgodovinsko opredelitvijo in razlago poljskih kulturnozgodovinskih realij v
¢asu nastanka romana. Ob tem se je postavil na stran prevajalca z mnenjem,
da je Koblarjeva razlaga pravilnejsa kot kasnejsa Glonarjeva, objavljena v re-
viji Sodobnost (1933). Debeljakova analiza prvih desetih poglavij prve knjige
je pokazala prevajalske spodrsljaje, vendar so po njegovem mnenju te napake
zanemarljive, saj ne motijo branja in nimajo vpliva na pravilno razumevanje.

V izdaji Faraona iz leta 1967 so bile prevajalske napake, na katere je opozoril
Glonar, ve¢inoma odpravljene, tiste, ki jih je izpostavil Debeljak, pa so v pona-
tisu ostale nepopravljene.

Filmska adaptacija Faraona v slovenskih kinematografih

V casopisu Tovaris je Branko Somen 25. junija 1965 (54-56) porocal o treh
»superspektaklih« oziroma »muzejskih filmih, ki so jih pripravljali Wojciech
Jerzy Has (Rokopis iz Zaragozel Rekopis znaleziony w Saragossie, 1964), Andr-
zej Wajda (Prah in pepel/ Popioly, 1965) in Jerzy Kawalerowicz (Faraon/Fara-
on, 1965). Obrat poljske kinematografije k zgodovinski tematiki oznacuje kot
komercializacijo poljske produkcije in hkrati Zeljo po doseganju umetniske
vrednosti v Zanru zgodovinskega filma ter se sprasuje, »Ce res prinasajo s seboj
globlje zgodovinsko-eti¢ne, idejno-estetske in politicno trajne vrednote, ali pa
bodo ostali na ravni podobnih filmov z zahoda«. Kawalerowicza opredeli kot
enega »najbolj formiranih poljskih rezZiserjev« in poudarja zahtevnost snema-
nja filma Faraon zaradi obsezne scenografije, Stevilénosti igralcev oziroma sta-
tistov, pri Cemer glavne vloge igrajo mladi igralci, $tudentje igre.
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Slovenska premiera filma Faraon je potekala 12. novembra 1966 v Kinu
Union," tj. osem mesecev po poljski premieri (11. marec 1966) in §tiriintride-
set let po izidu slovenskega prevoda romana.

Odziv na film je bil objavljen v Tedenski tribuni (Ljubi¢ 1966: 9), kjer je avtor
izpostavil odvisnost filma od romana — filmski ustvarjalci naj bi Zeleli zvesto
upodobiti romaneskno zgodbo, kar pa jim po mnenju avtorja ni uspelo v celoti,
saj liki niso prikazani nevtralno kot v Prusovem romanu, temve¢ ima Ramzes
filmsko podobo, ki v gledalcih vzbuja simpatije. Revija Ekran (1966: 278-281)
je objavila intervju z Jerzyjem Kawalerowiczem, v katerem reziser razlaga svoj
pristop k snemanju filma po Prusovi in drugih literarnih predlogah: »Jaz nikoli
ne delam adaptacij. Ne posreci se mi inscenirati ne literature in ne zgodovine.
[...] Zame je sleherno literarno delo samo pod pretvezo inspiracije oblikovana

lastna izpoved.« (1966: 279)

19V Delovem Kino sporedu (12. 11. 1966; 7/308: 11) je v napovedi (»prem. polj. barv. CS fil-
ma Faraon«) navedeno tudi, da gre za film v irokem (CS) formatu (cinemascope/kinoskop).
Filmski plakat hrani Slovenska kinoteka.
Podjetje Vesna film je pridobilo distribucijske pravice za predvajanje filma Faraon do 31. 10.
1973 (Vesna film 1972-1973: 36).
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»~Panstwo to my”. Faraon Bolestawa Prusa

STRESZCZENIE

Rozdzial poswiecony jest oméwieniu powiesci Faraon Bolestawa Prusa reprezentu-
jacej polski realizm, epoke literacka dla ktérej w polskim literaturoznawstwie przy-
jeto termin pozytywizm. Prus w swej dzialalnosci publicystycznej pisal o idealach
pozytywistycznych, a zwlaszcza o pracy jako waznej wartosci, o potrzebie rozwoju i
wyksztalcenia, o koniecznosci poprawy warunkéw pracy i zycia. W jego twérczosci
literackiej nadrzedna staje si¢ funkcja poznawcza dzieta, a gléwne zadanie literatury
widzial w ukazywaniu przemian spolecznych w taki sposéb, aby wskazywaly one na
glebsze mechanizmy funkcjonowania spoleczeristwa.

Powies¢ Faraon ukazywala si¢ w latach 1895-1896 w odcinkach, w formie ksiazkowej
zostala natomiast po raz pierwszy w Polsce wydana w roku 1897. Material tematycz-
ny Prus czerpal z historii starozytnego Egiptu, ktéra w drugiej potowie XIX wieku,
w czasie intensywnego rozwoju wspélczesnej egiptologii, wzbudzata zainteresowanie
zaréwno w literaturze polskiej, jak i europejskiej.

W czesci analitycznej rozdziatu uwaga skupia sie na narracji, w ktérej obraz starozytnego
Egiptu kreslony jest z dystansu, z perspektywy europejskiej, a autentyzm wnoszg okresle-
nia zaczerpnigte z egipskich tekstéw Zrédlowych. Zaprezentowane i zanalizowane zo-
staly cechy gatunkowe utworu jako powiesci historycznej, historiozoficznej i rozwojowe;.
Oméwiona zostala réwniez szersza, uniwersalna problematyka funkcjonowania paristwa
i spoleczenistwa, na ktéra Prus wskazuje, siegajac po opowies¢ ukazujaca walke o wladze
pomiedzy faraonem i przedstawicielem kaplanistwa w XI wieku p.n.e.

Ostatnie dwa podrozdzialy poswigcone sg stoweriskim tlumaczeniom utworéw Prusa
oraz krytycznym reakcjom na przeklad powiesci Faraon autorstwa Francé Koblara
(wydany poczatkowo w trzech czgsciach (1932-1933), drugie wydanie ukazato si¢ w
roku 1967), jak i premierze adaptacji filmowej Faraona w rezyserii Jerzego Kawalero-
wicza, ktéra w Slowenii miata miejsce w roku 1966.

Ttumaczenie: Monika Gawlak
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“We are the state”. Pharaoh by Bolestaw Prus

ABSTRACT

The chapter deals with the novel Pharaoh by Bolestaw Prus, a representative of Polish
realism. In Polish literary studies, the term positivism became established for this lit-
erary period. Within the framework of his journalistic writings, Prus discussed posi-
tivist ideals, especially the notion of work as an important value, and the necessity of
the general development and improvement of working and living conditions as well
as education. In literature, he emphasised the cognitive function and regarded the
main task of literary creation as the depiction of this kind of social change, which also
reveals the deeper structures of society.

'The novel Pharaoh was published as a feuilleton in 1895-1896, and was first published
in book form in Poland in 1897. Prus took the material for the novel from Egyptian
history, which was often present in European and Polish literature in the second half
of the nineteenth century, a time of intensive development of modern Egyptology.

The analytical part of the chapter deals with the narrator of the novel, who creates the
image of ancient Egypt from a distant, European perspective, introducing authentic-
ity with text inserts that refer to the original Egyptian texts. The genre definitions of
the work as a historical, historiosophical novel and as a novel of coming of age are
presented and analysed, as well as the broader, universal issue of the mechanisms of
the state and society, which are presented by Prus within the framework of a story of
the struggle for power between the pharaoh and representatives of the priesthood in
the eleventh century BC.

The last two sections are devoted to a survey of translations of Prus’s works into Slo-
venian and the critical responses to the translation of the novel Pharaoh — completed
by France Koblar and first published in three parts (1932-1933), followed by a second
edition in one volume in 1967 — and to the Slovenian screening of the film adapta-
tion of Pharaoh by director Jerzy Kawalerowicz, which was first screened in Slovenian
cinemas in 1966.

Translation: Neville Hall
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Seweryn Kusmierczyk

Filmska podoba starega Egipta -
Faraon Jerzyja Kawalerowicza

Roman Bolestawa Prusa Faraon so prvi¢ poskusili prenesti na ekran na prelomu
40.1in 50. let 20. stoletja. Takrat se je delo ustavilo pri scenariju, ki ga je pripra-
vljala skupina avtorjev. Eden izmed ¢lanov skupine je bil Jerzy Kawalerowicz,'
ki se je deset let pozneje, po mednarodnem uspehu filma Mati Ivana Angelska,?
samostojno lotil upodobitve Faraona. Scenarij, ki ga je reziser napisal skupaj
s Tadeuszem Konwickim,® je Odbor za oceno scenarijev v okviru Narodne
filmoteke v Varsavi odobril 24. novembra 1961.

Potem ko so zaradi zelo visokih stroskov opustili zamisel, da bi snemanje v ek-
sterierjih potekalo v Egiptu, se je pojavila ideja, da bi film posneli v pus¢avskih
delih Sovjetske zveze. Po dolgih razmisljanjih so izbrali obmodje puscave Ki-
zilkum v Uzbekistanu, 35 km od Buhare. Odlocilna sta bila »estetska« podoba
puscave, ki je ustrezala umetniski in barvni zamisli filma, in organizacijski
vidik: moznost nastanitve ekipe, pridobitve materiala za izdelavo ogromne

1 Jerzy Kawalerowicz (1922-2007) — eden najvegjih poljskih filmskih rezZiserjev. Med drugimi je
reziral filme Viak (Pocigg, 1959), Mati Ivana Angelska (Matka Joanna od Anioltsw, 1961), Smrt
predsednika (Smierc prezydenta, 1977), Ostarija (Austeria, 1982). Bil je dolgoletni umetniski
direktor Filmskega studia Kadr, ki je ustvaril znamenite filme po/jske filmske sole, najpomem-
bnejse umetniske smeri v zgodovini poljskega kina, ki obsega filme, posnete med letoma 1956

in 1963.
Film je dobil posebno nagrado Zirije na mednarodnem filmskem festivalu v Cannesu leta 1961.

Tadeusz Konwicki (1926-2015) — pisatelj, scenarist in filmski reZiser.
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scenografije, zagotovljena prisotnost velikega Stevila statistov. Ustvarjalcem
filma je sovjetska produkcijska hisa Mosfilm na snemanju v eksterierjih po-
nudila pomo¢ v obliki udelezbe ve¢ tiso¢ vojakov. Vojaki so nastopili v vlogi
statistov in pomagali pri gradbenih delih. Vodstvo poljske kinematografije je
za produkcijo filma namenilo visoka finan¢na sredstva.

Spomladi 1964 se je v puscavi Kizilkum zacela gradnja scenografije, snemanje
pa se je zacelo konec junija in je trajalo do konca oktobra. Februarja 1965 je
bilo zaklju¢eno studijsko snemanje v LodZu, marca in aprila pa so bili nekateri
prizori posneti v Egiptu. Film je posnet na barvnem Kodakovem traku Cine-
maScope, ki omogoca predvajanje slike v razmerju 2,66 : 1.

11. marca 1966 je potekala svecana premiera Faraona v Kongresni dvorani v
Varsavi. Maja je bil film v krajsi reZiserjevi razlicici predstavljen na canneskem
filmskem festivalu. Casopisi so obsirno porocali o posameznih fazah izdelave
filma. Ob prihodu na zaslone je Faraon pri gledalcih in kritikih vzbudil veli-
ko zanimanje. Objavljenih je bilo ve¢ kot dvesto recenzij in ¢lankov o njem.
Toda ze leta 1967 je bil film za nekaj desetletij skorajda pozabljen tako med
gledalci kot tudi med kritiki in filmologi. Velja pa pripomniti, da je bil to prvi
poljski film, katerega kopijo (S¢ na 35 mm traku) je za svojo kolekcijo leta
1991 narocil ameriski reziser Martin Scorsese. Analiti¢ne Studije o Faraonu so
se pojavile Sele v 21. stoletju. Leta 2012 so krajso razli¢ico Faraona digitalno
obnovili. Delu so povrnili prvotni blis¢, ki je v veliki meri povezan z njegovimi
oblikovnimi znacilnostmi.

Stari Egipt: resni¢nost, ki obstaja

Analiza filmskih izraznih sredstev, iz katerih je zgrajen Faraon, prinasa od-
govor na vprasanje glede nacina prisotnosti starega egipcanskega sveta v Ka-
walerowiczevem delu in razkriva dovrSenost metode njegovega prikaza. To
je umetnisko enoten svet vojnih prizorov z udelezbo ve¢ tiso¢ statistov in
svet samote Ramzesa XIII.; prikazane so monumentalne palace in templji,
scenografsko poustvarjeni sredi pu$cave, in najmanjse podrobnosti nakita in
okrasja (slika 1).

Faraon ni poskus obnove sveta, ki ne obstaja ve¢. Ustvarjalci filma, ki jim je
s svojim znanjem in avtoriteto pomagal egiptolog Kazimierz Michatowski,*
so menili, da svet starega Egipta $e vedno obstaja in je sodobnemu ¢loveku

4 Kazimierz Michatowski (1901-1981) — poljski arheolog in egiptolog, poznan zaradi izkopa-
vanj v Farasu, kjer so odkrili stevilne monumentalne zgodnjekrcanske slike.
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dostopen v obliki, kakr$na se je ohranila skozi tisocletja in ki so jo odkrili ar-

heologi. Kot je zapisal Jerzy Wéjcik:®

Nekaj nam je bilo zakrito. Ne vemo, kako dolgo je trajal ta proces. Zdaj je bilo
razkrito, bilo nam je dano, videli smo na novo. To ni bil svet, ki je preminil. To
je bil svet, ki je Se naprej obstajal, Ceprav je s sabo nosil izkusnjo prisotnosti
¢asa. In taksnega smo ga Zeleli prikazati v nasem filmu.

Zaceli smo delati z najmanjsimi elementi. Se pravi, drugace kot tisti, ki so
posneli Klegpatro in so v film vkljucili kar najve¢ elementov, da bi na ekranu
prikazali bogastvo sveta. Prav nasprotno, poskusali smo obdobje in njegovo
zapletenost prikazati s pomocjo minimalnih elementov, ki skupaj oblikujejo
podobo ¢loveka, kakrsna obstaja zaradi njegovega truda in ki odraza njegove
roke, obraz. To, kar smo ponazorili, ne obstaja ve¢, a je resni¢no obstajalo.
Govorili smo o bistvu in prikazali le nepogresljive stvari. Produkcija Faraona
je temeljila na redukciji, zadrzanosti in surovosti, na prefinjenem razumevanju
egipcanske kulture, ki odpira prostor za gledal¢evo domisljijo, da si s prikaza-
nimi elementi ustvari lasten svet. (Wojcik 2017: 68-70)

Ena najtezjih nalog, s katero se je soo¢il Jerzy Kawalerowicz, je bil prikaz starega
egipcanskega sveta v gibanju. Nacin uporabe telesa in gibi ob izrazanju obcutkov
in Custev so izhajali iz ohranjenega, negibnega ikonografskega izrocila, zato so
bili le reziserjeva predpostavka, bili so samo eni izmed mogocih gibov.

Dovrsenost scenografije, rekvizitov in kostumov pusti vtis popolnosti in film-
ske lepote. Ampak v Faraonu najdemo tudi formalne resitve, ki so klju¢ne za
organizacijo filmskega predstavljenega sveta in ki pricajo o tem, da so ustvar-
jalci filma globoko razumeli religijo in kulturo starega Egipta in so znali dolo-
¢ene ideje umetnisko izkoristiti za potrebe filma.

Taksno vlogo opravljata svetloba, »neodvisna od ¢asa, ki se navezuje na staro-
egipcansko cascenje sonca, in v vecini prizorov prisotna glavna kompozicijska
os filmske podobe, ki vodi v notranjost in je neposredna navezava na idejo osi
procesije do egiplanskega templja, tesno povezana z »angazirano scenografijo«
in uporabo posnetkov subjektivne kamere.

Namen preciznega, iz globokega razumevanja in na vsaki stopnji snema-
nja usklajenega dela reziserja, scenografa in direktorja fotografije je bil, da

5 Jerzy Wojcik (1930-2019) — snemalec, scenarist in filmski reZiser, pedagog. Eden najvegjih
poljskih filmskih ustvarjalcev, slaven snemalec poljske filmske sole, soustvarjalec najpomembne;j-
sih poljskih filmov v 50. in 60. letih 20. stoletja. Kot direktor fotografije je med drugimi posnel
filme: Eroica (Eroica, 1957), Pepel in diamant (Popidl i diament, 1958), Nihce ne klice (Nikt nie
wola, 1960), Faraon (Faraon, 1965), Potop (Potop, 1973), sam pa je reziral filma Pritozba (Skar-
ga,1991) in Vrata Evrope (Wrota Europy, 1999).
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gledalca »zadane v globino« in mu da obcutek, da je udelezenec spektakla, ki

ga gleda na ekranu.

Med pripravami na snemanje filma se je pripetil dogodek, ki je imel odlo¢ilno
vlogo glede formalne oblike Faraona. Jerzy Wojcik je o njem povedal:

Med enim od poizvedovalnih obiskov v Egiptu sem bil v Dolini kraljev prica
odkritju ve¢ tiso¢ let starega kipa. Kazimierza Michalowskega takrat ni bilo,
kip so v moji prisotnosti odkopali profesorjevi sodelavci. Odkritje te skulpture
je name naredilo ogromen vtis. Obstajalo je nekaj, kar je bilo zakrito in kar je
bilo mozno odkriti. To, kar je bilo zakrito, se je po tisocletjih razkrilo. Kip je
odkopavala in hkrati razkrivala svetloba. To, kar odkrijemo, dobi svetlobo, se
razodene skozi svetlobo. (Woéjcik 2017: 68)

Razumevanje starega egipcanskega sveta kot stalno prisotne resni¢nosti je bilo
zelo blizu tudi svetovalcu filma Kazimierzu Michalowskemu, egiptologu, ki
je podpiral idejo reZiserja in direktorja fotografije, da bi nacin predstavitve
Egipta na zaslonu uposteval tako njegov obstoj in trajanje kot tudi vidne spre-
membe, ki se pojavijo v ¢asu. Na zaslonu naj bi se pojavil »razkriti svet« — stari
Egipt v obliki, kakr$na je dostopna sodobnemu ¢loveku preko elementov, ki so
se ohranili na zemeljski povrsini ali so bili najdeni med arheoloskimi raziska-
vami. Ti elementi so pricali o materialni in nematerialni kulturi, prinasali so
podobo ¢loveka, ki se je ohranila zaradi njegovega znanja, sposobnosti in truda
ter je na voljo skozi izdelke njegovih rok.

Namen dokumentacije, ki je bila zelo skrbno pripravljena pred zacetkom sne-
manja Faraona, je bilo doseganje kar najvecje skladnosti sveta, predstavljenega
v filmu, z znanjem o starem Egiptu, razpolozljivim v polovici 20. stoletja. V Fa-
raonu ni bilo prostora za filmske fantazije v slogu leta 1963 posnete Kleopatre.

Staroegipcanski svet se je v Kawalerowiczevem filmu zacel oblikovati po nace-
lu pars pro toto z zvestim poustvarjanjem najdrobnejsih ohranjenih elementov,
ki naj bi odrazali veliko kulturno bogastvo stare civilizacije, prikazane v traja-
nju in spremembah. Hkrati pa je bilo vse, kar se pojavi v filmu, neprisotno in
nedoreceno, pripovedovalo je zgodbo o skrivnosti starodavnega sveta.

Sprejete predpostavke so bistveno vplivale na v Faraonu uporabljene snemalne
reditve glede nac¢ina upodabljanja ¢asa in prostora, prikaza nad¢asovnih znacil-
nosti prostora-casa in sprememb, ki se dogajajo v ¢asu. Vse to se neposredno
odraza med drugim v nadinu prisotnosti svetlobe in paleti barv. Treba je bilo
tudi ustvariti filmsko podobo ¢loveka, ki se navezuje na ohranjeno umetnisko
izrocilo in na svet, kot so ga upodobili tedanji ustvarjalci: na kipe, slike in risbe
(Kawalerowicz 1966: 3).
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Scenografija

Ceprav Jerzy Kawalerowicz ni nameraval posneti zgodovinskega filma in je
v intervjujih poudarjal, da naj bi to bilo »nezgodovinsko« delo (Katarasinski
1964: 5), so si ustvarjalci filma po najboljsih moceh prizadevali, da bi zve-
sto poustvarili arhitekturo in materialno kulturo starega Egipta. Pri tem so se
sklicevali na rezultate izkopavanj in arheoloskih odkritij. »Niso si poskusali
izmisliti fantasti¢nega sveta. Tisto, kar je bilo razkrito, izkopano iz zemlje, so
prikazali v gibanju z uporabo filmskih izraznih sredstev« (Mréz 2016: 101).

Dokumentacija, ki so jo zbirali za potrebe filma, je temeljila na obdobju Nove
drzave od 18. do 20. dinastije.® Po oceni egiptologov je to ¢as najvedje poli-
ticne, vojaske, gospodarske in kulturne moci starega Egipta. Eden osnovnih
virov informacij o starem Egiptu za filmsko ekipo je bilo Zivljenjsko delo po-
membnega egiptologa Carla Richarda Lepsiusa Egiptovski in etiopski spome-
niki (Denkmdler aus Aegypten und Aethiopien, 1849), sestavljeno iz dvanajstih
knjig. Raziskovalec je gradivo zanj zbiral v letih 1842-1845 med prusko od-
pravo v Egipt. Posebej pomemben del zbirke so stevilne ilustracije, ki med
drugimi predstavljajo topografske zemljevide, arhitekturo, reliefe, slike, kipe
in keramiko. Pomemben vir informacij o starem Egiptu so bila za ustvarjalce
Faraona tudi $tevilna potovanja in obiski muzejev v Varsavi, Kairu in Karnaku.

Poleti 1962 sta direktor fotografije Jerzy Wéjcik in Kawalerowicz opravila dolgo
dokumentacijsko potovanje v Maroko, Egipt, turkmensko puscavo Karakum in
uzbesko puscavo Kizilkum. Namen odprave je bilo preverjanje nujnih tehni¢nih
pogojev za produkcijo in ugotavljanje, ali imajo posamezne pokrajine potrebne
reliefne znacilnosti (W Egipcie faraonsw 1965). Raziskave v Egiptu je vodil tudi
Jerzy Skrzepiriski:” » Tam, na kraju, sem se lahko dotikal reliefnih zapisov na stol-
pih in zidovih templjev, tam sem videl grobnice faraonov v Dolini kraljev, teksturo
in strukturo materiala, iz katerega so bili templji zgrajeni« (Skrzepiriski 1966: 8).

Kostumografinja Barbara Ptak je zbirala vzorce materialov za kostume:

Najve¢ vzorcev materialov je bilo v londonskem muzeju. Uspelo nam jih je
pridobiti. V' Lodzu smo imeli svoje tovarne in smo jim izrocili originalne ma-
teriale. To je bila lepa, odli¢na volna, ve¢inoma kamelja. V tistih ¢asih je bil to
najplemenitejsi material. Kako so nasi krojaci vse to obdelali? Ne vem, ampak
jim je uspelo poustvariti to vrsto. Tega verjetno nihée ne ve, ampak so bili ma-
teriali za vojsko skoraj stoodstotno enaki kot v tistih ¢asih. (Ptak 2017: 291)

6  Obdobje v zgodovini starega Egipta od 1570 do 1070 pr. n. st.
7 Jerzy Skrzepisiski (1923-2017) — poljski filmski scenograf in slikar.
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V muzejih so opazovali tudi nacin povezovanja nakita in tkanin. Ob Sivanju
kostumov niso smeli uporabiti ne $ivov ne igel, ki jih v starem Egiptu niso

poznali, saj bi jih kamera takoj ujela (Ptak 2017: 290).

Med avdicijo za glavne vloge so v skladu z reziserjevo odlocitvijo iskali igralce,
ki bi po videzu spominjali na ljudi, znane iz upodobitev iz ¢asov Amenhotepa
IV. - Ehnatona. V tistem obdobju so bile ¢loveske postave in oblike glav znacil-
no vitke. Za vloge svec¢enikov, katerih prepoznavni znak so bile v starem Egiptu
obrite glave, so iskali moske z estetsko oblikovanimi obritimi lobanjami.

Reliefi so bili za Kawalerowicza vir, na podlagi katerega je med drugimi po-
skusal poustvariti na¢in gibanja starih Egipcanov. ReZiser je stati¢éne upodo-
bitve uporabil za poskus rekonstrukcije v njih prisotnega gibanja in gest. Tako
rekonstruirana slika je bila uporabna na prizori$¢u snemanja pri delu z igralci.
Kawalerowicz je znanje ¢rpal tudi iz opazovanja obnasanja sodobnih ljudi, ki

Zivijo v tropskem podnebju (Machwitz 1965: 8).

Snemanje v pus¢avi Kizilkum ni bil obicajen filmski projekt. Slo je za resnic-
no kinematografsko odpravo (Mréz 2016: 116). Priprava prizoris¢a snema-
nja v daljni puscavi v okolici Buhare, v tedanji Uzbeski socialisti¢ni sovjetski
republiki, je zahtevalo dovoz vseh materialov in ogromno tehni¢no in orga-
nizacijsko zaledje. Slednje je, kot so porocali ¢asopisi, obsegalo med drugim
tovornjake, avtobuse, kamionete, cisterne za dovoz vode, dve skropilnici, dva
buldozerja, poljsko kuhinjo, cisterne za bencin in olje, petindvajsetmetrsko
dvigalo, letalo AN-2, ki pa ga zaradi teZav s pristankom niso uporabili, in
elektri¢ni generator (Pelz 1964: 10-11). Rekvizite, pripravljene na Poljskem,
je treba bilo pripeljati z vlakom® (Grubert 1966: 8).

Pomemben element organizacije dela so bile metode za spopadanje z visokimi
temperaturami. Klimatiziran avto snemalcev so pobarvali belo, da bi odbijal sve-
tlobo, in vanj namestili hladilnik za shranjevanje filmskega traku. Role osvetlje-
nega traku so z letali posiljali v laboratorij v LodZu na Poljskem. Delovna mesta
za Clane skupin, ki so se ukvarjale s posameznimi podrodji produkcije filma, so
priredili v lesenih zemljankah, izkopanih v tla. Tako so organizirali med drugim
garderobo, delavnico za rekvizite, prostor za licenje (Czerminski 1964: 7).

V puscavi Kizilkum so zgradili gigantsko scenografijo: faraonovo palaco in
Ptahov sanktuarij. Ustvarjalci so morali upostevati tako stabilnost tal, na ka-
terih so stali temelji scenografije, kot tudi kot padanja son¢ne svetlobe, da bi
reliefi in kipi skozi ve¢ mesecev ohranili svoj plasti¢ni izraz. Sence elementov
scenografije niso smele prekriti izraza izdelanih reliefov. Glede kraja izgradnje

8 27 vagonov pripravljenih rekvizitov je prevozilo pot s skupno dolzino 24 tiso¢ kilometrov.
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so se posvetovali z astronomi, ki so na podlagi predvidenega bodocega polo-
zaja sonca dolo¢ili polozaj scenografije glede smeri neba in ¢as, ko bo mozno
doseci ustrezne svetlobne in senéne ucinke (Oleksiewicz 1966: 11).

Pri iskanju vzorca za faraonovo palaco je scenograf Jerzy Skrzepiriski naletel
na resne tezave. Iz avtenti¢nih staroegipcanskih pala¢ so se do nasih casov
ohranili le temelji in ostanki okenskih okvirov in vratnih podbojev. Kon¢na
razli¢ica scenografije se je navezovala na reliefni zapis, ki so ga nasli v grobnici
stevilka Sest v severni skupini grobnic v el-Amarni in ki ponazarja faraonovo
palaco iz obdobja 18. dinastije. Vzorec za scenografijo Ptahovega sanktuarija
so bili arhitekturni spomeniki, ki so se ohranili v tempeljskih kompleksih v
Luksorju in Karnaku (Mréz 2016: 124-126).

Edini eksterier, ki so ga v celoti posneli na Poljskem, je bil prizor ob reki Nil.
Reko je igralo jezero Kirsajty pri Gizycku. Ustvarjalci so poljsko pokrajino
ustrezno prilagodili: jezero so napolnili z umetnimi lokvanji in zgradili pla-
vajoi otok s palmami. V vodo so stresli ve¢ kilogramov barve, da bi dosegli
ucinek suspenzije puscavskega peska. Trsje so pobarvali rjavo, da bi delalo vtis,
da ga je ozgalo sonce.

Dva prizora so posneli v Egiptu. Filmsko ozadje so postali znacilni spomeniki
starega Egipta v Luksorju: Medinet Habu, Ramesseum, Dolina kraljev ter
Karnak in Keopsova piramida v Gizi (Herman 1965: 9).

Labirint, ki vodi v zakladnico, so zgradili v produkcijskem studiu v Lodzu iz
velikih mav¢nih blokov, ki so spominjali na velike kamne. Z ustreznim premi-
kanjem in name$¢anjem sten so ustvarili vtis potovanja po vijugastih hodnikih.

Ustvarjalcem Faraona je uspelo »ujeti duha ¢asa« faraonov, integralno zdruziti
filmsko delo z razkritim svetom, ki ga poznamo iz izkopavanj, z artefakti iz-
pred ve¢ tisoc let. »V Kawalerowiczevem filmu slika presega pojem filmskega
dela in se dotika dela civilizacije, ki je neko¢ obstajala. Postane svojevrstni
¢asovni in prostorski prehod. Svet slike postane slika sveta« (Mréz 2016: 155).

Svetloba v Faraonu

Eden najpomembnejsih elementov, ki gradijo filmski svet Faraona, je svetloba.
V eksterierjih je njegov vir Cisto, jasno nebo. V' Faraonu je vedno dan, noben
prizor ne poteka pono¢i, ne vidimo ne vzhoda ne zahoda sonca. Kot je povedal
Jerzy Kawalerowicz, naj bi to bil film brez najmanjsega oblaka (Zelnik 1966:
4),in to ne samo zaradi tega, ker na egipcanskih slikah oblakov ne najdemo.
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Klju¢ za razumevanje nacina obstajanja svetlobe v Faraonu je avtorska filozofi-
ja svetlobe, prisotna v posameznih ustvarjalnih dosezkih direktorja fotografije
Jerzyja Wojcika. Ta prihaja do izraza Ze v njegovih prej posnetih filmih, zlasti v
Pepelu in diamantu in Materi Ivani Angelski. Svetloba Faraona izvira iz globoke
osebne izkus$nje puscavske svetlobe in opazovanja svetlobnega misterija — poti
sonéne svetlobe v templju v Karnaku. To izkusnjo je Jerzy Wéjcik opisal v
knjigi Labirint svetlobe (Labirynt swiatla):

Vse to se je zgodilo nenadoma. Nagel svit, ki se dela nad puscavo, kot da bi
sonce ogromna mo¢ zalucala v veliko jasnino, ki se pojavi naenkrat, v nekaj mi-
nutah. Ta energija je kot pospesitev vsega, kar vidim, in nenehna spremenljivost
tega, kar svetloba oblikuje.

Postalo mi je jasno, kako je treba snemati Faraona. Ni¢ me ni oviralo, vse mi je
bilo v pomo¢. V pomo¢ sta mi bili vro¢ina sonca in barva peska. V pomo¢ mi
je bilo vse, kar je bilo na nebesnem svodu, nad obzorjem. To ni bilo vprasanje,
povezano z barvo, lazurno ali modro, ampak prav s pojmom svetlosti, ki mi
je blizu. Vedel sem, da mora biti to velika pripoved, povezana s prisotnostjo
svetlobe, kontra lu¢i. To je postalo jasno in vse tehni¢ne teZave so bile samo Se
posledica tak$nega razmisljanja. Jerzy Kawalerowicz je vse to odli¢no interpre-
tiral in sprejel kot lastno. To je bil tudi njegov velik pecat.

To delo je bilo zame res velika Sola. Razumevanje svetlobe je bilo povezano
tudi z mojimi prejnjimi izku$njami, eprav se je tokrat nanasalo pravzaprav
samo na sonéne Zarke.

V &asu prvega dokumentiranja, ko smo bili v Karnaku, sem nenadoma zagledal, da
zarki zahajajoCega sonca dolo¢ajo celotno kompozicijsko strukturo tega prostora.
Son¢na svetloba je prehajala skozi vse portale, skozi vse arhitekturne komponente,
skozi vrata in stebrisca, sonce je vzhajalo skozi tempelj in bilo njegova resni¢na os.
Na koncu templja so sonéni Zarki padali na Zrtveni oltar. Zarki zapustijo oltar v tre-
nutku, ko sonce zaide. Ta oltar, kot vsi oltarji, je zelo skromen. Je pravokoten blok,
Cista oblika, omejena na nekaj zelo preprostega, podobnega pojmu mize.

To je bil zame velik pretres. Razumel sem, da opazujem nekaksno veliko ureje-
nost, na katero so mislili graditelji piramid in arhitekturnih kompozicij. In tako

sem na oltar polozil roze. (Wojcik 2006: 58)

Arhetipska svetloba

V geografskih §irinah, kjer je potekalo snemanje pusc¢avskih prizorov Faraona,
je nebo tik nad obzorjem izgubljalo modro barvo, bilo je »razzarjeno do beli-
ne« (Wéjcik 1966: 10) in je postajalo brezoblacen odraz svetlobe. Ta »velika
urejenost« svetlobe, povezana s soncem in njegovim simbolom — skarabeji,
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ki se pojavijo v prvem prizoru filma (Zorn 2006: 24), se nanasa na nastanek
zivljenja in trajanje sveta, staroegipcansko ¢ascenje boga sonca Reja, najvisjega
v egipanskem panteonu, in je v Faraona vpisana z zelo dosledno prisotnostjo
naravne kontra svetlobe. Ta svetloba je bila zelo intenzivna in »prostorsko bo-
gata, prisotna v vseh smereh« (Wéjcik 2017: 66). Med snemanjem v eksterier-
jih se je ohranjala harmoni¢na delitev kadra. Nebo je zavzemalo tretjino kadra,
preostali del njegovega prostora pa so zavzemala tla.

Ko je Jerzy Wojcik opisoval na ta nadin izrazeno prisotnost svetlobe v filmu, je
glede njenega bistva uporabil naslednje izraze: »svetloba, prisotna za nami in
pred namic, »ista svetloba kot neko&«, »svetloba, ki je sama svetlobax, »svetloba,
ki je vseprisotna«, »svetloba, nasicena s prisotnostjo«, »svetloba, popolnoma

neodvisna od ¢asa« (Woéjcik 2017: 66-68).

Svetloba v Faraonu kaze na to, da njena prisotnost, prikazana kot s kamero
ujeto izzarevanje svetlosti neba, presega Casovna razmerja in je poskus prikaza
arhetipske svetlobe, svetlobe kot skupne izkus$nje vseh ljudi ne glede na ¢as, v
katerem jim je dano ziveti. To je pripoved direktorja fotografije o bistvu svetlo-
be, kakr$ne pred Faraonom svetovna kinematografija ni poznala.

Zakaj je pesek moral biti siv?

Nasprotje v Faraonu prisotnega pojma svetlobe je bila sivina puscavskega pe-
ska. Ustrezna, nevtralna barva peska je bila klju¢ni kriterij pri izbiri puscave
Kizilkum za snemanje v eksterierjih.

Svetloba je bila v Faraonu ve¢inoma kontrasvetloba, resni¢na in izvirna sve-
tloba, pojem same svetlobe. Morali smo najti nasprotje taksne prisotnosti
svetlobe. To je bil nevtralen pojem peska. Taksno njegovo razumevanje je
bilo izrazeno z naravnimi sivinami. Uporabili smo kompozicijo sivin in same
svetlobe. Iskali smo nevtralno puscavo; pesek v puscavi Kizilkum je bil siv.
Iskali smo element, ki bi se ujemal s svetlobo, kot smo jo razumeli v filmu.

(Wojcik 2017: 66)

Siv in ne rumen pesek je imel barvo sveta, prezganega od sonca. Sivina je bila
dokaz trajanja in hkrati znak minevanja Casa, ki prinasa spremembo (slika 2).
Scenograf Jerzy Skrzepinski se je spominjal, da ga je med prvim dokumenta-
cijskim obiskom v Egiptu osupnilo pomanjkanje barvnih stavb.
Egipt je bil siv. Sele ko sem vstopil v tempelj Hat3epsut, ki mi ga je priporocil
profesor Michatowski, in v grobnico faraonov v Dolini kraljev, sem zagledal
barve. Barve so bile pred mano skrite pod zemljo. Videl sem rumeno, rdeco,
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zeleno, rjavkasto ¢rno. Vse je bilo zelo Zivo, toplo, kot da bi bilo vzeto iz ene
velike palete. Poleg tega me je ocarala sama svetloba.

V Uzbekistanu je sonce povsem drugacno kot v drugih krajih, ki sem jih obi-
skal. Zdelo se je, da ¢loveka presvetli skoz in skoz, kot da bi bil ¢lovek steklena
figurica, skozi katero prehajajo zarki. V filmu so bili zame vedno pomembni
trije dejavniki: svetloba, tekstura in barva.

Se ena pomembna stvar je bil zame prostor, bil je ogromen, kot da bi visel v
tej svetlobi, v sivi, pusavski pokrajini. Takrat sem razumel, da ima svojevrstno
globino, ki je bila vse. Direktor fotografije Jerzy Wéjcik je imel popolnoma
enake obcutke. Strinjala sva se, da se je pred nama odprl drugacen svet. (Skr-

zepinski 2017: 94)

Svetloba v svojem nenehnem trajanju, ki je pripovedovala o nevidnem, in si-
vina peska, ki je pricala o minevanju ¢loveka in sveta, sta postala oblikovno in
simbolno ozadje dogodkov, ki se odvijajo v filmu, okvir za podobo Zivljenja,
prikazano v Faraonu.

Ramzesova svetloba

Taksna prisotnost svetlobe je bila, ob ohranitvi specifiéno filmske navezave na
domeno sacrum, povezana tudi s staroegipcanskimi verovanji. >>Ca§éenje sonca
je bilo prakti¢no vedno prisotno. Se vedji pomen je dobilo v obdobju Stare dr-
zave. Z bozanstvom sonca so istovetili druge bogove, npr. Amona-Re. Solarni
element je obstajal vselej, v vsakem kultu« (Kuraszkiewicz 2017: 455).

Svetloba, prisotna v eksterierjih, se v filmu nadaljuje kot nacin osvetlitve lika
faraona, ki je veljal za sina boga Reja. Monumentalna, razprsena svetloba se
pojavi v prizorih v prestolni dvorani (slika 3). Na poseben nacin je bil v ura-
dnih situacijah osvetljen tudi prestolonaslednik.

V prizoru, v katerem faraon sprejme Sargona, odposlanca kralja Assara, je
Ramzesov obraz osvetljen z zelo moc¢no svetlobo Zarometov, tako da odpravi
sence, ki se sicer pojavijo na njem. Na ta nacin svetloba izpostavi prestolona-
slednika med drugimi ljudmi, ki jih spremlja igra svetlobe in sence. Da mu
simbolno dimenzijo, ki ga povzdigne nad eksistenco navadnega ¢loveka. Na-
¢in osvetlitve odraza tudi vsebino Ramzesovih besed in tako poudarja njegovo
odlo¢nost in notranjo mo¢ (slika 4).

V prizoru bitke Ramzes, ki poveljuje vojski, postane gospodar Zivljenja in smr-
ti. Del njegovega kostuma je Celada iz zlo$¢ene srebrne plocevine, izdelana
tako, da se v njej zrcali svetloba neba (slika 5). Na ta nacin se v filmski sliki s
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prisotnostjo svetlobe, ki je vidna na kostumu, odraza prepricanje, izhajajoce
iz staroegipcanskih verovanj, da ima faraon bozansko naravo in Zivi na meji
vidnega in nevidnega sveta.

Prizor sonénega mrka

Potreba po navezavi na domeno sacrum se zaradi Herhorjevih manipulacij
pojavi tudi v prizoru son¢nega mrka. To je edini del filma, ki ima navpi¢no
kompozicijo, Ceprav se posnetki iz pti¢je perspektive pojavijo tudi v prej$njih
prizorih, ki se odvijajo v templjih, med Ramzesovo iniciacijo in njegovim obi-
skom v templju Astoreth.

V prizor mrka se navpi¢na dimenzija uvaja postopoma. Ljudje, ki napadejo
tempelj, poskusajo splezati na ogromna kipa, ki stojita na obeh straneh porta-
la. S tem se zacne prehod k navpi¢ni panorami kamere, ki nenadoma prikaze
Herhorja, ko stoji na strehi med stebroma.

Nebo je v tem prizoru zaradi uporabe polarizacijskega filtra dobilo pogloblje-
no modro barvo. Ta uvaja simbolni pomen, povezan z verovaniji, v skladu s
katerimi so nebesa sedez bogov (slika 6).

Izraz jeze boga, ki »svoj obraz obrne pro¢ od prekletega ljudstvac,” je zacetek
son¢nega mrka in nastanek teme. Zaradi spremembe polozaja virov svetlobe
senca zacne prekrivati duhovnikovo postavo. Dogodki, ki se odvijajo v ¢asu mrka,
so bili posneti na ¢rno-beli negativ, ki je bil nato prekopiran na barvni trak. Jerzy
Wojcik je o tem postopku zapisal: »V trenutku mrka smo svetu odvzeli barve in
svetlobi dali druga¢no gostoto, kar je znacilno za mrk. Tovrstno pomanjkanje pri
ljudeh in pri vseh zivih bitjih vzbudi nemir« (Wojcik 2006: 63).

Svetloba v notranjih prostorih

Dosledna prisotnost kontrasvetlobe v prizorih, posnetih v puscavi, je filmu
dala enotno obliko, ki se je morala nadaljevati tudi v prizorih, ki potekajo v
notranjih prostorih. Med gradnjo scenografije niso razmisljali, od kod naj bi
v njih izvirala svetloba. Vprasanje osvetlitve notranjih prostorov se je pojavilo
Sele, ko je bila scenografija v filmskem studiu v Lodzu Ze pripravljena. Kot
je povedal snemalec Wieslaw Zdort," so nacin osvetlitve narekovali prejsnji

9  Citat iz filmskega dialoga.

10 Wiestaw Zdort (1931-2019) — filmski snemalec, direktor fotografije za Stevilna pomembna
dela poljske kinematografije.
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posnetki v eksterierjih: svetloba ni smela namigovati na ¢as v dnevu, vreme ali
letni ¢as, njen vir naj bi bil nedolocen (Zdort 2017: 219).

V egipcanskih templjih je bilo le malo svetlobe, ki je prihajala »samo skozi
vhodno odprtino in morda dodatno tudi skozi majhna okna v stenah pod stro-
pome« (Lipiniska 1982: 179). Zaradi tega so v filmu uporabili strmo, razprseno
svetlobo, ki prihaja od zgoraj. V prizoru Ramzesovega pogovora z ocetom je
Wiestaw Zdort Zeleni ucinek dosegel tako, da je obesil posebno osvetlitveno
ogrodje z ve¢ deset manjsimi Zarnicami, zasenceno s $irokim, za kamero ne-
vidnim zaslonom iz debele ¢rne lepenke. Tako so ustvarili usmerjeno, a hkrati
razprieno svetlobo, ki je dajala samo eno senco. Ta svetloba je ustvarjala po-
sebno vzdusje, bila je monumentalna, prihajala je od zgoraj, podobno kot v
karnaskem templju z visokimi stebri.

V starem Egiptu so palace gradili na lesenih ogrodjih iz mase, izdelane iz lanu
in gline (Skrzepinski 2017: 106). Njihove konstrukeije niso prestale preizkusa
Casa, niso se ohranili niti reliefni zapisi, ki bi jih lahko uporabili kot predloge.
Palaco je za Faraona projektiral Jerzy Skrzepinski na podlagi edinega ohranje-
nega reliefa, na katerem je upodobljena Egipc¢anka, ki pogleduje skozi okno
(Skrzepiriski 2017: 106). V filmu se v dvoranah palace pojavlja sprednja, bo¢-
na svetloba, ki zaradi vidnih odsevov na stenah in vratih kaze na prisotnost
okenskih odprtin, ki jih kamera ne prikaze. V Faraonu oken ne vidimo, razen
prizora, ko Ramzes skozi okno gleda vasi, ki jih je zazgala libijska vojska.

Svetloba gradi vzdusje tudi v prizorih, ki potekajo v templju Astoreth, med
slovesnostjo ob pogrebu Ramzesa XII., v kotih palace v prizoru umora Ra-
mzesa XIII. Liki, ki so v notranjih prostorih osvetljeni z mo¢nejso svetlobo,
izstopajo iz ozadja, kar vpliva na osredotocenost gledalca. Zaradi simetri¢ne
kompozicije kadra neenakomerna razporeditev svetlosti ustvari obcutek te-
snosti prostora. V nekaterih prizorih, npr. ko se Ramzes pogovarja z ocetom
ali ko se duhovniki pogovarjajo z Beroesom, je kader na obeh straneh omejen
s temnima povr§inama sten. V prizorih v labirintu pa kader omejujejo svetle
ravnine stranskih sten hodnika. »ZozZen kader« pomaga izpolniti prostor §i-
rokega zaslona v kameralnih prizorih, ko pa se dogajanje preseli na prosto,
nastane obcutek vedje razseznosti eksterierjev (Wojcik 1966: 10).

V notranjih prostorih so v Faraonu uporabili druga¢no, in sicer motivirano
svetlobo. Njen vir so oljne svetilke ali bakle. Hodnike labirinta, ki $¢iti zakla-
dnico, osvetljujejo oljenke, ki jih — odvisno od prizora — v rokah drzijo ¢uvaji
labirinta ali duhovnik Samentu. Povr§ine sten labirinta imajo znacilno teks-
turo, nosijo sledove kamnoseskih dlet, kakr$ne so ustvarjalci filma videli med
zbiranjem dokumentacije na stenah hodnikov, ki vodijo v egipcanske grobnice.
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Scenograf Jerzy Skrzepinski je o nalogah, ki si jih je postavil med nacrtova-
njem hodnikov labirinta, povedal:

Kako prikazati, da nekdo ves ¢as hodi, hodi v popolni temi, da ne bi gledalca
zdolgocasili? Veliko pozornost sem namenil teksturi sten, izdelanih iz posebne
mav¢ne mase. Da bi se masa nekoliko iskrila, sem jo premazal z naftalinom v
prahu, zaradi Cesar je ob osvetlitvi nastal u¢inek skalne stene; ta ni smela biti mo-
tna. Imel sem celo cel seznam skal, ki imajo primeren lesk. Zelel sem pokazati, da
ta stena ni mrtva, da je ozadje, ki posrka igralce. Slo mi je za to, da je stena enotna
masa, skala, ki obstaja kljub minevanju ¢asa, ki je bila tam neko¢ izklesana in zdaj
gledamo Zive sledove dlet kot prstne odtise, ki so dokaz prisotnosti ¢loveka.

Ko smo skozi labirint vodili kamero, je to izgledalo, kot da bi se stene pomi-
kale. Izdelal sem natan¢ne risbe po meri samo za nekatere kadre. Scenografijo
smo prilagajali kadru. Snemalec mi je vsakokrat povedal §irino slike in jaz sem
naredil ustrezno ozko ali §iroko scenografijo. Moje sodelovanje s snemalcem je
bilo torej zelo tesno. Uporabljal sem tudi snemalno knjigo, iz katere sem lah-
ko razbral natan¢ne nastavitve kamere. Obrisal sem vse kote objektivov, ki so
bili potrebni za snemanje. Scenografija se je morala idealno ujemati s kamero
in zato ni bilo mogoce nifesar spremeniti. Vsak prizor je bil prilagojen kotu

objektiva. (Skrzepinski 2017: 106, 108)

Prizore prehoda skozi labirint sta posnela Wiestaw Zdort in Witold Sobociriski.!
Izdelan je bil poseben trikolesni vozi¢ek s sedezem kot v motornih kolesih, da bi se
lahko snemalec nadzirano premikal skozi ozek in nizek prostor hodnika. Zaromet,
ki je posnemal svetlobo oljne svetilke, je pri snemanju nosil Wiestaw Zdort. Priso-
tnost elektricarja in druge osebe v ozkem hodniku so otezevale snemanje. Pomoc
elektricarjev, ki so se plazili, da ne bi bili vidni v kadru, so uporabljali samo ob
osvetljevanju ovinkov hodnika. Zaradi istega razloga med snemanjem v hodnikih
labirinta v blizino kamere ni smel niti Jerzy Kawalerowicz, kar je bila razmeroma
tezka izkusnja za reZiserja, navajenega, da je prisoten ob vsakem posnetku.

Wiestaw Zdort je o tem snemanju pripovedoval kot o svojevrstnem rokodelstvu:

Labirint je lep simbol, abstrakt, ki se nanasa na mit o Ariadnini niti. Gledalec
mora razumeti, kdo ga vendarle lahko prehodi. Zato so tablice s hieroglifi, ka-
kr$ne ima Samentu, in znaki na stenah ob ovinkih, ki jih prikazemo. V vsakem
primeru je ideja tega filmskega labirinta, ¢eprav tako razli¢na od grobnic, ki
jih poznamo, npr. Tutankamonove grobnice v Dolini kraljev, lepa oblikovna
posplositev te ideje. V labirintu se ne premika samo filmski lik, ampak se pre-
mika tudi lug, ki jo drzim v roki, éesar gledalec ne sme vedeti. Poleg zapletene,
velike osvetlitve in pogosto tehni¢no zahtevnih premikov kamere najdemo tudi

11 Witold Sobociriski (1929-2018) — eden najpomembnejsih poljskih filmskih snemalcev. Med

snemanjem Fuaraona je bil drugi snemalec.
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»rocno« izdelane posnetke. To je po mojem mnenju tisti ¢udovit in lep del pri

delu snemalca. (Zdort 2017: 224)

Poseben tehni¢ni izziv je bila tudi osvetlitev zakladnice. Ogromne zlate skrinje
sredi velikega prostora bi se morale prikazati Sele ob prizigu svec. Zarometi,
ki so posnemali njihovo lu¢, naj bi se prizgali Sele v trenutku, ko so duhovniki
z baklami prizigali velike svece, razporejene po zakladnici. Wiestaw Zdort je
povedal, kako so to dosegli:

Za 7arnice ARRI z mo&jo 20 kW takénih uporovnih naprav ni bilo. Zarnice so
bile tako velike, ker smo ob sirokem zaslonu in uporabi anamorfnih objektivov
morali imeti zelo veliko svetlobe in zaslonko vsaj f: 4,5. Skupna mo¢ ludi v zakla-
dnici, zgrajeni v filmskem studiu v Lodzu, v veliki dvorani st. 3, je znasala vec¢ kot
400 kW. Postopno povecanje jakosti svetlobe ne s pomodjo uporovnih naprav,
ampak posebnih loput, namescenih na velike svetilke, je bilo izjemno zapletena
naloga. Velik film je ves ¢as povzrocal velike tezave. (Zdort 2017: 222)

Nekateri gledalci — nekateri, ker gre za obc¢utek subjektivne narave — lahko
med gledanjem Faraona izkusijo pojav sinestezije. V tem primeru gre za
situacijo, ko vidni in slu$ni vtisi ob gledanju hkrati izzovejo skoraj fizi¢-
ni obcutek spremembe temperature. Notranji prostori se v Faraonu zdijo
hladnejsi kot eksterierji, prezgani od sonca. Montazni prehod od prizora,
v katerem Ramzes obisc¢e z labirintom zas¢iteno zakladnico, do prizora, v
katerem se pogovarja z duhovniki na terasi palace, lahko prinese subjektivni
obcutek porasta temperature.

Snemalci so se zavedali potrebe, da slika vsebuje tudi informacijo o nizji tem-
peraturi v notranjem prostoru. Po mnenju Witolda Sobociniskega:

Najvedja umetnost je bil prenos podobe Egipta in Afrike v notranje prostore.
Iz temperature 40 °C vstopimo v notranjost hise, v kateri vlada hlad. Majhna
okna in debeli zidovi povzrocijo ob¢utek znizanja temperature, ki je zunaj zelo
visoka. NizZja temperatura pa je povezana s temo. To povezanost smo morali

vkljuditi v koncept svetlobe v Faraonu. (Sobocinski 2017: 255)
To vprasanje v knjigi Labirint svetlobe obravnava tudi Jerzy Woéjcik:

Kadar smo iz eksterierja vstopali v notranje prostore, smo poskusali prikazati
tudi temperaturno razliko med tema mestoma. Morali bi jo interpretirati e
globlje, ampak ne smemo pozabiti, da je Kodakov negativ v tistem obdo-
bju imel neko doloceno obclutljivost. Zlasti mraka in ¢rnine ni odrazal tako
popolno, kot je to mozno danes. Tehnoloski pogoji so bili zelo strogi. Ce bi
Faraona posneli na danasnje negative, z uporabo danasnjih sredstev, bi bil

boljsi, globlji. (Wojcik 2006: 62)
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Barvna paleta Faraona

Stari Egipt je bil raznobarven. Barve so opravljale zelo pomembno vlogo. V
egipCanski likovni umetnosti je podoba zivega ¢loveka ali predmeta morala
biti barvna, da je dobila svojo popolno identiteto (Zorn 2006: 103). Paleto
barv v egipcanski umetnosti je sestavljalo Sest barv: ¢rna, bela, rdeca, rumena,
zelena in modra. Z vsako barvo je bila povezana doloc¢ena simbolika. Crnina
je simbolizirala rodovitno zemljo, no¢, smrt in podzemni svet. Belina je bila
povezana s Cistoco, svetostjo, vzvisenostjo in osebnostmi na visokih polozajih.
Rdeca barva je simbolizirala kaos, zlo in nevarnost. To je bila barva pusca-
ve, tujih ljudstev in boga Seta. V' pozitivnem pomenu je bila rdecina barva
Spodnjega Egipta. Zelena barva je simbolizirala preporod Zivljenja in uspesen
razvoj. Amuleti, ki so §¢itili Zivljenje, so bili zeleni. Modro barvo so povezovali
z nebesi, zato je bila koza glavnih egipcanskih bogov modre barve. Rumena
barva je simbolizirala nesmrtnost. Bila je prisotna v upodobitvah simbolov

kraljevske oblasti in nebesnih teles (Zorn 2006: 103-104).

Barvni svet Faraona je drugacen. Barvna paleta starega Egipta v filmu ni pri-
sotna. To vzbuja utemeljene ocitke sodobnih egiptologov.

Pesceno sivi templji in palaca zagotovo ne ustrezajo resni¢nosti. Zgradbe so
bile v Egiptu vecbarvne, skoraj pustno pisane. Reliefi so bili mnogobarvni. Vsi
templji, ki jih danes poznamo kot veli¢astno svetlo rjave, so bili pobarvani s
krice¢imi barvami. Tudi kipi so bili pobarvani. S tega vidika scenografija ne
ustreza resnic¢nosti. (Kuraszkiewicz 2017: 462)

Barve »razkritega sveta« imajo v Faraonu nepopolno identiteto. Njihova prvo-
tna izrazitost je oddaljena v ¢asu. So prezgane od sonca in obrabljene od peska,
ki ga nosi veter. Film ima utisano, umirjeno barvno paleto reliefa, prevlecenega
s »patino Casa«.

Na barve v Faraonu, podobno kot na nacin filmske predstavitve staroegip-
¢anske stvarnosti, so imeli odlocilen vpliv dokumentacijski obiski Jerzyja Ka-
walerowicza, Jerzyja Wéjcika in Jerzyja Skrzepiriskega v Egiptu. ReZiser je
v prispevku Moj Egipt, objavljenem v reviji Ekran dva dneva po Faraonovi
premieri, obsirno razlozil prisotnost barv v svojem delu:

Barva. To je bilo verjetno najbolj bistveno in zapleteno vprasanje. Kako najbolj
integralno povezati vsebino in obliko? Odlocitev glede barvne palete Faraona
je temeljila na potovanjih v sodobni Egipt in v njegovo anti¢no zgodovino. S
patino prevlecene barve na reliefih so nam bile zelo vSe¢. Ocaral nas je tudi so-
dobni Egipt in njegova barvna paleta. Takoj smo vedeli, da ne bomo uporabili
barv v njihovi tradicionalni obliki. Barva zelo pogosto razorozi dramaturgijo
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in postane izklju¢no tehniéna komponenta. Temu smo se Zeleli izogniti. Zeleli
smo skrbno izbrati barve in jih usmeriti v sintezo oblike in vsebine oziroma
omejiti bogastvo in blis¢ starega veka ter Egipt prikazati z moralnega vidika,
kakrsen je morda v resnici bil. Takoj smo izlo¢ili tri barve, ki so se do sedaj
najbolje odrazale na zaslonu: rde¢o, modro in zeleno. Oprli smo se izklju¢no
na odtenke okra, belino, ¢rnino in zlato. Ta barvna paleta nam je omogocila, da
smo dosegli tisto patino, ki je v filmu postala dominantna in je ustvarila ¢asov-
no distanco v Custvenem sprejemu filma. (Kawalerowicz 1966: 3)

V' Faraonu, ne glede na sprejeti barvni sestav, ki je predpostavljal prisotnost
»patine Casa«, je veljalo pravilo zvestega posnemanja nekaterih barv, nekako
v nasprotju z naceli. To pravilo je veljalo za tiste elemente filmske slike, ki so
bili zaradi svoje narave odporni na spremembe, povezane z minevanjem ¢asa,
ali katerih barva je bila povezana z nespremenljivimi znacilnostmi ¢lovekove
narave ali Zivljenja. Svojo prvotno barvo je ohranila ¢rna ebenovina, iz katere
je izdelano pohis$tvo, marmor v palaci, umirjeno rdeci in safirni deli faraonovih
okraskov in insignij. V prizoru Nila, ki Egiptu daje Zivljenje, vidimo prodi-
rajo¢o zeleno barvo, v prizoru bitke in prizoru Ramzesove smrti pa se pojavi
intenzivna rde¢ina krvi. Nasi¢ena modrina neba v prizoru mrka se navezuje na
brezc¢asno, z domeno sacrum povezano simboliko te barve.

Med produkcijo Faraona so bili prizori v eksterierjih snemani ne samo v pus¢avi
Kizilkum, ampak tudi v Egiptu in na Poljskem ob jezeru Kirsajty. V zmontira-
nem filmu so od sonca razgreti junaki iz pus¢ave prehajali naravnost v notranje
prostore, zgrajene v dvoranah filmskega studia v Lodzu. Zaradi tega se je pojavi-
la cela vrsta nalog, povezanih z ohranjanjem enotne barvne palete filma.

Ena izmed tezav je bila ohranitev enotne barve peska in neba v posnetkih s
treh celin. Zaradi preverjanja ujemanja barve peska z barvo peska v Libijski
puscavi v Egiptu so bili med dokumentacijskimi deli v Buhari izdelani filmski
posnetki sipin v pus¢avi Kizilkum. Tezava, kot je porocal Wiestaw Zdort, se je
pravzaprav resila sama:

V puscavah Egipta ali Maroka je pesek nastal iz zdrobljene in s stoletji zmlete
skale, je rumene barve, drugace kot v puscavi Kizilkum, kjer je sivkast. Treba je
bilo narediti tako, da se ta razlika na zaslonu ne vidi. Med stevilnimi poskusi
smo premisljevali, kako resiti to tezavo. Ko sem strmel v slike iz Libijske pu-
§¢ave, sem dojel, da tezja, razprsena plast skal sploh ni tako rumena kot prah, ki
ga dviguje veter, in da se barva sipin spreminja odvisno od polozaja sonca. To
je bila za nas priloznost za dolo¢eno svobodo.

Po prihodu v LodzZ smo si vse gradivo ogledali na zaslonu. Posebno pozornost
smo takrat posvetili barvi peska v razli¢nih kopijah. Toda po poglobljeni analizi
smo se odrekli kakr§nemu koli usklajevanju barve peska puscave Kizilkum in
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egiptovskega peska v Libijski pus¢avi, ugotovili smo, da to ni bistveno. Pesée-
na puscava v Gizi pod piramidami prikazuje nekoliko drugaéno mesto kot
puscava v Buhari. To smo uskladili z ilustracijo Pentuerjevega predavanja, ka-
terega odlomke naj bi posneli v Gizi in v Dolini kraljev. Tudi skale in kamni
so namigovali na nekoliko drugacen kraj kot puscavske sipine in tudi to je bilo

koristno. (Zdort 2017: 204)

Prizor ob piramidah v Egiptu je bil posnet brez sonca. Tako so dosegli pri-
blizno enako svetlost barve neba kot nad obzorjem v pus¢avi Kizilkum. Gle-
dalec med Ramzesovo voznjo od piramid v faraonovo palaco ne opazi spre-
membe barve.

Asistent Jerzyja Kawalerowicza Andrzej Herman je med produkcijo Faraona
29. marca 1965 v dnevniku, ki ga je vodil med snemanjem v Egiptu, zapisal:

Snemanje v Karnaku. Zdi se, da ¢udoviti reliefi templja ozivijo zaradi znacilnih
silhuet duhovnikov, ki smo jih razporedili na njihovem ozadju. Posebno vzdusje
zajame igralce in ekipo. Snemamo kot v transu. [...] Ob tej priloznosti doZivimo
trenutke zadovoljstva. Tempelj, ki smo ga kot scenografijo zgradili v Buhari, se
po znacaju odli¢no ujema s tem, kar opazujemo tukaj. (Herman 1965: 9)

Med snemanjem v Egiptu so posebno odgovornost nosili snemalci. Snemanje
je potekalo »na slepo«, ni bilo moznosti, da bi posnetke razvili in si jih na kra-
ju ogledali. Negative so lahko razvili $ele dva tedna pozneje na Poljskem. Za
morebitne popravke, nastale zaradi moznih tehni¢nih okvar, bi bilo takrat Ze
prepozno (Herman 1965: 9).

Posnetki za prizor Pentuerjevega predavanja v rusevinah v Luksorju so bili
v filmu vmontirani v prizor Ramzesove iniciacije skupaj s posnetkom, ko
ta vstopi v scenografijo templja, zgrajeno na snemalis¢u pri Buhari. Jerzyju
Skrzepiriskemu je uspelo doseci popolno uskladitev arhitekturne oblike sce-
nografskega objekta, njegove barve, ki odraza minevanje ¢asa, in teksture, ki
nosi znake obrabe, z rusevinami, ki so se ohranile v Egiptu. Pri tem so mu
bila v pomo¢ zelo dolgotrajna, zamudna in skrbno izvedena dokumentacij-

ska dela.

Tam, na kraju, sem se lahko dotaknil reliefnih zapiskov na stebrih in stenah
templjev, tam sem zagledal grobove faraonov v Dolini kraljev, teksturo ma-
teriala in teksturo gradiva, uporabljenega za gradnjo templjev ... V Luksorju,
Karnaku, Deir el-Bahariju sem naredil na stotine slik, ro¢nih skic in risb.
Lahko sem si zapisal razmerja oblik, teksturo, barvo. Odvzel sem celo vzorce
materiala iz apnenca in granita, ki sem jih, na veliko zacudenje carinikov,

domov prinesel okoli pet kilogramov. (Skrzepiriski 1966: 8)
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Skrzepiriski je dobil moznost, da v zaprtih skladis¢ih muzeja v Kairu opravi
podrobne raziskave, zblizal se je z varnostniki templjev v Karnaku, ki so mu

dovolili, da vzame vzorce skalnih odlomkov (Skrzepinski 2017: 103).

Barvni paleti filma je bilo treba prilagoditi tudi eksterier na Poljskem, kjer so
posneli prizor ob Nilu. Pokrajino ob jezeru Kirsajty v Mazuriji so obogatili z
otokom s palmami, ki so ga zgradili na pontonih, in z dvajsetimi plavajocimi
otoki s suhim trsjem, ki naj bi priklicali barvno paleto pokrajine z grmovjem
ob Nilu. Najvedje tezave so bile povezane s kadri v bliznjem planu. Da bi dobili
za Nil znacilno sivo rumeno barvo vode, so v jezero stresli ve¢ kilogramov suhe
barve. Trsje na mestu, mimo katerega je plul Ramzesov ¢oln, je bilo pobarvano
z 1javo barvo, ki je odrazala vpliv Zgocega sonca (slika 7). »Stopnja nasi¢enosti
barv je v nasi geografski $irini popolnoma druga¢na. Morali smo se priblizati
tamkaj$njim razmeram, prisotnosti prahu na zelenju, vodi, nasih oblacilih, te-

lesih«, je povedal Jerzy Woéijcik (2006: 65).

Eden najpomembnejsih elementov barvnega koncepta filma je bil barvni
sestav Cloveskega telesa. V Faraonu so se Ze na zaCetku pripravljalnih del od-
rekli razglednisko rumeni barvi peska, Zivahni modrini neba in rjavo zago-
relim junakom. Zeleno barvo Cloveskega telesa, usklajeno z umirjeno barvno
paleto filma, ki ni vsebovala svetlih in nasi¢enih barv, so dosegli z licenjem
(Herman 1965: 6).

Barvno paleto teles, globoko sinhronizirano in harmonizirano s scenografijo
in kostumi, je pripravila maskerka Teresa Tomaszewska'? v tesnem sodelova-
nju s snemalci.

Najprej sem barvo uskladila s snemalcem. Dobila sem informacijo, da snemalec
zajame tak$no in taksno svetlobo, ta svetloba mi »pozre« to in to, lahko sem
opravila preizkus, da bi za »kon¢no kopijo« pripravila ustrezno barvo $min-
ke. Vedno sem pripravila barvne vzorce. [...] Najino medsebojno usklajevanje
je bilo zelo pomembno, saj se je lahko zgodilo, da je uporabil kaksen »soft,
razli¢ne filtre, ki spremenijo barvo slike. Nikoli nisem poizvedovala, ker smo
se zmenili, da ¢e kaj takSnega naredijo, me morajo o tem obvestiti. Osnovni
material je bil trak, ki je bil najdrazji. Morali smo delati tako, da bi ga zapravili
kar najmanj. Véasih je bilo treba opraviti tudi sto preizkusov, da bi kaksno stvar
z gotovostjo ugotovili. (Tomaszewska 2017: 313-314)

O sodelovanju s Tereso Tomaszewsko je drugi snemalec Witold Sobociriski
povedal: »Po metodi poskusov in napak smo nasli ustrezno barvo $minke, ki

12 Teresa Tomaszewska (1928-2016) — pomembna poljska filmska maskerka. Oblikovalka maske
za ve¢ filmov, ki spadajo med klasi¢na dela poljske filmske sole.
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je prehajala v rjavo in vijolicno. Barvna paleta, ki smo jo iskali, se je pojavila
potem, ko so trak korigirali in izdelali ustrezno kopijo (Sobociriski 2017: 248).

Licenje je potekalo v zemljankah, izkopanih blizu snemalnega prizoris¢a. To so
bili majhni prostori, izkopani v zemljo v globini 1 do 1,5 metra, s posevno streho,
posuto s peskom. Ko je sonce pripekalo, je bilo v zemljankah veliko hladneje,
temperatura je znasala osemnajst stopinj. Kljub temu je bilo delo zelo zahtevno:

[L]icenje na prizoris¢u snemanja [je bilo] v puscavskih razmerah pekel. Mi
smo $e spali, ko so maskerke Ze zacenjale z delom. Sle so z avti, ko je bila se
tema, nekaj deset kilometrov skozi pus¢avo. Prostori za li¢enje so bili vgrajeni
v tla, da bi bilo hladneje. Delale so ure in ure, omedlevale so pri delu. Pogosto
je igralo dvesto, tristo statistov in vsi so bili obleceni v svoja telesa. Povrsina, ki
jo je bilo treba naliciti, je bila ogromna. Predlagani barvni sestav se je dosledno
uporabljal skozi ves film. (Wéjcik 2006: 63)

Filmski vzorec podobe Egipc¢ana je bil Jerzy Zelnik, ki je igral naslovno vlogo.
Med ateljejskim snemanjem v LodZu je bila barva njegovega telesa referen¢na
tocka za snemalce. Kot je povedal snemalec Wiestaw Zdort:

Kawalerowicz je odloé¢il, da bo telo nasega Ramzesa vzorec podobe Egipéa-
nov, zlasti njihove polti. In to je bilo pravzaprav najpomembnejse za snemalne
poskuse, zlasti zato, ker smo potrebovali zelo raznoliko paleto veé rjavin. Tudi
v belinah smo iskali ne samo odtenke, ampak tudi teksturo, vezavo, v ve¢ vidi-
kih smo iskali razlike v primeru najvisjih duhovnikov, visjih hierarhov, kot je
Pentuer, menihov, sluzabnikov, nosacev ali nosilcev pahlja¢. Da ne govorimo o
Libijcih, za katere smo iskali primerne rjave odtenke. (Zdort 2017: 201)

Barva telesa se je spreminjala v notranjih prostorih. Razli¢na je na ozadju
temno zelenih sten in sivega kamna. Spremeni se, ko kamen osvetlimo s pla-
menom, kot na primer v prizorih prehoda skozi hodnike labirinta (Wéjcik
1966: 10).

Barvni koncept Faraona, ki so ga zelo skrbno oblikovali scenograf, oblikovalka
maske in snemalci, je do popolnega izraza na ekranu prvi¢ prisel najverjetneje
Sele po digitalni obnovi filma leta 2012. Med izdelavo kopij za predvajanje leta

1966 je bil barvni ucinek zaradi nepravilnosti pri izdelavi kopij manjsi.
Faraon kot enotna oblika
Faraon je kompozicija, sestavljena iz elementov, ki tvorijo dolo¢eno nerazde-

ljivo celoto. Njeno konstrukeijo so zagotovili snemalci s strogim upostevanjem
pravil prisotnosti svetlobe, izrazito dolo¢enega barvnega koncepta in dodatnih
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kompozicijskih pravil, ki natan¢neje opredeljujejo nacin oblikovanja posame-
znih prizorov, vklju¢no z na¢inom kadriranja, s ¢imer so ustvarili enotno celo-
to, notranje tesno povezano z obliko.

Dodatna kompozicijska pravila, ki jim Faraon dolguje svojo oblikovno plat
oziroma enotno obliko, vklju¢ujejo prisotnost glavne kompozicijske osi, dosle-
dno upostevanje pravil centralne kompozicije, za staro egip¢ansko umetnost
znacilne pasovne kompozicije in ritma, ki spremljata centralno kompozicijo
zlasti v eksterierjih, ter uporabo subjektivne kamere, znacilne za avtorske filme
Jerzyja Kawalerowicza.

Enotna oblika je odvisna od njenih posameznih komponent, ki poudarjajo in
izpostavljajo izrazno plat filma ter hkrati postanejo njegov del, kar je v skladu
z definicijo Juliusza Zurawskega: »Obliko, ki nas s svojo izrazitostjo primora,
da se ji vdamo in se podredimo njeni formalni disciplini, imenujemo enotna

oblika« (Zurawski 2008: 44).

Glavna kompozicijska os filma

V kompoziciji posameznih prizorov v Faraonu lahko opazimo zelo dosle-
dno ponavljajoco se zakonitost. Ta izhaja iz prisotnosti uprizoritvenega
kljuca, ki zagotavlja, da so posamezni prizori povezani v enotno celoto, in z
dolo¢enim nac¢inom gibanja likov v prostoru omogoca v filmski resni¢nosti
prehod iz enega prizora k slede¢im mestom, dogodkom, situacijam. To je
bilo mogoce doseci zaradi zelo tesnega sodelovanja scenografa in direktorja
fotografije.

Ce se spomnimo zaletnega odlomka filma, lahko opazimo podobne resitve
tudi v naslednjih prizorih. Ko Evnana zagleda skarabeja, s sporocilom o svetih
hroscih tece naravnost proti kameri, med dvema vrstama vojakov, ki segata vse
do obzorja (slika 8). Ramzes se po pogovoru z vrhovnim duhovnikom Her-
horjem, s katerim se ne strinja glede potrebe, da bi vojska zaobsla sveta hrosca,
oddalji od cet tako, da odide proti globini prizori§¢a v smeri bliznjih sipin

skozi prehod, ki ga naredijo vojaki.

Prizor Ramzesovega pogovora s Saro se konc¢a z njegovim tekom pro¢ od
kamere in vrnitvijo k ¢etam, zbranim v puscavi. V naslednjem prizoru se v
krog vojakov iz globoke notranjosti prizoris¢a pripelje asirski konj. Po isti poti
po koncanih manevrih z bojno kocijo odpelje Ramzes. Pozneje se nekako po
njegovih sledeh od kamere oddaljijo polki vojakov, za njimi pa $e nosilnice z
duhovniki. Po montaznem rezu Ramzesova bojna kocija, ki je v sredini kadra,
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drvi naravnost proti kameri (slika 9). Po pogovoru z Evnano se prestolonasle-
dnik odpelje in izgine v notranjosti prizorisca.

Naslednji montazni rez gledalca popelje v notranjost faraonove palace v prizo-
ru, posnetem s subjektivno kamero. Na sredini slike se odpirajo $tevilna nova
vrata, ki vodijo v prestolno dvorano. Na steni za prestolom Ramzesa XII. vidi-
mo temni odprtini, ki centralno kompozicijsko os, vzdolz katere se osredotoca
uprizoritev avdience, podaljsata v globino. Sledeci prizor odpre Sara, ki odgrne
zaveso in na sredi slike vstopi iz globine v dvorano, v kateri sre¢a Ramzesa. V na-
slednjem prizoru iz globine kadra na sre¢anje s sinom pride kraljica Nikotris. Po
pogovoru z materjo se Ramzes oddalji od kamere. Njegov pogovor z Dagonom
se zacne s prihodom trgovca v dvorano skozi v globini prizoris¢a vidna vrata, ki
ostanejo v kadru med celotnim pogovorom. Skoznje Dagon zapusti dvorano in
izgine v globini kadra. Ko gre Ramzes na sre¢anje s Saro, pride iz globine slike in
gre naravnost proti kameri skozi prehod med dvema vrstama nevisokih stolpov.
Prizor iniciacije v templju odpre Ramzes, ki vstopi v notranjost scenografije in
v globino slike skozi portal templja, ki je umescen na sredini. Arhitekturna os
templja ga vodi skozi dvorisce v prostore, ki se zadaj skrivajo v temi.

Ce smo pozorni na kompozicijsko os, ki je prisotna in izrazito poudarjena v vseh
zgoraj opisanih prizorih, opazimo, da se pojavlja v celotnem filmu. Posamezne
prizore povezuje enotna scenografsko-uprizoritvena kompozicija, sestavljena iz
gibanja vzdolz osi v globino kadra. Vzdolz te osi gleda tudi kamera. Taksna
kompozicija je izrazito poudarjena na zacetku in ob koncu prizora. Gledalec to
lahko dojame skoraj kot vstop igralcev »na oder« in odhod z njega (slika 10).

Glavno kompozicijsko os v Faraonu tvori zgrajena scenografija in z njo popol-
noma usklajene nastavitve kamere ter igra, vse v skladu z idejo, ki se navezuje
na staroegipcanske arhitekturne resitve. Jerzy Skrzepinski je povedal: »Z di-
rektorjem fotografije sva vedela, da je skupna arhitekturna znacilnost templjev,
da so zgrajeni ,vzdolZ osi v globino”. V tem prepri¢anju mi je uspelo utrditi

Kawalerowicza« (Skrzepinski 2017: 95).

Glavna kompozicijska os se je upostevala tako v notranjih prostorih kot tudi
v eksterierjih.

Igralec, ki se je na zacetku ali koncu prizora priblizal posameznemu liku, je
nato $el mimo njega in $e naprej. ReZiser se je zavedal, da izdelava scenogra-
fije »vzdolz osi v globino« za igralce pomeni celo vrsto tezkih izzivov, zahteva
disciplino. Perspektivo smo upostevali tudi v eksterierjih. Ni $lo za prikaz tega,
da nekdo gre, zato da bi kam prisel, temve¢ za prikaz tega, da gre »globlje«.
V tak$nem primeru je prizor pomemben z drugega vidika kot je fabulativni.
(Skrzepiriski 2017: 101)
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Uprizoritev, ki je bila usklajena s scenografijo, je — kot je poudaril Jerzy Skrze-
piriski — vplivala na to, da so bili splo$ni plani in prizori pogovorov urejeni po
nacelu »do prihoda«:

Na primer, ko smo snemali pogovor med dvema osebama, ki prideta na sceno,
smo prikazali samo vrata, ki se odprejo, njun prihod in potem je kamera napre;j
sledila osebama, ki se pogovarjata. Posneli smo veliki plan in lik ustavili. Vse je
bilo podrejeno izkoris¢anju arhitekture. Moj namen je bila uporaba perspek-
tive, da se konstrukcije gradijo v globino. To lahko razlagamo kot povabilo
gledalcem, naj pridejo noter. V Faraonu ni ni¢ naklju¢no. Ta film odlikuje iz-
redna skrb za kompozicijo. Imeli smo vizijo, glede katere smo se strinjali Ze na
zaletku. (Skrzepriski 2017: 98)

Osrednja kompozicija, simetrija in pasovno vezana
kompozicija

Na vizualni ravnini Faraona se ne pojavlja za zahodno kulturo znacilna li-
nearna perspektiva. Ni je, ker staroegip¢anska umetnost ni poznala takSnega
nacina prikazovanja globine na ploskvi slike. Na odlocitev, da te perspektive ne
bodo uporabili, je vplivala tudi uporaba tehnike CinemaScope pri snemanju.
Tovrstno perspektivo je v irokozaslonski tehniki tezko dosedi.

V eksterierjih v Faraonu vidimo izrazito navezavo na nacin prikaza perspek-
tive, kakr$en se je uporabljal v staroegipcanski umetnosti. Inspiracijo so ¢rpali
predvsem iz upodobitev iz obdobja 18. dinastije. Filmska slika se v ve¢ vidikih
navezuje na znacilnosti tedanjih reliefov in stenskih slik. V- masovnih zunanjih
prizorih med manevri in bitko vidimo navezavo na pasovno vezano kompozi-
cijo. Vidni elementi so razporejeni v globino slike, v vodoravnih vrstah pravo-
kotno na kamero. Polozaj prikazanih oseb je izrazen z velikostjo lika (Lipiniska
1978: 78). Ramzes stoji v sredini slike v prvem planu, zato ga objektiv vidi kot
vedjega od likov, ki stojijo za njim. Njegova silhueta izrazito izstopa. V ozadju
vidimo Cete, razporejene proti globini slike v sledecih si vrstah.

V staroegip¢anskih reliefih in stenskih slikah je bil za glavni lik rezerviran
poseben del prostora, stranski liki pa so predstavljeni na vodoravnih pasovih
oziroma trakovih, ki so postavljeni eden nad drugim in razdeljeni le s ¢rto
(Michalowski 1974: 120). Manj kot je lik pomemben, v vi§jem pasu je upodo-
bljen (Lipiriska 1978: 79) (slika 11).

Pasovno vezano kompozicijo najdemo tudi v nacinu uprizoritve Pentuerjeve-
ga predavanja. Prizor odpre voznja kamere z zasukom, ko gledalci vidijo od
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spodaj prikazane velike stene, bogato pokrite s hieroglifi in reliefi. Duhovnik
mladega Ramzesa poduci, kako stara je Ze egipcanska civilizacija. V vsakem
kadru te sekvence lahko nekje v ozadju opazimo vodoravno ¢&rto iz ¢loveskih
silhuet, kakr$no smo pred trenutkom videli na reliefih.

Element Faraonove kompozicije, ki je najpogosteje opazen v analizah filma,
je poleg umirjene barvne palete centralna kompozicija in z njo povezana si-
metrija. Zelo pogosto je najpomembnejsi lik umeséen v sredino kadra. Na ta
nacin je vedno prikazan faraon Ramzes XII. Glavni junak se za¢ne pojavljati
sredis¢no v kompoziciji kadra ele potem, ko po o¢etovi smrti postane vladar.
Takrat ga kamera gleda rahlo od spodaj, na voljo dobi ve¢ prostora v kadru
in dominira nad drugimi liki. Pred tem Ramzesovo mesto v kadru ve¢inoma
dolocajo ¢rte zlatega reza.”

Faraon je iz staroegiplanske reliefne umetnosti prevzel harmonijo in sime-
tri¢no kompozicijo. To v prizorih pogovorov dopolnjuje znacilna razporedi-
tev likov, ki se navezuje na nacin predstavitve na reliefih in slikah ¢loveskega
telesa. V starem Egiptu so v skladu z nacelom »aspektualne« predstavitve
resni¢nosti poskusali prikazati najbolj znacilne vidike predmetov ali ¢love-
skega telesa, brez nepravilnosti, ki bi nastale ob uporabi perspektive (Zorn
2006: 93-94). Clovesko telo je prikazano od spredaj, v predelu trebuha se
pojavi zasuk v profil, v katerem so prikazane noge. Obicajno je predstavljen
desni profil, lik koraka v desno. Glava je prikazana v profilu, oko pa od spre-
daj. Roke vidimo od strani (Michatowski 1974: 158). V Faraonu sta osebi, ki
se pogovarjata, razporejeni tako, da je obraz ene od njiju prikazan od spredaj,
druge pa v profilu (slika 12).

Simetrijo, ki soustvarja vidno strukturo Faraona, lahko dojemamo kot po-
membno sestavino harmonije in lepote filmske slike, sestavino, ki simbolizira
popolnost in hierati¢nost staroegipcanskega sveta. Lahko pa jo dojemamo tudi
kot znak omejitve, trajanja in stagnacije, kot odraz tezav, s katerimi se sooca
drzava faraonov in dinastija, ki se bliza svojemu koncu.

Prisotnost simetrije so razlagali tudi Sire, kot strukturno komponento, ki
omogoca ustvarjanje integralnega sveta filmske resni¢nosti, izrazanje njene
»egipcanskosti« in prikaz dolocene miselne sinteze. Maria Kornatowska je v
Faraonovi simetriji videla »zelo mo¢no, skoraj corbusierjevsko filmsko obliko
v duhu sodobnih umetnostnih struj« (Kornatowska 1966: 45).

13 Zlati rez je razmerje, ki ga ponazarja delitev daljice ali ploskve na dva neenaka dela, pri ¢emer
je razmerje celotne dolzine daljice proti ve¢jemu delu enako razmerju vecjega dela proti
manjsemu.
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Prisotnost subjektivhe kamere

Eden formalnih elementov, znacilnih za avtorske filme Jerzyja Kawalerowicza,
je na¢in snemanja, ki imitira pogled z zornega kota junaka, imenovan subjek-
tivna kamera.

Kawalerowicz, podobno kot stevilni drugi reZiserji tistega ¢asa, npr. Hitchcock,
je bil preprican, da imajo taksni zorni koti veliko vrednost, in je pozneje celo
v Filmski $oli v LodZu predaval o subjektivnosti in objektivnosti pogleda in o
delitvi na taksna pogleda. Verjetno je do konca svojega Zivljenja kadre opre-
deljeval kot subjektivne ali objektivne, vendar ni pretirano skrbel za to, da bi
bil ta nacin snemanja dosledno in razlo¢no vkomponiran v filmsko pripoved.
Mislim, da tudi drugi rezZiserji po svetu to poénejo in vedno imajo podobne
tezave. (Zdort 2017: 180-181)

V' Faraonu subjektivna kamera svojo mo¢, da gledalca vkljuci v dogajanje, raz-
krije v prvem kadru prizora avdience, ko prikaze faraona, ki ga nesejo v nosil-
nici. Gledalec procesijski prehod v prestolno dvorano opazuje z zornega kota
lika, ki je v nosilnici. Jerzy Kawalerowicz je pojasnil ustvarjalna izhodisc¢a za
nacin izvedbe tega prizora:

Zdelo se mi je pomembno, da gledalec dozivi nekaj vzvisenega. Najprej gledal-
ca posadim v nosilnico. Ne vemo, koga in zakaj nesejo. [slika 13] Odprejo se
naslednja vrata. Zbor pravzaprav prej recitira, kot poje (ker beseda ima tukaj
vrednost dialoga, je pomembnej$a od melodije) himno v ¢ast faraona. Vse to
traja razmeroma dolgo. Gledalec za¢ne dozivljati nekaj vzviSenega, zacuti, da je
faraon ¢aséen kot bog, da je nekdo nenavaden, da predstavlja nekaj najvecjega
v tej drzavi. In $ele potem, ko to gledalcu namignem, se na zaslonu prikaze

faraon. (Janicki 1966: 29-30)

Kawalerowicz uporablja subjektivno pripoved in tako gledalca vkljudi v film-
sko dogajanje, v miselne procese, gledalec postane eden izmed udelezencev
prizora. Enako nalogo v Faraonu opravljajo pogledi likov naravnost v kamero
in umestitev gledalca v polozaj osebe, ki gleda, podobno kot kamera, vzdolz
osi v globino.

Nacin gledanja, znacilen za subjektivno kamero, se pojavi v prizoru na
sipinah med Ramzesovim tekom za bezeco Saro, na izrazit, dodelan na-
¢in pa je prisoten v prizoru Beroesovega pogovora z duhovniki in med
Ramzesovim tekom do Sarine hise potem, ko od Kame dobi novico, da je
njegov sin Jud. Subjektivna kamera postane nenadomestljivo izrazno sred-
stvo v prizoru Samentujevega prehoda skozi hodnike labirinta, kjer gle-
dalcu omogoca, da zelo od blizu spremlja duhovnikova dozivetja. Najbolj
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spektakularno je prisotna v prizoru bitke, ki je prikazana z zornega kota
vojaka, ki se je udelezi.

Jerzy Kawalerowicz je uporabo subjektivne kamere v tem prizoru utemeljil v
enem izmed intervjujev:

Bitka. Njeni elementi so pesek, puscava, egipcanska vojska in oroZje. Zelel sem
poudariti krutost bitke in jo prikazati kot dozivetje navadnega vojaka. Ven-
dar je ta vojak gledalec, to sem tudi jaz. Kamera, vojak, gledalec ne vedo, kam
tecejo. In to niti ni pomembno, saj gre za obcutek bitke, za dozivljanje bitke.
Ta prizor sicer sledi subjektivnemu dozivetju Ramzesa, ki se po izgnanju Sare
prepusti zabavam, potem pa naenkrat postane poveljnik in stopi pred vojsko, ki
¢aka na njegove ukaze. Ramzes jo mora voditi v napad — ampak se boji! In zdaj,
od tega dozivetja preidem na tisto, kar vidi in dozivlja navaden vojak. (Janicki
1966: 39)

Eden najtezjih prizorov za izvedbo v Faraonu je bila bitka. Potrebne so bile
zelo dolge priprave v pus¢avi z udelezbo vec sto statistov. Od snemalcev je pri-
zor bitke zahteval ustvarjalnost, uporabo nekonvencionalnih tehni¢nih resitev
in nadarjenost Witolda Sobociriskega.

Proksemika subjektivne kamere v prizoru bitke

Zaradi visoke ravni strukturiranosti filma, v Faraonu prisotne strogo dolocene
kompozicije, ki izhaja iz povezave elementov, ki tvorijo filmsko sliko, in za ta
film znacilne hierati¢nosti je moralo gibanje, vsebovano v sliki in v delu kamere,
biti urejeno na dolocen nacin. To urejenost je lahko predlagal samo drugi sne-
malec. Witold Sobociriski je pri opisovanju svojih posnetkov poudarjal, da so
»pojem kompozicije, ritma in dinamike v sliki, v celoti in v njenih posameznih
majhnih elementih, gradili prav podzavestni ritmi, oni so gradili sliko. Prenesel
sem jih neposredno iz svojih glasbenih izkusenj« (Sobocinski 2017: 254).

Nacin snemanja prizora bitke je dedi$¢ino poljske in svetovne kinematografije
obogatil z novim nacinom prisotnosti kamere v prostoru. To je subjektivna ka-
mera, ki se udelezi bitke, odraza zorni kot enega od vojakov, ki tece ¢ez sipine,
vse dokler se neposredno ne soodi s nasprotnikom. To ni bila voznja kamere,
names¢ene na premikajocem se vozicku ali vozecem avtu. Ne nastane obcutek,
da kamera stoji na ne¢em, kar se premika. To je bilo odkritje kamere, ki pluje
v zraku. Ta je plula, §la po peskuy, to je bil svojevrsten let.

V knjigi Labirint svetlobe je Jerzy Wéjcik opisal, kako tezka je bila naloga sne-
malne ekipe, zlasti pa drugega snemalca:
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S kamero v roki, v stalnem gibanju, je bilo treba preckati puscavske sipine, ves
¢as brez vozicka. Konstruirali smo lastne naprave in hodili ¢ez sipine po najbolj
strmih pobodjih, spusc¢ali smo se s teh sipin in vzpenjali nanje, premagovali
vsakr$ne ovire, kar se je do tedaj zdelo v kinu nemogoce. Tak na¢in snemanja je
bil napisan posebej za Sobociniskega, tezavnost te naloge pa je verjetno dosegla
vrhunec. Ce naj bi to delal kdo drug, bi bilo to treba napisati drugace. Tega ni
mogel izpeljati nihce drug. (Wojcik 2006: 64)

Prizor napada so snemali tik po vzhodu sonca. Pobodja sipin so takrat osen-
¢ena, vdolbine in gube postanejo vidne, odprt prostor dobi sence, ki izginejo,
ko se sonce dvigne vigje. To je Cas, ko »puscava pripoveduje o sebi« (Wéjcik
2017: 81). Opoldan sonéni zarki padajo skoraj navpi¢no in stojec ¢lovek ima
samo nekaj sence ob nogah. Prisotnost svetlobe in sence je skupaj z reliefom
tal v tem prizoru oblikovala plasti¢nost prostora, hkrati je bila tudi eden od
elementov, ki so dolocali znacaj dogodka in njegovo dinamiko. Obrazi voja-
kov, ki tecejo proti nasprotnikom, osvetljeni z Zarki, padajo¢imi od strani, so
do polovice prekriti s senco. Udelezba v bitki, ki prinasa svojevrsten suspenz
med Zivljenjem in smrtjo, se v tem prizoru odraza v na¢inu osvetlitve prostora
in ljudi. Nadaljevanje in posledica vkljucitve spopada ljudi v makrokosmos
rojevajocega se in umirajocega dne so prizori, ki se dogajajo po bitki, posneti
ob zahodu sonca.

Snemanje prizora spopada na nacin, da so sence vidne, je zahtevalo skrbne
priprave. Zaradi hitro dvigujocega se sonca je bilo treba vse posneti v dobrih
desetih minutah. Vsa pripravljalna dela je filmska ekipa opravila prejsnjega
dne zvecer. Filmarji in osemsto vojakov, ki so se udelezili bitke, so no¢ prebili
v puscavi. Tako se je lahko snemanje zacelo takoj po svitu (Wéjcik 2017: 81).

Del puscave, v katerem je bil posnet prizor bitke in ki je opravljal vlogo sce-
nografije, je moral imeti ustrezno estetsko oblikovano povrsino. Eksterierje za
posamezne prizore so Kawalerowicz in njegovi sodelavci iskali med dolgimi
pohodi po puslavi (Peltz 1964: 6-7). Kraj, kjer so posneli prizor napada, je
moral imeti tudi dodatne znacilnosti, ki jih je dolo¢il snemalec in ki so omo-
gocale, da kadri dobijo ustrezen ritem. Izbrali so sipine, oblikovane tako, da
so posamezni odseki poti, ki jih pretecejo vojaki, kar najkrajsi. Vzpenjanje na
sipino in spuscanje z nje ni smelo trajati predolgo.

Snemanje je bilo povezano s prakti¢no fizi¢nostjo naloge. To je bila povezava
prostora s ¢asom, s prizadevanjem, da prizor dobi ustrezen ritem sprememb
zaradi plezanja na sipino in spus§¢anja z nje. To je povezano tudi s tem, da med
tekom vojak zagleda blizajoce se nasprotnikove vojake, ki se za trenutek prika-

zejo skupaj s ¢rto obzorja in izginejo. (Sobocinski 2017: 260)
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Med snemanjem Faraona $e ni obstajal danes razsirjeni sistem steadicam, ki sta-
bilizira kamero na nacin, da mehansko lo¢i gibanje kamere od snemalca. Napra-
va, ki so jo zaceli uporabljati leta 1975, omogoca, da s kamero, ki jo drzi snemalec
npr. med hitro hojo, hojo po neravni povrsini ali v prostoru, ki narekuje »ro¢no«
snemanje, doseZemo gladkejse kadre brez udarcev, sunkov in vibracij.

Zaradi izdelave prizora napada v na¢rtovani obliki, ki je predpostavljala prikaz
z vidika enega od vojakov oziroma uvedbo gledalca v sredino tekoce cete, so
izdelali posebno nosilnico. Nosili so jo drugace, kot je to obi¢ajno. Ljudje, ki so
drzali drogove in nanje pritrjene precne letve, niso bili spredaj in zadaj, ampak
na levi in desni strani. Da bi dosegli gladko premikanje nosilnice, niso smeli
teci ritmi¢no, s sinhronimi koraki, ampak so se morali premikati neenakomer-
no, ohranjati individualen ritem in dolZino korakov (Sobocinski 2017: 257).

Kamera, ki je najprej §la, nato pa tekla z vojaki, je med plezanjem na sipine pri-
kazovala njihove noge in stopala, med spu$canjem pa so se v kadru pojavljala
telesa in orozje. Na vrhu sipine se je nad glavami vojakov za trenutek prikazal
prostor, ki je omogocal oceno razdalje do nasprotnika. »Kader je ustvarjal sliko,
ki je nekako povzemala napad. V nekem smislu je bilo to »petje« melodije tega

teka, hkrati je razporeditev sipin dolocala ritem« (Sobocinski 2017: 260).

Kawalerowicz je menil, da prikaz bitke na tipi¢en filmski nacin ne bi v film
vnesel ni¢ novega. V enem izmed intervjujev ob premieri Faraona je pojasnil
nacin, kako so posneli napad, z vidika subjektivnega pripovedovanja, upora-
bljenega v filmu:

Lahko bi prikaz bitke zaleli s sliko dveh vojsk, ki stojita druga nasproti druge.
Potem vojaki tecejo, vojski se mesata, ulovimo posamezne junake, prikazemo
posamezne dvoboje, nekdo umre, nekdo zmaga.

V' Faraonu se bitka zacne s sliko, kakrsno lahko vidi Ramzes, ki bitko vodi.
Potem Ramzesa izgubim — ni ve¢ pomemben. Skupaj s kamero, gledalcem
in enem izmed vojakov sem sredi vojske, ki te¢e po pesku in se vanj pogreza
do kolen. Ne vidim trenutka, ko se vojski srecata, saj te¢em v $esti ali sedmi
vrsti. Pred sabo vidim samo hrbte, ko pa se ozrem, vidim obraze. Nasprotnika
zagledam Sele takrat, ko tisti, ki tee pred mano, pade ... To je sicer tezko
opisati brez slike, saj je enako pomemben ritem montaze teka in hripavo di-
hanje utrujenih vojakov. Vse skupaj sestavlja dozivetje, kakrsno Zelim ustva-

riti. (Janicka 1966: 7)

Dramaturgijo prizora napada, ki traja dve minuti in je sestavljen iz vrste ka-
drov, posnetih s subjektivno kamero, oblikuje na¢in montaze, ki uposteva ra-
zvoj napada v ¢asu in prostorska razmerja med ljudmi v kadru skupaj z okolico,
ki jo zajame kamera.
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Prizor bitke odpre montazna sopostavitev Ramzesovega obraza v zelo velikem
planu ter puscave in sipin v daljnem planu. To dolo¢a prostor bojnega spopa-
da, razpet med doZivetji enega ¢loveka in prostorom boja egipcanske vojske z
libijskimi ¢etami. S&iti, ki jih vojaki dvigajo in spuscajo, da bi Ramzesa zava-
rovali pred lete¢imi kamni, tvorijo prolog prizora, sestavljenega iz medsebojno
usklajenih ritmov (slika 14).

Sekvenca kadrov, ki tvorijo prizor napada, sledi zgos¢enim cetam, ki se blizajo
z desne in leve strani v smeri napada; ta smer sovpada s kompozicijsko osjo,
ki vodi po sredini v globino slike. Ostre, podalj$ane sence postanejo vidna na-
poved bliZajoce se bitke, s svojo ekspresivnostjo odrazajo nastajajoco napetost.

Prvi kadri gledalca uvedejo v umestitev subjektivne kamere v sredino Cete,
ki precka sipine. Pogled od zadaj nad glavami vojakov omogoca, da vidimo
sledece si vrste, ki gredo v napad. Pojavi se obcutek, da smo zaprti znotraj
strnjene skupine, obdani s telesi in $¢iti, ki ohranjajo enotno barvno paleto,
zaradi Cesar posamezni liki izgubijo individualnost. V naslednjem kadru se
med spuscanjem z vrha sipine razprostre prostor pred vojaki, odprt prostor, ki
jih lo¢uje od libijske vojske, ki jo vidimo na vrhovih sipin v ¢rti obzorja. Ko se
vzpnemo na vrh naslednje sipine, se za trenutek prikaze prostor med napadalci
in nasprotnikom. Zaradi reliefa pokrajine je razdaljo tezko oceniti. Premikanje
Cete dobi vedno daljSo ¢asovno razseznost, je svojevrstno trajanje v teku in
pri¢akovanje neposrednega spopada s sovraznikom.

Prostor-cas teka je razdeljen na posamezne faze, v katere so kot slikovne vrsti-
ce vpisani ritmi kamere, ki gleda zdaj naprej, zdaj nazaj, ritmi velikih in daljnih
planov, vzpenjanja in spuscanja s sipin. Te ritme spremlja stalen avdiovizualni
mikroritem teles in nog vojakov, prikazanih v velikem planu, ter zvoki njihovih
korakov in dihanja, vse s spremenljivo dinamiko, ki jo poudarjajo premikajoce
se sence, ki se vlecejo po pesku.

Kamera, ki je znotraj skupine vojakov, jih prikaze v bliznjih planih. Pojavijo
se tudi obrazi v velikem planu, ki vstopijo v kader. Zdi se, da so tisti, ki tecejo
najblize, oddaljeni za dolZino iztegnjene roke (slika 15). Proksemika planov,
ki jih je uporabil snemalec (Kusmierczyk 2014: 20-21), ustvari skoraj kineste-
ticen vtis bliZine, poskusa se navezati na gledalcu poznan obcutek, da smo z
drugimi v individualni razdalji, ki omogoca vzpostavitev fizinega stika (Hall
1978:163-165). Filmska slika konkretizira trud, ponazori vedno vegjo utruje-
nost vojakov, ki tecejo, in tako poudari ob¢utek, da smo soudelezeni v napadu.

Prostor okrog gledalca, ki prevzame zorni kot subjektivne kamere, zaprt in zo-
zen med tekom, se za¢ne odpirati pred neposrednim spopadom z nasprotnikom.
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Sliko skupine v teku, ki dominira v kadru in obdaja gledalca, miselno in ¢ustveno
soudelezenega v dogodku, nadomesti pogled na posamezne vojake, ki se blizajo
sovrazniku in se za¢nejo boriti. Razdalja med napadalci in nasprotnikom se ne-
nadoma zmanjsa. Trenutek sreanja s sovraznikom je presenecenje. Neposredni
spopad dobi osebno razseznost. Nacin uprizoritve gledalcu pove, da se srecanju
iz 0¢i v odi s sovraznikom ni mogoce izogniti (slika 16).

Hitrost, s katero se ta situacija prikaze v filmski sliki, je svojevrsten prostor-
sko-Custveni vdor na gledalcevo ¢ustveno obmodje, nakar skoraj takoj pride do
neposrednega napada s strani sovraznika, ki udarec z gorjaco usmeri v tocko, iz
katere gleda subjektivna kamera. Kamera se opotece, vidimo kose neba in tal. Na
zaslonu se prikaze rdec¢ina krvi, nato pa tema. Silovitost napada je z montaznim
spojem kontrastirana z umirjenostjo, tisino po bitki in zahajajo¢im soncem.

Prizor napada poskusa ¢ustveno delovati na gledalca tako, da s pomocjo pred-
vsem snemalnih izraznih sredstev ustvari zaslonsko razseznost prisotnosti in
dozivetij lika, ki se udelezi bitke in v njej umre.™

Glasba in zvocna plast filma

Eden najpomembnejsih ciljev Jerzyja Kawalerowicza je bila vkljucitev glasbe
v Faraona tako, da se »zlije« s sliko in z njo ustvari nedeljivo celoto. Skladatel;
Adam Walaciniski je glasbene elemente v filmu omejil na skoraj izkljuéno vo-
kalno glasbo. Ta obsega dve vrsti petja: zborovske himne za moske glasove in
solisti¢ne pesmi. Tretja vrsta glasbe, ki se v filmu pojavi samo enkrat, je kratek
odlomek za lesena tolkala, ki spremlja prizor orgije v faraonovi palaci. (Cza-

chorowska-Zygor 2016: 439).

Velicastne, svecane himne v izvedbi moskega zbora a cappella se v filmu po-
javijo $tirikrat. Izvajata jih dva enoglasna zbora: basovski in tenorski. Wala-
ciriski se zelo na splosno sklicuje na psalmsko-koralno tradicijo, navezuje se
predvsem na antifonsko petje, kar lahko razlagamo kot poskus priblizevanja
anti¢nemu vokalnemu slogu Bliznjega vzhoda.

Pesmi Judinje Sare je skladatelj opredelil kot psalme. Te se izrazito razlikujejo
od svecenikovih pesmi. Odlikuje jih $irsi diapazon, v primeru pesmi Jok je proi
krik cloveka na tej zemlji pa tudi veliko bolj dramaticen potek, ki poudarja njen
Custveni znacaj (Czachorowska-Zygor 2016: 450).

14 Temu prizoru je posvecen izobrazevalni film PHARAOH (Faraon). An Analysis of the Battle Sce-
ne: <https://www.youtube.com/watch?v=ip_YF309_I8&ab_channel=EdukacjaSpojrzenia>.
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V zvoéni plasti uvodne $pice filma se pojavijo tezko opredeljivi zvoki. Asoci-
irajo nas lahko na zvoke, proizvedene na netradicionalen nacin z godalnimi in-
strumenti, kakr$ne sli$imo v avantgardnih skladbah Krzysztofa Pendereckega®
ali Henryka Mikotaja Géreckega® iz 60. let 20. stoletja (Czachorowska-Zygor
2016: 457). Te zvoke pojasnjuje Anna Izykowska-Mironowicz,"” glasbena sve-
tovalka Faraona:

Kawalerowicz je dobil odli¢no idejo, da bi skupaj praskala po strunah klavirja:
jaz po zgornjem delu skale, on pa spodnjem. Izkazalo se je, da je konéni uéi-
nek odlicen. Vse pa se je zacelo tako, da sem med enim od stevilnih odmorov,
potrebnih za namestitev traku v kabini, zaradi dolg¢asa stopila h klavirju, ki je
s priprtim pokrovom stal pred zaslonom, in z nohtom oplazila nekaj strun ...

(Izykowska-Mironowicz 2016: 373)

V' Faraonu vokalne skladbe — himne za moski zbor a cappella, pesmi Judi-
nje Sare in svecenika — bistveno dopolnjujejo avdiovizualno sporo¢ilo, pri tem
ucinkujejo ne samo na Custveni in izrazni ravni, ampak predvsem na seman-
ticni ravni. O tem, kako pomembna je bila za Kawalerowicza glasba, prica
dejstvo, da je v fazi montaze prednost veckrat dal prav njej. V Faraonu to velja
med drugim za prizor pogreba Ramzesa XII., ki je pomemben za dramaturgi-
jo filma. Adam Walaciriski se spominja:

Kawalerowicz je celotno sekvenco pogreba montiral s poudarkom na glasbi.
Velik pomen je dajal prefinjeni montazi in ko je dolge ure delal ob montazni
mizi, je montazerki narekoval: »Tu je treba izrezati §tiri slicice, tu pa glasbo
pomakniti nekoliko naprej«. Ni bil strokovnjak za glasbo, v¢asih so bila njegova
mnenja prav zabavna, imel pa je odli¢en obutek in je vedel, kaj hoce. (Wozni-
akowska 2008: 102).

Funkcijo glasbe v Faraonu izpolnjujejo velicastne himne in pesmi, toda osnov-
no vlogo opravljajo akusti¢ni skrbno izbrani in skomponirani u¢inki (Korna-
towska 1966: 41).

Najpomembnejsi element slusne plasti Faraona so pogovori med liki. Ker so v
filmu veckrat uporabili naknadno sinhronizacijo, se v¢asih besede, ki jih slisi-
mo, ne ujemajo natan¢no s premikanjem ustnic igralca, ki ga vidimo v kadru.
Tezave s pravilno sinhronizacijo so tipi¢ne za filme iz tega obdobja (Pajak
2016: 383-384). V naknadno sinhroniziranih prizorih je pomembna kompo-
nenta zvo¢no ozadje, ki dopolnjuje zvocni prostor, v katerem se nahaja junak.

15  Kirzysztof Penderecki (1933—-2020) — poljski skladatelj in dirigent.
16  Henryk Mikotaj Gérecki (1933-2010) — poljski skladatelj sodobne resne in religiozne glasbe.
17 Anna Izykowska-Mironowicz (1938-2016) — glasbena svetovalka.
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Omogoca, da se dialogi zlijejo z zvoki okolice. V' Faraonu med najpogosteje
uporabljene zvoke spadajo Sumenje vetra, zvoki narave, pogovori ljudi in zvoki
vojske, nastanjene v puséavi. Tretji element, ki se pogosto pojavi v Faraonu, so
sinhroni uéinki. Te so posneli v zvo¢nem studiu zaradi dopolnjevanja manjka-
jocih zvokov, ki jih ni bilo mogoce posneti na snemalnem prizoriscu.

Veliko $tevilo posnetih sinhronih uc¢inkov kaze, kako precizno je bila pripra-
vljena zvoc¢na plast in koliko truda je bilo vlozZenega v postprodukcijo. Stevilni
od zvo¢nih uéinkov, prisotnih v filmu, so bili zarisani Ze v fazi snemalne knjige.
Opazna je tudi zvo¢na enotnost ucinkov, ki so si v celotnem filmu pogosto po-
dobni. Po mnenju Jacka Pajaka (2016: 422) vecina zvokov, ki jih slisijo gledalci,
opravlja dolo¢eno vlogo in oblikuje pomene, ki gradijo svet junakov, soustvarja
prostor posameznih prizorov, se navezuje na ¢as in spremenljivost v ¢asu in
tako premisljeno soucinkuje z na¢inom uporabe kamere, lu¢mi, montazo, re-
kviziti in kostumi.

Osnovi dejavnik, ki oblikuje zvok v Faraonu, je zavestna redukcija. Film vsebuje
le malo elementov, ki zvenijo nerazlo¢no in jih je tezko sligati. [...] Zvoki v
filmu so izraziti in dobro slisni tudi za gledalca, ki ni seznanjen s skrivnostmi
zvocne analize filmskega dela. Zagotovo lahko trdimo, da je zvok udelezen pri
soustvarjanju celovitega sveta, ki nastaja s »precis€evanjem, sintezo, odstranje-
vanjem vsega, kar je naklju¢no, vsakdanje, naturalisticno« (Kornatowska 1966:
41). Zaradi odsotnosti bogatih zvoénih virov, zavedne subjektivizacije zvo¢ne
naracije ter neuporabe nediegeti¢ne glasbe je zvo¢na podoba filma del dosle-
dno nadrtovane in izpeljane celote. Zvok je v Faraonu emanacija reziserjeve
vizije in se precizno vpisuje v celotno delo. (Pajak 2016: 423)

Faraon kot rokodelski izdelek

O arhetipski podobi svetlobe, prisotne v Faraonu, o barvni paleti, ki izraza
minevanje ¢loveka in sveta, o scenografiji in rekvizitih, ki prinasajo primer-
javo z izvirniki, o kompozicijski osi, prevzeti iz arhitekturnega sloga sta-
roegipcanskih templjev, in o $tevilnih drugih elementih, zaradi katerih je
Kawalerowiczev film brez¢asna mojstrovina, za vedno vpisana v zgodovino
svetovne filmske umetnosti, ni mogoce govoriti, ne da bi poudarili ogromen
trud vseh ¢lanov filmske ekipe, ki so prispevali svoje znanje ter psihi¢no in
fizi¢no angaziranost.

Z vidika sodobne filmske tehnike je Faraon nastal kot rokodelski izdelek.
Ogromna zbirka slik, ki sta jih med pripravami in na prizoris¢u snemanja

izdelala Jacek Stachlewski in Ryszard Ronczewski in ki jih hrani Fototeka
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Narodne filmoteke v Varsavi,'® narekuje, da ta izraz razumemo dobesedno.

O trudu, povezanem s produkcijo filma, so pripovedovali vsi ustvarjalci. Jerzy
Woicik je delo celotne ekipe opisal v svoji knjigi Labirint svetlobe v poglavju,

posvecenem Faraonu:

Med delom neposredno na prizori$¢u snemanja se $e verjetno nisem dodobra
zavedal prisotnosti in $tevilnosti razli¢nih ekip, ogromnega truda, ki je bil
potreben, da so se vse nujne stvari pojavile na snemali$¢u, oddaljenem dobrih
deset tiso¢ kilometrov od Varsave. Film je bil projekt, ki ga je izvedla zelo
velika ekipa, ki je znala usklajeno, na ob¢udovanja vreden nacin sodelovati
skozi dolgo obdobje. Poleg filma, rezultata, ki se je pojavil na zaslonu, smo
lahko o sebi rekli: »Naredili smo tol« Za tovrsten trud ne dobis nagrad, tudi
v Casopisih tak trud ni pretirano opevan. Ampak to je nekaj zelo velikega.

(Wsjcik 2006: 65)

Prevedel Adam Sewastianowicz,
uredila Lidija Rezoni¢nik

18  Gradivo je dostopno tudi na spletu.
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Slika 3
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Filmowy obraz starozytnego Egiptu. Faraon Jerzego
Kawalerowicza

STRESZCZENIE

Rozdzial zawiera analize sposobu przedstawienia $wiata starozytnego Egiptu w
filmie Faraon Jerzego Kawalerowicza. Zostaly oméwione aspekty sztuki opera-
torskiej, estetyka obrazu filmowego, sonorystyka i warstwa muzyczna oraz aspekty
realizatorsko-warsztatowe.

W rozdziale zostaty wykorzystane liczne informacje o charakterze zrédlowym pozyskane
w trakcie ukierunkowanych rozméw przeprowadzonych z twércami filmu.

Starozytny Egipt byl uwazany przez twércéw Faraona za wcigz istniejaca rzeczywi-
stos¢, ,$wiat odstoniety” dostepny dzigki elementom zachowanym na powierzchni
ziemi lub odnalezionym w trakcie prac archeologicznych. Przed przystapieniem do
prac zdjeciowych zostala przeprowadzona niezwykle staranna dokumentacja.

W rozdziale zostalo oméwione obecne w pustynnych scenach plenerowych Faraona
$wiatlo kontrowe jako pojecie ,niezaleznego od czasu” $wiatta archetypowego oraz
bedaca jego przeciwiedstwem szara barwa piasku pustyni jako znaku trwania, a zara-
zem dokonujacej si¢ w czasie przemiany. Analizie zostal poddany sposéb oswietlania
postaci faraona oraz realizacja o$wietlenia we wnetrzach, w tym $wiatla motywowa-
nego w korytarzach labiryntu i w skarbcu. Oméwiona zostala takze scena za¢mienia
Storca.

Analiza koncepcji kolorystycznej filmu zawiera analiz¢ obecnej w Faraonie palety
barw zachowujacej ,patyn¢ czasu” oraz wyjasnia przyczyny wyeliminowania niekté-
rych koloréw. Analiza kompozycji obrazu filmowego przedstawia obecne w Faraonie,

odwolujace si¢ do sztuki egipskiej, zasady perspektywy pasowej i symetrii.

Zostal takze poddany analizie obecny w wielu scenach sposéb filmowania kamerg
subiektywng oraz zalozenia tworzacej gléwna o§ kompozycyjna, w rozwiazaniach
scenograficznych i operatorskich, zasady ruchu po osi obrazu w glab.

Osobny podrozdziat analizuje pracg operatora kamery Witolda Sobociriskiego i spe-
cyfike jego zdjeé, ze szczegblnym uwzglednieniem ich dynamiki i rytmu, proksemiki
kamery subiektywnej w scenie bitwy.

Oméwione zostaly takze funkcje pelnione w Faraonie przez muzyke oraz rola dzwig-
ku w audiowizualnej jednosci filmu Jerzego Kawalerowicza.
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The Cinematic Image of Ancient Egypt. Pharaoh by
Jerzy Kawalerowicz

ABSTRACT

The chapter analyses the way ancient Egypt was presented in the film Pharaoh by
Jerzy Kawalerowicz. It discusses the camera operator’s art, the aesthetics of the mo-
tion picture, sonoristics and the musical layer, as well as aspects of production and the
workshop, based on a range of source information gathered during structured discus-
sions with the filmmakers.

Ancient Egypt was seen by Pharaok’s crew as a reality that still exists, “a world un-
veiled”, which is accessible thanks to the elements preserved on the surface or found
during archaeological excavations. Meticulous documentation was gathered before
filming commenced.

The chapter analyses the backlight in the desert location scenes in Pharaoh as the
concept of archetypical light “independent of time”, while the contrasting grey of
the desert sand symbolises both continuity and the changes that occur over time. The
analysis investigates the way lighting is used for the pharaoh’s silhouette and in the
interiors, including the motivated light in the labyrinth corridors and the treasury.
'The scene of the solar eclipse is also discussed.

Analysis of the colour concept for the film examines the palette of Pharaoh, which
retains the “patina of time”, and explains the reasons for eliminating certain colours.
Investigating the composition of the motion picture reveals the rules of vertical perspec-

tive and symmetry applied while filming Pharaoh, which were inspired by Egyptian art.

'The chapter also devotes attention to the manner of filming many scenes with a POV
camera, as well as the assumptions of the rule of movement into the image along its
axis, which shapes the main compositional frame in scenography and motivates the
operator’s decisions.

A separate section is devoted to the work of cameraman Witold Sobociriski and the
specificity of his shots, especially their dynamics and movements, as well as the prox-
emics of the POV camera in the battle scene.

In addition, the role of music in Pharaoh and the function of sounds in the audiovisual
unity of the film by Jerzy Kawalerowicz are discussed.

Proofreading: Neville Hall
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Lidija Rezonicnik
»Poljska — to je velika stvar« -
Svatba Stanistawa Wyspianskega

Do premiere drame Svatba (Wesele) je bil Stanistaw Wyspianski (1869-1907)
prepoznaven zlasti kot slikar, restavrator, ilustrator knjig in oblikovalec pohi-
Stva, Ceprav je do leta 1901 napisal in izdal ve¢ dram (npr. Legenda/ Legenda,
Varsavjankal Warszawianka, Lelewel/ Lelewel, Kletev/ Klgtwa), izmed katerih so
bile nekatere uprizorjene v krakovskem gledalis¢u, vendar brez vecjega od-
meva. Likovna umetnost je bila tudi njegova $tudijska izbira: leta 1887 se je
vpisal na Akademijo za likovno umetnost v Krakovu, hkrati pa je obiskoval
predavanja na Filozofski fakulteti Jagelonske univerze. Nato se je na prvem
Studijskem potovanju po Evropi v Minchnu in Bayreuthu seznanil s kon-
ceptom glasbenih dram Richarda Wagnerja. Tudi v ¢asu nadaljnjih studijskih
izpopolnjevanj v Parizu med letoma 1890 in 1894 sta bila poleg slikarstva v
sredis¢u njegovega zanimanja gledalis¢e in opera. Po vrnitvi iz Pariza se je
ustalil v Krakowvu, ki ga do konca Zivljenja skorajda ni ve¢ zapustil. Sprva se je
posvetil slikarsko-umetniskim projektom: slikal je zlasti portrete, pripravljal
ilustracije za knjige, sodeloval pri prenovi cerkva v Krakovu in zanje ustvarjal
vitraze (med njimi je najbolj znan vitraz Bog-Oce v Baziliki sv. Franciska Asi-
skega). Vendar je pri projektih polihromije in vitrazev lahko le deloma ure-
snicil svoje ideje, njegovi projekti so bili namrec¢ veckrat zavrnjeni, in sicer ali
zaradi njihove drznosti ali finan¢nih razlogov.

Leta 1899 je Wyspianski zbolel za sifilisom, ki je bil tudi vzrok njego-
ve smrti osem let kasneje. V ¢asu bolezni se je poleg prijatelja Lucjana
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Rydla (1870-1918) zanj zavzel Henryk Sienkiewicz (1846-1916), ki je v
okviru svoje fundacije pomagal talentiranim, a revnim umetnikom. V kore-
spondenci je zapisal:

V zasebnem pismu se je name obrnil predsednik Akademije s prosnjo, da bi §ti-
pendijo dodelil Wyspiariskemu. Gre za izjemno nadarjenega pisatelja in hkrati
slikarja. Nedavno je poslikal franc¢iskansko cerkev v Krakovu — in njegova or-
namentika je prepoznana kot genialna. (Sienkiewicz v: Okoriska 1971: 239)*

Wyspianski je stipendijo Sienkiewiczevega sklada prejemal v letih 1901-1902,

v tem Casu si je tudi zdravstveno opomogel in nadaljeval umetnisko delo.

Krakov po povratku Wyspianskiega iz Pariza

Ceprav je bil Krakov v primerjavi s Parizom malo, konservativno mesto in je
Wyspiariski po povratku iz Pariza v pismih opisoval razocaranje nad mentali-
teto prebivalcev in mestnim kulturnim Zivljenjem, so se konec 19. stoletja med
tamkaj$njimi umetniki in inteligenco postopoma izoblikovali novi pogledi na
umetnost in Krakov je poleg Lvova postal center kulturnega Zivljenja v Galiciji.

Stanistaw Przybyszewski (1868-1927) je leta 1899 v ¢asopisu Zycie objavil
manifest z naslovom Confiteor, v katerem v smislu larpurlartizma za umetnost
in umetnika zahteva svobodo, neodvisnost od nacionalnih, druzbenih in mo-
ralnih obvez, pravico do eksperimenta. Umetnost lahko v svoji absolutnosti
upodobi globino ¢loveske duse, clovekovo bistvo, ki se skriva v podzavesti,
tj. »golo duso«, kar naj bo edina teznja umetniskega ustvarjanja. Krakovski
&asopis Zycie je bil poleg varsavske Chimere® osrednji medij, v katerem so ob-
javljali mladi avtorji, za katere se je ustalilo poimenovanje mlada Poljska’® in ki

Prev. L. R.; enako velja za prevode v nadaljevanju.

2 Tednik Zycie je izhajal v letih 1897-1900 (Przybyszewski je bil njegov urednik od 1898 do
1900), Chimera pa v letih 1901-1907 (urednik je bil Zenon Przesmycki — Miriam).

3 Za knjizevnost mlade Poljske se v poljski literarni vedi pogosto uporablja tudi oznaka mo-

dernizm, vendar termin ni v celoti prekriven s pojmom modernizem, kot ga poznamo v an-
gloameriski knjizevnosti. Glede na posebnosti literarnega razvoja in Casovni okvir ga lahko
vzporejamo s slovensko literarno moderno.
Literarna zgodovina obdobje m/ade Poljske ume$ca med letoma 1890 in 1918. Poetiki Przyby-
szewskega so sledili zlasti mladopoljski pesniki, npr. Kazimierz Przerwa Tetmajer (1865-1940),
Jan Kasprowicz (1860-1926), Leopold Staff (1878-1957) in Bolestaw Lesmian (1878-1937),
medtem ko se je v proznih delih Wtadystawa Stanistawa Reymonta (1867-1925) in Stefana
Zeromskega (1864-1925) bolj uveljavil angazirani tip knjizevnosti, ki zlasti pri Zeromskem
obravnava nacionalno in politiéno problematiko. Nacionalna vprasanja je v dramatiki obrav-
naval Wyspiariski, tematiko lazne mesCanske morale pa Gabriela Zapolska (1857-1921).
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so v knjizevnost vnasali nove smeri, kot so dekadenca, ekspresionizem, sim-
bolizem, impresionizem in nova romantika. Vzporedno z njimi pa sta bila e
vedno prisotna realizem in naturalizem. Wyspianski je s ¢asopisom Zycie zacel
sodelovati leta 1897 kot grafi¢ni oblikovalec in ilustrator, kasneje kot dramatik.

Spremembe v krakovsko kulturno Zivljenje je prinesla tudi nova zgradba me-
stnega gledalis¢a, danes Gledalisca Juliusza Slowackega. Ravnatelj Tadeusz
Pawlikowski (1861-1915) je po otvoritvi gledaliske stavbe posodobil gleda-
ligki program in poleg evropskih in poljskih klasikov (Zabtocki, Fredro, prve
uprizoritve romanti¢nih dram Mickiewicza in Stowackega) nanj umestil dela
mladopoljskih in evropskih sodobnih avtorjev (Ibsen, Strindberg, Maeter-
linck). Z mestnim gledalis¢em je Wyspianski sprva sodeloval kot scenograf,
novembra 1898 je sledila prva gledaliska uprizoritev njegovega dela, Varsav-
Jjanke, leto kasneje predstava Lelewel. Drame Legija (Legion), ki je v knjizni
obliki poleg Ze omenjenih dveh dram izsla leta 1899, pa zaradi zahtevnosti
scenografije niso uprizorili.

Novi tokovi so se uveljavljali tudi na Akademiji za likovno umetnost, kjer so
po smrti Jana Matejke (1838-1893) mlajsi profesorji in umetniki ustanovili
drustvo Szzuka, v katerem je Wyspianiski opravljal funkcijo tajnika. (Nowa-
kowski 1981: 3-24)

Drama Svatba: zunajliterarno ozadje

Wyspiariski se je 20. novembra 1900 udelezil poroke prijatelja in pesnika Lu-
cjana Rydla z Jadwigo Mikolajczykéwno, ki je prihajala iz kmecke druzine.
Poroka je potekala v Krakovu in v bliZnji vasi Bronowice.* Navdusenje mlado-
poljskih umetnikov nad podezelskim Zivljenjem, vaskimi tradicijami, kme¢-
ko preprostostjo in lepoto je na prelomu stoletij med drugimi privedlo do
porok med krakovskimi umetniki in kmeckimi dekleti ter Stevilnih navezav
na ljudsko kulturo v umetnosti.’ Slikar Wlodzimierz Tetmajer se je porocil z
Anno Mikolajczykéwno, Jadwigino sestro, in na njunem posestvu v Bronowi-
cah se je odvijala Rydlova svatba. Med svati je bil Wyspiariski z Zeno Teodoro
Teofilo Pytkéwno, ki je prav tako bila kmeckega rodu, iz mesta pa so na svatbo
prisli $e brat gospodarja Wlodzimierza Tetmajerja, pesnik Kazimierz Przerwa
Tetmajer, novinar Rudolf Starzewski, predstavnik krakovske boheme in slikar

4 Danes so Bronowice del mesta Krakova.

5  Za navdusenje nad podezelskim zZivljenjem se je uveljavil izraz chlopomania oziroma
»kmetomanijac.
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Tadeusz Noskowski in drugi. Rydel je v korespondenci s ¢eskim prijateljem
porocal o raznoliki druzbi svatov:

To je bil edinstven in Cisto neobicajen pogled, ko so se pri Tetmajerjevih okrog
mize posedli gospodje v frakih, med njimi pa vaske Zenske v Zivotcih z nasitki
in koraldami okrog vratu, in gospe v praznjih oblekah, in kmetje v suknjah.
Najlepse od vsega pa je bilo to, da je bila cela tako nenavadno izbrana druzba
zelo sprosena in vesela in se je oCitno imenitno zabavala. (Rydel 1953: 207)

Gostje na Rydlovi poroki so si Wyspiariskega zapomnili kot nekoliko nena-
vadnega svata, ki je celo no¢ natan¢no opazoval dogajanje. Sam je znancu pri-
povedoval, da je med spremljanjem svatbenega rajanja na steni izbe opazil
reprodukcijo Matejkove slike Wernyhora in razmisljal, kaj bi se zgodilo, ¢e bi iz
slike izstopil Wernyhora z novico, da je ¢as za izpolnitev prerokbe in osvobo-

ditev Poljske (Okornska 1971: 244).

Po slabih treh mesecih od Rydlove poroke je Wyspiariski obvestil takratne-
ga ravnatelja krakovskega mestnega gledalis¢a J6zefa Kotarbinskega (1849-
1928), naslednika Pawlikowskega, da ima za uprizoritev pripravljeno novo
dramo (Nowakowski 1981: 24). Drama je bila aktualna in za gledalis¢e za-
nimiva zlasti zaradi upodobitve takratne krakovske druzbe — v mestu prepo-
znavnih umetnikov, izobrazencev in veljakov — ter znane Rydlove poroke, ki
je potekala v Marijini cerkvi na glavnem trgu v Krakovu in je predstavljala
pomemben dogodek v mestu, ki so si ga ogledale mnozice:

Na trgu trume ljudi. Vzdolz ¢rte A-B do same cerkve je stalo nekaj tiso¢ oseb,
med njimi mnozica znancev, ki so naju pozdravljali z mahanjem s klobuki. V
cerkvi nepopisen drenj [...] Gnec¢a je bila tako velika, da so mojo mater, brate
in sestre, in sorodnike, in povabljene prijatelje — nepovabljeni gledalci iz kapele
izrinili v cerkev. (Rydel 1953: 205, 206)

Poleg Rydlove poroke je Wyspianiski snov za dramo ¢rpal iz zgodovinskih
dogodkov in takratnih druzbeno-politi¢nih razmer. Njihovo poznavanje je
pomembno za razumevanje drame, o cemer je Wyka (1950: 9) zapisal, da: »ne
glede na to, s katere stani pogledamo na Svatbo, gre za zelo galicijsko delo,
nerazumljivo brez poznavanja druzbeno-politicnega ustroja tega zasedbenega
dela Poljske, sistema, ki se zrcali v druzbeni izkusnji Wyspiariskega«.

Ozemlje Poljske so si leta 1772 prvi¢ razdelile velesile Avstrija, Rusija in Pru-
sija. Temu sta sledili $e dve delitvi, leta 1793 in leta 1795, ko je bila takratna
Poljska v celoti razdeljena in je prenchala obstajati kot samostojna politi¢-
na tvorba. Krakov je pripadel Avstro-Ogrski in je bil del pokrajine Galicije
z glavnim mestom Lvovom. Veéina prebivalstva v pokrajini so bili kmetje,



SvatBa 81

posestva so bila v rokah aristokratskih plemiskih druzin, ki so bile v veliki
meri proavstrijske. Zastopniki njihovih interesov, konservativno usmerjeni
t. 1. »lojalisti«, so vzrok za izgubo poljske samostojnosti videli v poljskem ljud-
stvu in so nasprotovali organiziranju vstaj proti oblasti ali za socialne pravice.
Po ciklu anonimnih satiri¢nih ¢lankov — pamfletov na konspirativne dejav-
nosti naprednih gibanj, objavljenih leta 1869 z naslovom Stariczykova listnica
(Teka Stariczyka), so se imenovali »staficzycy« (stanéikovei).® Njihov vodja in
soavtor pamfleta je bil grof, profesor in rektor Jagelonske univerze Stanistaw
Tarnowski. V primerjavi z ruskim in pruskim delom, kjer sta bili izvajani in-
tenzivna rusifikacija oziroma germanizacija, je bila avstrijska oblast v Galiciji
milejsa, dopuscala je sodelovanje galicijskih konservativnih lojalistov v vladi
in mdr. dovoljevala izobrazevanje, upravo in sodstvo v poljskem jeziku. Kljub
temu je v pokrajini vladala revs¢ina, ki je poglabljala nasprotja med kmeckim
prebivalstvom in aristokracijo ter mes§¢ani.

Druzbene razlike v Galiciji sta zaznamovala zlasti dva zgodovinska dogodka.
V Krakovu se je leta 1794 zbrala kmecka vojska, oborozena s kosami, ki je pod
vodstvom Tadeusza Kosciuszke (1746-1817) odsla v boj proti ruskemu okupa-
torju in dosegla znamenito zmago v bitki pri Ractawicah. Kasneje je bil upor
zatrt, sledila je Ze omenjena tretja delitev Poljske leta 1795 in s tem dokon¢na
izguba poljske samostojnosti. Leta 1846 je na obmocdju Galicije potekal t. i. ga-
licijski pokol, v katerem so se izkoris¢ani kmetje nasilno uprli plemstvu. Med
krvavim uporom, ki ga je spodbudila avstrijska oblast, da bi poljsko prebivalstvo
odvrnila od delovanja proti Avstro-Ogrski, so kmetje pod vodstvom Jakuba Sze-
le pobijali plemstvo, duhové¢ino in dvorne uradnike ter ropali njihove domove.

(Nowakowski 1981:36—45) Oba dogodka se pojavita v Svazbi.

Prvo branje in gledaliska uprizoritev

Literarna svatba se odvija neke novembrske noci leta 1900 v kmecki hisi v
blizini Krakova. Na poroki kmeckega dekleta in pesnika iz mesta se zbere-
jo tako kmetje, vaski duhovnik, judovski krémar kot tudi mestni izobrazenci
ter umetniki. Svatje se ob glasbi, pija¢i in hrani zabavajo s plesom, obicaji in

6 Ime je aluzija na zgodovinski lik Staczyka (ok. 1480-1560), ki je bil dvorni norec Aleksandra I
Jagelonca (1461-1506), Zygmunta I Starega (1467-1548) in Zygmunta II Avgusta (1520-
1572). Prepoznaven je bil zaradi inteligentnih 3al in komentarjev k politicnemu dogajanju in
dvornemu Zivljenju. V knjiZevnosti so ga upodobili npr. renesanéni pisatelji Jan Kochanowski
(1530-1584), Mikotaj Rej (1505-1569), Lukasz Gérnicki (1527-1603), nato v obdobju ro-
mantike npr. Julian Ursyn Niemcewicz (1758-1841) in J6zef Ignacy Kraszewski (1812-1887).
Jan Matejko ga je na slikarskem platnu upodobil desetkrat. (Wegrzyniak 2001: 129, 130)
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bolj ali manj resnimi pogovori. Ko se svatbenemu vrvezu pridruzijo fantasti¢ni
liki, v ospredje stopijo individualne travme dramskih likov in nacionalna pro-
blematika: Poljska je podjarmljena tujim oblastem, moZnost osvoboditve je v
enotnem delovanju vseh druzbenih slojev.

V prvi razlicici Svatbe, ki jo je Wyspiariski prebral v krogu intelektualcev, so
bili liki poimenovani s konkretnimi imeni izvendramskih oseb. Avtor je Ze v
drugi razli¢ici avtenti¢na imena nadomestil (z izjemo imen treh deklet, Ma-
ryne, Zosie in Haneczke), kljub temu je bilo jasno, kdo so prototipi likov, kar
je poskrbelo za dodatno zanimanje med gledalci. Osebe, ki so se v drami pre-
poznale, so reagirale razlicno. Medtem ko je gospodar oziroma Wiodzimierz
Tetmajer po ogledu drame avtorju izrazil ob¢udovanje in je literarni kritik
Rudolf Starzewski — ¢eprav je v liku novinarja upodobljen kriti¢no — napisal
objektivno in kljub nekaterim pripombam’ naklonjeno recenzijo,® je bila zeni-
nova mati ogoréena, da so v drami uporabljena prava imena hcerke in njenih
dveh prijateljic. Na lastne stroske je poskrbela, da so bila na plakatih z vabilom
na premiero zamenjana. Lucjan Rydel je bil razoc¢aran nad svojo upodobitvijo,
$e bolj pa nad prikazom Zene kot naivnega kmeckega dekleta brez domo-
ljubnih custev, zaradi Cesar je bilo prijateljstvo med Wyspiaskim in Rydlom
prekinjeno. (Nowakowski 1981: 27, 34; Grzymata-Siedlecki 1953: 183)

Za gledaliske igralce je uprizoritev drame predstavljala velik izziv. Njihova nalo-
ga je bila upodobitev $e Zivecih in v Krakovu prepoznavnih oseb (vedina izmed
njih je bila prisotna na premieri ali na eni izmed ponovitev),” spet drugi so igrali
prikazni fiktivnih, mitskih ali zgodovinskih osebnosti. Pri tem je bilo treba po-
ustvariti mejo med njimi, tako da lahko gledalec razloci, kdaj gre za realisticne
prizore ter kdaj med svate vstopajo fiktivni liki. V' drami ni izrazitih glavnih
oseb, zato so tudi manj izkuseni ¢lani igralskega ansambla dobili pomembne
vloge. Igralci nad dramo ve¢inoma niso bili navduseni, besedila niso razumeli,
malokdo je verjel v uspeh uprizoritve, begala jih je nepovezanost dialogov in ne-
navadna zgradba brez izrazitega zapleta in konca. Med njimi so o drami krozile

7 Glavni o¢itki Starzewskega: Drama je idealisti¢na, prikazuje abstraktno podobo kmeta, odvija
se v psihi posameznih likov. Stevilni liki, dialogi in hitro menjajo¢i se prizori brez prave akcije
od gledalca zahtevajo posebno pozornost in so lahko vzrok za njegovo zmedenost, s ¢imer je

recepcija dela oteZena (Starzewski 2001: 23-32).

8  »Kriti¢nost in domisljija, moZgani in Zivci so se zdruzili v Svazbi: okrutno delo, kot jedka
kemijska tekocina, toda drgetajoce, kot plamen, od razbeljenega patriotizma, originalno in
individualno delo popolnoma predanega umetnika — po mojem mnenju — najpomembnejse
delo v ustvarjalnosti mlade generacije poljskih dramskih poetov.« (Starzewski 2001: 31)

9 Ceprav naj bi avtor poudarjal, da so resniéne osebe le navdih za dramske like in igralce prosil,
naj se v karakterizaciji, govoru in obnasanju ne poskusajo priblizati realnim osebam (Got
1977: 241).
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sale, npr. »v tej predstavi bi se lahko $e tiger sprehodil ¢ez oder, pa ne bi zacudil

nikogar« (Grzymata-Siedlecki 1953: 186, 187; prim. tudi Got 1977: 228-252).

Swvatba je bila prvi¢ uprizorjena 16. marca 1901, reziral jo je stalni reziser kra-
kovskega Gledalis¢a Juliusza Stowackega Adolf Walewski (1852-1911), Wy-
tistem Casu odvijale vsako soboto, takoj po njej so igralci Ze dobili besedilo za
naslednjo premiero, saj je bila predstava pogosto na repertoarju samo en te-
den." Drama Wyspianiskega je presenetila: »pred dvema dnevoma smo racu-
nali najve na succés d'estime, to grenko tolazbo za blagajno; toda na drugi upri-
zoritvi polna dvorana, celo — kot sem kasneje ugotovil — prepolna; kar takrat
$e ob nedeljah ni bil ni¢ kaj pogost primer v Krakovu« (Grzymala-Siedlecki
1953:193). Eno izmed ponovitev predstave sta si ogledala tudi Przybyszewski
in Sienkiewicz, vendar nad Svarbo nista bila pretirano navdusena. Mnenje jav-
nosti in literarne kritike je bilo tudi med sicer$njimi somisljeniki deljeno. Kon-
servativci in duhovscina so si prizadevali za prepoved nadaljnjih uprizoritey,
vendar je v nasprotju s tem novinar konservativnega casopisa Czas Starzewski
— kot Ze omenjeno — napisal naklonjeno recenzijo drame, ki je bila objavljena
po delih v stirih $tevilkah tega ¢asopisa. Na drugi strani so bili umetniki mlajse
generacije nad predstavo navduseni, njihov duhovni vodja Przybyszewski pa se

je iz predstave norceval. (Grzymata-Siedlecki 1953: 195-198)

Do konca gledaliske sezone 1901/1902 so v Krakovu Swvazbo uprizorili 35-krat,
premieri v Krakovu je 24. maja 1901 sledila premiera v Lvovu (Nowakowski
1981: 91). Na Cetrti uprizoritvi drame so gledalci napolnili dvorano do za-
dnjega koticka in s tem gledalis¢u izrazili podporo proti zakulisnim poskusom
cenzure. Wyspiaiskemu so v odmoru po drugem prizoru izrocili dva venca.
Na enem je bilo zapisano stevilo 44 (Wegrzyniak 2001: 9, 10), ki je aluzija na
dramo Praznik mrtvih (Dziady) Adama Mickiewicza — v tretjem delu te dra-
me v prizoru videnja duhovnik Piotr namre¢ napove prihod mesije, odresitelja
naroda z imenom S§tiriinstirideset, ki ostaja nepojasnjeno: »Glej — Ha! Ta otrok
je usel — raste — to je zas¢itnik! / Buditelj naroda! / S tuje matere; njegova kri,

10 Mnenja o vlogi Wyspiariskega pri reziji drame Svatba so razli¢na: glede na razpolozljive do-
kumente (skice scenografije in gibanja likov na odru, spomine igralcev in drugih gledaliskih
ustvarjalcev) prevladuje stalis¢e, da je Walewski dramo skoraj v celoti reziral po navodilih
Wyspiariskega. Avtor drame je prav tako nadziral ponovitve in sodeloval pri pripravi uprizo-
ritve v Lvovu. Na drugi strani se pojavljajo informacije, da je bil Wyspiariski sicer prisoten na
vajah, vendar je priprave spremljal pasivno in na vprasanja igralskega ansambla glede nacina
realizacije posameznega lika odgovarjal zelo skopo (prim. Got 1977: 229-244).

11 Wyka (1950: 7) navaja, da je bila v tem obdobju posamezna predstava povprecno odigrana
samo od trikrat do petkrat.
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davni junaki, / njegovo ime pa bo $tiriinstirideset.« (Mickiewicz 1920: 118,
119) Javnost je s to simboli¢no gesto Wyspiariskega okronala za naslednika
velikih romanti¢nih pesnikov in Cetrtega narodnega pesnika-preroka.?

Zunanja in notranja zgradba

Drama Svatba je zgrajena iz treh dejanj. Prvo dejanje je realisti¢en prikaz do-
gajanja na svatbi. V spro§¢enem vzdusju se vrstijo dialogi med svati iz podeze-
lja in mesta, medtem ko v ozadju igra glasba in se odvija ples.

Dramski liki v kratkih pogovorih obravnavajo vsakdanje teme, dialogi so po-
gosto komicni in satiri¢ni ter odstirajo osebnosti posameznikov in nasprotja
med kmeti in inteligenco. Prehod iz realizma v fantastiko je nakazan v zadnjih
prizorih prvega akta. Izobrazena Judinja Rahela, ki strastno prebira poezijo
in skoznjo vidi vse, kar jo obdaja, pesniku naro¢i: »povabite sem na Svatbo /
vsa ¢uda, roZe, rozne grme, / vse, kar prepeva tam na vrtu ...« (Wyspiariski
2006: 67)"3 Na vrtu so rastline, zavite v slamo, ki jih §¢iti pred mrazom. Te
slamnate grme Zenin in nevesta povabita na gostijo.

V drugem dejanju sledi preplet realisti¢nih in fantasti¢nih elementov. Rea-
listiénim dramskim osebam se tokrat v dalj$ih pogovorih pridruzijo fanta-
sti¢ni liki oziroma njihovi prividi. Ti so pri odraslih povezani z njihovimi
individualnimi travmami. Deklica Ivka se v sobi sre¢a s Slamnatim strasilom

12 Adam Mickiewicz (1798-1855) — klju¢ni avtor poljske romantike. V poljski knjizevnosti tega

obdobja se je razvil mit o mesijanizmu, ki nesvoboden in posledi¢no trpe¢ poljski narod vidi
kot mesijo, ki se bo zmagovalno povzdignil in s svojo zmago resil tudi druge trpece narode.
Mesijanizem je imel pomembno vlogo v romanti¢ni knjiZevnosti, ta je v Casu poljske nesa-
mostojnosti prevzela funkcijo spodbujanja narodne zavesti in boja za domovino. Glavni avtorji
tega toka, imenovani tudi »navdahnjeni pesniki« oziroma »pesniki-preroki« (polscy wieszcze
narodowi), so poleg Mickiewicza $e Juliusz Stowacki (1809-1849) in Zygmunt Krasinski
(1812-1859). Mednje literarna zgodovina mestoma pristeva tudi Cypriana Kamila Norwida
(1821-1883).
Kot nasledniku »pesnikov-prerokov« je krakovsko gledalis¢e oktobra 1901 Wyspiariskemu
zaupalo pripravo besedila vseh treh delov Mickiewiczevega Praznika mrtvih I1, IV, III (Dziady
II, IV, III) za uprizoritev (Wyka 1950: 13). Wyka tudi ugotavlja (1950: 16, 17), da imata deli
Praznik mrtvib III in Svatba ve¢ skupnih potez: snov ¢rpata iz resni¢nega dogodka, dramski
liki temeljijo na izvenliterarnih osebah, izstopa narodna problematika, ki pa se ne pokaze v
realisti¢nih prizorih, temve¢ prevladuje v fantasti¢nih. Razlike med deloma pa so zlasti v jeziku
in stilistiki, pri Wyspiariskem npr. izstopa simbolika.

13 Vsi nadaljnji citati iz drame Swazba v slovenskem jeziku so iz prevoda Katarine Salamun Bie-
drzycke (Wyspianiski 2006), zato so v nadaljevanju v oklepajih oznadene samo strani.
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(Chochol),** Maricka dozivi srecanje s svojim umrlim zarocencem. Novinarju se
prikaze dvorni norec Staficzyk, ki v njem budi potlaceno slabo vest zaradi sode-
lovanja s proavstrijskimi konservativci in pomanjkanja narodne zavesti. Pesnik se
pogovarja s Crnim vitezom, prividom viteza Crnega Zavise, ki se je leta 1410 boril
v bitki pri Grunwaldu, v kateri je poljska vojska premagala krizarje. V pogovoru z
njim se zave »nevrednosti« svoje poezije in se odlo¢i za ve¢ domoljubja: »Bil sem
navaden slabi¢ —/ vsa dela — prazno izgubljanje ¢asa,/ ni¢vredna megla./ Zdaj pa
se je nenadoma okrog mene vzgalo / in gorim — moje prsi gorijo; /. ../ Poljska — to
je velika stvar« (99, 100). Zenin dozivi vizijo narodnega izdajalca, hetmana Bra-
nickega, ki se je zaradi svojih koristi povezal z ruskim okupatorjem, zaradi izdaje
pa mora prenasati peklenske muke. Dedu se prikaze privid Jakuba Szele, vodje Ze
omenjenega krvavega pokola, v katerem so poljski kmetje leta 1846 pobijali plem-
stvo. Prizor se zakljuci s prihodom Wernyhore, ukrajinskega kozaka, preroka in
igralca na liro iz 18. stoletja,” ki se od ostalih prividov razlikuje v tem, da ga srecajo
tri osebe in da za sabo pusti otipljive predmete: zlati rog in zlato podkev. Prerok
Wernyhora obis¢e gospodarja in mu preda zlati rog z naro¢ilom, naj zbere kmecko
vojsko, ki bo pocakala na prihod upornikov iz Krakova, nato pa bodo skupaj odsli
v boj za samostojnost. Gospodar je predstavnik krakovske druzbe umetnikov, ki se
je porocil na podezelje. Wernyhora mu zaupa tako pomembno nalogo, ker pred-
stavlja vez med druzbenimi sloji in s tem upanje za uspesno sodelovanje. Vendar
gospodar zlati rog in nalogo preda mlademu kmetu Janku.

Preplet realnosti in fikcije se nadaljuje v tretjem dejanju. Nadaljujejo se pogo-
vori med svati, med kmeti pa se §iri vest o pozivu Wernyhore. Ob tem se med
kmeckimi in mestnimi svati pojavijo tragikomi¢na nesoglasja glede pripravlje-
nosti delovanja za domovino in tudi groznje:

Cepec:16 »Vejste, kaj vam bom povejdal — je hudi¢, / de se sporazumt na muor-
mo, / da nej med nami skupnoh besedi.« (172)

Pesnik: »Seveda, saj nas res ne druzi ni¢.« (172)

14V slovenskem prevodu Katarine Salamun Biedrzycke je Chocho? poimenovan Slamnato
stradilo-grm. Gre za t. i. slamovko, slamnat ovoj, s katerim so pozimi rastline zasCitene
pred pozebo. V drami ima simbolno vlogo, saj po eni strani pomeni pasivnost ovite rastli-
ne, ¢akanje na pomlad, po drugi strani pa prinasa upanje, da bo rastlina zimo prezivela in
spomladi spet zacvetela. Poljskemu bralcu je motiv poznan tudi iz slike Wyspiariskega z

naslovom Chocholy (1898).

15  Wernyhora je Poljski napovedal ponovno pridobitev samostojnosti, in sicer v mejah, kot so bile
pred prvo delitvijo 1772. Legenda o ukrajinskem preroku je predstavljala optimizem v priza-
devanjih Poljakov in bila veckrat poustvarjena v knjiZevnosti, zlasti v obdobju romantike (npr.
Juliusz Stowacki v epski pesnitvi Beniowski in tragediji Salomejin srebrni sen) (Januszewicz
1994: 183, 184).

16  Vaski zupan.
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Cepec: »Vi pa kar mlatite prazno slamo, / pejsamce, zgodbice, vse tie knjige; /
v§e¢ so mu krivcki pa nasa nosa, / ¢e ba se blu trejba s kum pomiert, pa por pri¢
da riep med nuge.« (176)

Cepec: »Vejste kaj, gospudje vi — / &e na buoste z nam odsli, / buomo pa mi ili
nad vas —/ in tu s kosam, ne za $pas! (175)

S kosami oborozeni kmetje in ostali svatje napeto pricakujejo prihod rojakov
iz Krakova. Vendar zvokov prihajajoce vojske ni slisati, kmecka vojska je brez
vodstva nemocna, svatje onemijo, saj je Janko izgubil zlati rog, s katerim bi
jih prebudil iz otopelosti. Slamnato strasilo svate z ritmi¢no pesmijo usmeri v
nenavaden, fantasticen ples, neskon¢no svatovsko kélo.

Vsako izmed dejanj ima svojstveno, iz didaskalij razvidno tonacijo, ki temelji
na dogajalnem ¢asu oziroma osvetlitvi, glasbi, izpostavljenih likih, temah po-
govorov in jezikovno-stilisti¢ni zasnovi. V prvem dejanju je v poznem veceru
svatbeni prostor mocno osvetljen, stalno sta prisotna glasba in ples, liki se izme-
njujejo, pogovori so lahkotni, nekateri se dotikajo politike in umetnosti. Dialogi
so kratki, izjave veckrat nedokoncane, samo v obliki posameznih besed. Kra-
mljanje v drugem dejanju preide v dialoge z dalj$imi monoloskimi deli, v katerih
se dramske osebe pogovarjajo s fantasti¢nimi liki. Duhovi bodisi polemizirajo z
njimi bodisi odgovarjajo kratko in odrezavo, v funkciji glasu vesti. Sobe so slabo
osvetljene, ob polnoci so na vrsti svatbeni obicaji, kot je snemanje dekliskega
venca, godba je utiSana, pojejo obredne pesmi. Po neprespani noci imajo svatje v
tretjem dejanju zamegljene misli, skusajo se spomniti dogodkov ali sanj. Iz mra-
ka se pocasi razvija nov dan, svatbeno glasbo je nadomestila tisina, vse dokler se
ne pojavi pesem Slamnatega strasila (Chocholova pesem).

Svatbena spros¢enost in brezskrbnost iz prvega dejanja poudarja tragiko sle-
decih dejanj: stiske individualnih likov, ki jim v tretjem dejanju sledi nacional-

na tragedija. (Makowiecki 1955: 48-53)

Narodna drama

Zvrstno je prvo dejanje drame blizu komediji (tako so jo gledalci ob prvih
predstavah tudi dozivljali), vendar se z vsakim dejanjem ¢edalje bolj priblizuje
groteski in na koncu tragediji. Skozi besedilo in scenografijo ali opise v dida-
skalijah (slikarske upodobitve) izpostavlja bodisi junaske bodisi travmati¢ne
dogodke iz poljske zgodovine (bitka pri Grunwaldu, 1410; bitka pri Ractawi-
cah - Kosciuszkova vstaja, 1794; izguba poljske samostojnosti, galicijski pokol
1846) in narodne mite (Wernyhora, Staniczyk).
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Vzporedno kriti¢no predstavlja poljsko druzbeno-politi¢no realnost na zacet-
ku 20. stoletja: drzavno razdeljenost med Awvstrijo, Rusijo in Prusijo, neso-
glasja med konservativnimi in naprednimi intelektualci, bohemsko umetnisko
zivljenje v Krakovu in preprosto Zivljenje na podezelju, navidezno mes¢an-
sko/izobrazensko-kmecko solidarnost in povezanost. Ob soocenju svatov iz
razli¢nih druzbenih slojev (med katerimi prevladujeta dve skupini: bogatejsi
kmetje in mestni intelektualci/umetniki, medtem ko na svatbi ni predstavni-
kov delavskega razreda in aristokracije)'” izpostavi $e druga druzbena trenja
in pomanjkljivosti, npr. nenaklonjenost do Judov (»Vem, da se vam gabim, ker
sem Zid,« (35)) in materializem duhovicine.

Mestne intelektualce in umetnike oznaci kot sanjace, ki veliko govoricijo, miti-
zirajo podezelsko Zivljenje in tradicije, domovino vidijo skozi umetniske okvire,
ko pa so potrebna dejanja, obnemijo. Na drugi strani je kmecko prebivalstvo
prvinsko, mo¢no in pripravljeno na dejanja, pri tem pa zaletavo, nepremisljeno,
nagnjeno k alkoholizmu (kot tudi mestni umetniki) in brez vodstva nemo¢no v
boju za domovino.

Razlike med slojema in dramskimi osebami se odrazajo tudi skozi jezik. Medtem
ko kmetje govorijo v naredju (stilizirani mesanici narecij iz okolice Krakova), ne-
kateri prehajajo med nare¢jem in knjiznim jezikom (gospodar, Zenin), intelektualci
pa uporabljajo knjizni jezik, pogosto poln vznesenih izrazov (Rahela, pesnik). Od
njihovega govora pa se razlikujeta govor Juda in govor fantasti¢nih likov.

Simbolika

V prepletu realisticnega in fiktivnega imajo v drami pomembno vlogo sim-
boli, ki odpirajo raznolike moznosti interpretacije.’® Notranja oprema hise v
Bronowicah predstavlja splet kmeckega in mestnega/intelektualnega, hkrati
pa se v njej nahajajo predmeti, ki nakazujejo na plemisko preteklost in sobi-
vanje z judovsko skupnostjo. Natancen opis se nahaja v zacetnih didaskalijah:
»podobe svetnikov«, »nad oknom pseni¢ni venec iz klasja«, »ogromna kmecka
skrinja, pisano poslikana z rozicami in drugimi vzorci«; »rjavkasta empirska
mizica, na njej pa stara ura z alabastrnimi stebrici«; »prekrizane sablje, puske,
pasovi in usnjena torbac; »judovski bronasti sve¢niki« (6, 7).

17 Tudi Wyka (1950: 38, 49) opozarja, da med svati ni predstavnikov vseh druzbenih slojev, npr.
proletariata in plemstva, zato je zadrzan do oznake Svatbe kot »drame vseh druzbenih slojev«
oziroma »drame narodne vesti«. Poudarja pa, da gre za pomemben prikaz galicijske druzbe in
preizprasevanje vesti galicijskega izobrazenca v odnosu do kmeckega vprasanja.

18  V nadaljevanju navajam samo nekatere.
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Dramski liki so vzorovani po zunajliterarnih osebah, fantasti¢ni liki pa zrcalo
njihovih razdvojenosti. Hkrati jih je mogoce razumeti $irse, kot predstavnike
(takratnega) poljskega naroda in bles¢ece poljske preteklosti, ki pa ima tudi ne-
gativne like, tako v plemiski kot kmecki preteklosti (hetman, posast). S ¢imer
drama predstavlja kriti¢ni pogled na povelicevanje tradicije in zgodovine konec

19. stoletja (Makowiecki 1955: 61-64).

Zlata podkev, simbol srece in blagostanja, prikaze karakter podezelskega pre-
bivalstva. Gospodinja jo je skrila pred ostalimi, da bi jo prihranila za svojo dru-
Zino, pri ¢emer kmetje tega ne vidijo kot egoisti¢no dejanje, temvec kot preu-
darnost.” Podobno predstavlja kapa s pavjimi peresi bogastvo in pomembnost,
hkrati pa egoizem. Zlati rog, znak narodne zavednosti iz davnine, naj bi pre-
budil ljudstvo iz nacionalne apatije: » Takrat bo§ zatrobil v rog, / da se okrepil
bo Duh, / kot ga sto let ni bilo — / ker bodo vsi napeli uho. / Le da roga ne bi
zgubil —/ zlat je in ga Bog posilja.« (135). Vendar je Janko zlati rog izgubil, ko
se je sklonil po kapo s pavjim peresom. Ostala je bingljajo¢a vrvica, simbol ne-
uspeha narodnih gibanj in vstaj. Slamnato strasilo nastopa kot simbol narodne
otopelosti, ker pa se s slamo pred mrazom §¢iti rastline, ki spomladi ponovno
zazivijo, je lahko tudi upanje za prihodnost. Prizor prisluskovanja svatov pred-
stavlja pasivno ¢akanje na ¢udez, na vodjo, ki bo prisel in bo Poljsko popeljal
v boj za svobodo. Ples, ki ga na koncu zrezira Slamnato strasilo (Chochotov
ples), pa je simbol vrtenja v krogu, zalaranega kroga nesvobode in apatije, spri-
jaznjenja s politi¢nim stanjem Poljske, iz katerega se rojakom Wyspianskega
do nastanka drame ni uspelo osvoboditi.

Sinteza umetnosti

Wyspianskega so v Nemdiji navdusile glasbene drame Richarda Wagnerja, ki
je umetnino prihodnosti videl v spoju plesne, glasbene in pesniske umetnosti.
Ob podpori arhitekture, kiparstva in slikarstva se lahko navedene umetnosti
najucinkoviteje zdruzijo v drami in tvorijo t. i. popolno, celostno umetnino
(prim. Wagner 2014: 39-119; 1850). Nove poglede na uprizoritve je Wy-
spiariski udejanjil v svojih dramah ter v inscenacijah, ki jih je pripravil za kra-
kovsko gledalisce, s ¢imer je pomembno vplival na razvoj in prenovo poljske
gledaliske umetnosti.

19 Cepec: »De so dal podku v skrijo? / Nokomor ne pokézal? / No, rejs je dobra gospodija, / dobru
— tu je hvalevrejdnu.« (160). Gospodinjino dejanje je mogoce razumeti tudi kot kritiko druzbe,
ki jo zanima samo dobrobit posameznika, ni pa pripravljena z lastnim doprinosom sodelovati
pri prizadevanjih za §irSe dobro.
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Koncept celostne umetnine je v Svazbi udejanjen v prepletu dramskega bese-
dila s slikarskimi, glasbenimi in plesnimi elementi. Vloga omenjenih umetno-
sti je opredeljena v zaCetnih didaskalijah (opis scene):

[...] Skozi odprta vrata ob strani je slisati bu¢no svatbo, brnece base, cvilece gosli,
opotekajoci se klarinet, vriskanje kmeckih dedcev in bab — in nad vsem nekaksen
melodicen $um in topot plesalcev, ki se tam sucejo, ujeti v ritem nekaksnega v hru-
pu izgubljajocega se napeva ...

In vsa pozornost oseb, ki bodo $le ez to izbo-sceno, je usmerjena tja, ves Cas tja;
neprestano so vsi zagledani v ta nenehni ples, v objemu poljske melodije ...; v ta
ples, v polsvetlobi kuhinjske svetilke, barv narodnih no$ /.../ — nasa vaska Poljska.
[...][V] izbi pa je tudi pisalna miza, nastlana z mnoZico papirjev; nad njo visita
fotografija Matejkove slike »Wernyhora« in litografija slike »Ractawice« [...],
nad uro je portret lepe mlade dame v temni obleki z rahlim muslinastim tur-
banom okoli kodrckov, iz 1840. let. [...] Nad svatbenimi vrati ogromna slika
Matere bozje Ostrobramske z njeno srebrno obleko in obodom zlatih Zarkov
na temnomodrem ozadju; nad vrati kamre pa prav tako ogromna slika Matere
bozje iz Censtohove, v pisanem oblacilu s koralami in krono Kraljice Poljske, z
Detecem, ki je dvignilo rocico v blagoslov.« (6, 7)

Dialog s slikarstvom

Slikarstvo je v drami prisotno tako na besedni ravni kot v scenografiji — bodisi
opisana podoba likov ali scenografije izvira iz slikarskega dela bodisi se pojavi-
jo reprodukcije slik ali omembe slikarskih del oziroma avtorjev.

Neposredno ali posredno se v drami pojavi skoraj trideset slikarskih del (prim.
Januszewicz 1994). Najve¢ slikarskih citatov in aluzij se nanaSa na slikar-
ja poljske narodne zgodovine Jana Matejka (1838-1893). Matejko je avtor
portretov in upodobitev oseb, pomembnih za poljsko zgodovino in kulturo
(npr. Konrad Wallenrod, 1863; Mikolaj Kopernik, 1873; Wernyhora, 1883-1884),
zlasti pa je prepoznaven po monumentalnih upodobitvah klju¢nih poljskih
zgodovinskih dogodkov. Pot do izgube poljske samostojnosti je prikazal skozi
cikel slik Szariczyk (med njimi je najbolj znana upodobitev zamisljenega in
zaskrbljenega dvornega norcka v rdeci obleki na velikem naslonjac¢u ob no-
vici o ruskem zavzetju Smolenska leta 1514, v ozadju se zabava kraljevi dvor,
1862), Skargova pridiga (Kazanie Skargi, 1864, dvorni pridigar Piotr Skar-
ga opozarja na samovoljo in egoizem poljskega plemstva) in Reytan v varsa-
vskem sejmu leta 1773 (Reytan na sejmie warszawskim 1773 roku, 1865, neu-
spesen protest Tadeusza Reytana proti ratifikaciji traktata o delitvi Poljske).
Zmago poljsko-litovske vojske nad nemskim krizarskim redom leta 1410 je
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upodobil v Bitki pri Grunwaldu (Bitwa pod Grunwaldem, 1878), zmago zdru-
zene kmecko-plemiske vojske pod vodstvom Tadeusza Kosciuszke leta 1794
proti ruski vojski na platnu Kosciuszko pred Ractawicami (Kosciuszko pod Ra-
clawicami, 1888), zlato dobo poljske kulture v ¢asu renesanse pa v upodobitvah
Dwig Sigmundovega zvona (Zawieszenie dzwonu Zygmunta, 1874) in Sigmund I
postusa »Sigmundov« zvon (Zygmunt 1 stuchajgcy dzwonu , Zygmunta”, 1883). Ma-
tejkovo slikarstvo je v ¢asu neobstoja poljske drzave prevzelo simboli¢no vlogo
ohranjanja nacionalne identitete, zgodovine in poljskih osamosvojitvenih tezZenj,
s ¢imer je slikar nadaljeval poslanstvo romanti¢nih pesnikov Mickiewicza, Sto-
wackega in Krasiriskega. Leta 1878 mu je mesto Krakov podelilo Zezlo, simbol
duhovnega vodje poljskega naroda v ¢asu brezvladja. (Micke-Broniarek 2004).

V drugi polovici 19. stoletja je bil Matejko uveljavljen slikar ne samo pri Poljakih,
temve¢ tudi v Evropi,? Kjer je razstavljal dela in prejemal mednarodne nagrade,
Ceprav so v Casu porajajocih se novih smeri v evropskem slikarstvu, zlasti impre-
sionizma, njegove slike naletele tudi na kriticne odzive. Wyspiariski je Matejka
sreceval Ze v mladosti, med slikarjevimi obiski v ocetovi rezbarski delavnici in v
hisi tete Joanne Stankiewiczowe, ki je skrbela zanj po zgodnji materini smrti, nato
pa v Casu Studija na Akademiji za likovno umetnost, kjer je Matejko opravljal
funkcijo dekana. Ceprav Wyspiariski nikoli ni $tudiral neposredno pri Matejki,
je profesor opazil njegov talent in ga Se kot $tudenta (skupaj z Jézefom Meho-
fferjem) ob prenovi gotske Marijine cerkve v Krakovu povabil k sodelovanju pri
izdelavi polikromije.

Umetniski dialog s slikarstvom Matejke je v drami Svazba prisoten od Ze ome-
njenega zaletnega opisa scenografije: na steni visita fotografija Matejkove slike
Wernyhora in litografija slike Rac/awice. Upodobitev ukrajinskega preroka Wer-
nyhore je nato realizirana v fantasti‘cnem dramskem liku, ki se na svatbi poja-
vi z zlatim rogom. Kmecka vojska s kosami, zbrana po naro¢ilu Wernyhore, je
parafraza Kosciuszkove vojske pri Ractawicah. Medtem ko kmetje iz Bronowic
takoj poprimejo za kose, mestnim umetnikom — gospodarju — kosa sluzi le kot

20  Dela Matejke so bila predstavljena tudi v slovenski periodiki. Kot »histori¢ni slikar« je na krat-
ko predstavljen v Domu in svetu leta 1891, v nekrologu dobro leto po smrti pa sta izpostavljena
njegova vera in domoljubje ter zgodovinske slike, »katere je risal z zgodovinsko resnico in z
bogato vsebino« (1894: 46). V naslednjih letih je Dom in svet objavljal reprodukcije s kratkimi
razlagami, npr. slike Nikolaj Kopernik (1897: 10/2), Rejtan v varsavskem zboru (1903: 16/10),
Peter Skarga napoveduje propad Poljske (1908: 21/5), Bitka pri Grunwaldu (1939: 51/9) idr.
Vojeslav Mole je leta 1910 v Ljubljanskem zvonu (30/1) predstavil kritiéno monografijo Stani-
stawa Witkiewicza (1851-1915) o slikarstvu Matejke in Slovencem za zgled pri oblikovanju
narodove kulture postavil Matejkove slike kot »umetniske vizije genijalnega duha o narodovi
preteklosti« (Mole 1910: 54). Ob stoletnici rojstva Matejke (1938) pa je Tine Debeljak za
Dom in svet (1939: 51/8) pripravil daljsi ¢lanek o slikarju in pomenu njegovih del za Poljake.



SvatBa 91

rekvizit pri slikanju.?! Ob tem postane jasno, da se svatje razli¢nih druzbenih slojev
ne bodo uspeli povezati in ne bo prislo do podobnega uspeha, kot ga je dosegla
Kosciuszkova vojska. Matejkova upodobitev Stariczyka (v naslonjacu, zamisljen
ob novici o zavzetju Smolenska) se v drami pojavi posredno, kot literarna parafra-
za: fantasti¢ni lik dvornega norca v polemiki z novinarjem navaja ocitke pasivnosti
poljske druzbe, ob tem pa se usede v starinski naslonja¢ z visokim naslonjalom.
Povezava je bila lahko e bolj o¢itna v gledaliski uprizoritvi, kar je bil tudi cilj av-
torja: »Izjemno skrbno je Wyspianski posadil Kaminskega-Stariczyka v stari fotelj,
pozoren je bil na vsako najmanjso podrobnost polozaja in postavitve rok, pri ¢emer
je zvesto posnemal slavno Matejkovo sliko.« (Eustachiewicz 1991: 25) Poleg tega
se Stariczyk v pogovoru z novinarjem navezuje $e na dve Matejkovi sliki: Dwig
Sigmundovega zvona in Sigmund I posiusa »Sigmundov« zvon:

Kraljevski zvon: — / Sedel sem kralju ob nogah, / za mano ves kraljevski dvor:
/ sin¢ek in nekaj héera, / Italijanka — veliki zbor / duhovnih prepeval je himne;
/ zvon pa se je dvigal — / obvisel v visavah / in zapel z vrhov: / glas je krozil in
krozil, / se zibal visoko, / visoko nad oblaki — / vsa mnozica se je poklonila. /
Ozrl sem se na kralja / in kralj je zardel .../ Zvon pa je pel. (86, 87)

Posredno, kot inspiracija za podobo dramskega lika (Crni vitez in Hetman) ali dela
scenografije (podoba Matere Bozje iz Censtohove), se v drami pojavita $¢ Matej-
kovi sliki Rejtan v varsavskem sejmu, Bitka pri Grunwaldu in oltarni triptih Kraljica
Poljske (Krolowa Korony Polskiej, 1887-1888)(Januszewicz 1994: 155-161).

Na Akademiji za likovno umetnost, v razredu Jana Matejke, je Studiral tudi kljuc-
ni slikar obdobja m/lade Poljske Jacek Malczewski (1854-1929).2 Wyspianiski je
dobro poznal njegova dela, izmed katerih sta na dramo Svarba vplivali zlasti sli-
ki Melanholija (Melancholia, 1894) in Zacarani krog (Bledne kolo, 1895-1897). Na
prvi sliki izpod Copica slikarja s slikarskega platna izstopa mnozica likov, ki se gi-
blje proti oknu s pogledom na naravo, na katerem sloni v ¢rnino oblecena Zenska.

21 Pesnik: »Ce je potreboval za svojo sliko / koso, jo postavite v kot — [ ... ]« (172). Gospodar/Wto-
dzimierz Tetmajer je sodeloval pri slikanju monumentalnega platna (15 m x 120 m, 1800 m?)
Panorama Raclawicka, 1894, ki tako kot Matejko upodablja motiv bitke pri Ractawicah.

22 S slikarstvom Malczewskega se je lahko seznanilo tudi slovensko bralstvo. Vojeslav Mole je v
Ljubljanskem zvonu (1912: 32/1) predstavil razstavo na Dunaju, na kateri sta med drugimi raz-
stavljala slikar Jacek Malczewski (1854-1929) in kipar Wactaw Szymanowski (1859-1930).
Poljsko umetnost — tudi drame Wyspianskega — v zacetku 20. stoletja je opredelil kot dekora-
tivno in baro¢no, hkrati pa prepleteno s poljsko nravjo, prepojeno z romanti¢nimi teznjami. Za
Malczewskega pise, da je predvsem »Poljak z duso in telesom in zre na ves svet skozi prizmo
duse svojega naroda« (1912: 24), o njegovih slikah pa: »toliko globin je v njih, da se mora ¢lo-
vek Sele preboriti do umetniskih kvalitet in vendar so te tudi Malczewskemu prva stvar« (1912:
25).V Domu in svetu (1912: 25/2) je bila istega leta objavljena reprodukcija in kratek opis slike
Na zadnji postaji v Sibirijo Malczewskega iz leta 1891.
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Vendar noben izmed likov, ki predstavljajo prizadevanja Poljakov v 19. stoletju za
dosego ponovne svobode, ne doseze Zelenega cilja. Tik pred oknom neznana sila
okamenele usmeri mimo. Tudi v upodobitvi Zacarani krog se pojavi umetnik, to-
krat mlad fant, ki sedi na lestvi. Okrog njega se v krogu vrstijo liki, ki predstavljajo
umetnikove strasti in trpljenje. Kot pise Wyka (v Januszewicz 1994: 228), tako
sliki Malczewskega kot zakljucek drame Wyspianiskega s Chochotovim plesom
predstavljajo motiv brezumnega krozenja, zacaranega kroga, v katerega so ujeti liki.

Wyspiariski se je v drami navezal tudi na nekatera svoja slikarska dela. Veckrat je
na platnu upodobil krakovski mestni park Planty, ki obdaja staro mestno jedro.
Med najbolj prepoznavnimi je slika Chochoty iz leta 1898, na kateri so upodo-
bljeni parkovni grmi, oviti v slamnato zascito pred mrazom in razporejeni v
krog kot v plesno kolo. Deklica Ivka, ki se v drami »igra s svetilko, tako da jo
privija in odvija ter gleda vanjo« (73), je parafraza slike Dekle ugasa sveco (Dzi-
ewczynka gaszgca swiecg, 1893). Upodobitev Deklica za oknom (Dziewczynka za
oknem, 1899), ki jo je Wyspiariski narisal za gledaliski plakat za predstavo Ma-
eterlincka, pa je v drami poustvarjena z motivi okna in deklet — Ivke, Maricke,
Hanke, Zotke, Katke, Rahele — ki pogledujejo iz hise na vrt. Sliki Matere Bozje
iz Censtohove in Matere Bozje Ostrobramske, zas¢itnic poljskega naroda in
simbolov poljsko-litovske unije, ki visita v kmeckem dvorcu, je Wyspiariski za
gledalisko uprizoritev v Krakovu narisal sam. Ob tem Skwarczyriska (1970: 82,
83) ugotavlja, da gre pri sopostavitvi obeh verskih podob za literarno aluzijo na
Mickiewiczevega Gospoda Tadeja (Pan Tadeusz, 1834): »Gospa presveta, bramba
jasne Censtohove, svetinja ostrobramskal« (Mickiewicz 1974: 7)%

V Swatbi se pojavijo $e druge navezave na poljsko in evropsko slikarstvo, npr.:
Rachel nosi moderno pricesko »a la Botticelli«** (33); pesnik jo rad opazuje,
ker je »kot na Burne-Jonesovem platnu«® (66); pesnik opisuje podobo v svoji
glavi, ki je »kot na pokopalis¢u Ruisdala«®® (50); Zenin razmislja o podezelski
idili: »in mir bozji nad mojo hisico, / majceno, kot so te sliCice, / ki jih slika
Stanistawski / z jablanami in osatom / v takem soncu zlatem ...«*” (170).

23 Motiv Matere Bozje iz Censtohove kot zavetnice in predstavnice poljskega ljudstva se v poljski kn-
jizevnosti pojavi $e veckrat, verjetno med bolj znanimi je Sienkiewiczev zgodovinski roman Pozgp.

24 Sandro Botticelli (1444-1510) — zgodnjerenesanéni slikar iz Firenc. V ¢asu nastanka drame so
bile moderne priceske po vzoru Zenskih likov na Botticellijevih slikah. (Wyspiariski 1981: 42)

25 Edward Burne-Jones (1833-1898) — angleski slikar, prerafaclit, navdusevalo ga je slikarstvo
Botticellija. (Wyspiariski 1981: 84)

26  Jacob van Ruisdael (1629-1682) — nizozemski slikar, pejsazist, med njegovimi najbolj znanimi
upodobitvami je Judovsko pokopalisie. (Wyspianiski 1981: 63)

27 Jan Stanistawski (1860-1907) — poljski pejsazist, eden najpomembne;jsih predstavnikov poljskega im-
presionizma, od 1897 profesor na Akademiji za likovno umetnost v Krakovu. (Wyspiariski 1981: 217)
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Dialog z glasbo

Vsako izmed treh dejanj vsebuje malo pravega dramskega dogajanja, to nastopi
ob koncu posameznega dejanja, sicer pa prevladujejo dialogi, ki odsevajo zlasti
subjektivnost dramskih likov: »Vse, kar v dusi kdo ima, / vse, kar v sanjah vidi
sam« (74). Makowiecki (1955: 53-60) ugotavlja, da je Svatba po notranjem
slogu liri¢na ter vsebuje $tevilne elemente, povezane z glasbo. V vsakem dejanju
se glasba pojavi neposredno; v prvem godba igra in svatje plesejo (»Kot jagode
na roznem vencu, / ples za plesom se vrsti«, 112), v drugem se pojavijo tradici-
onalne pesmi ob obredu snemanja dekliskega venca ali pa dramski liki pri sebi
mrmrajo najveckrat ljudske pesmi ali njihove variacije, zadnje dejanje pa zazna-
muje Chocholova pesem. Posredno se glasbeni motivi pojavljajo v besedis¢u, s
katerim liki izraZajo svoja mnenja in obcutja (»saj ko vendar najdes svoje, / je,
kot bi nasel melodijo«, 42; »Lastni ton, glasba duse; / ton, ki z njim dusa krici.«,
143; »Ce pa bo kaksna struna pocila / in bo zacela igrati otoZnost ...«, 151),
v metaforah (»jaz igram na gosli, vi pa na bas«, 32), pojavljajo se navezave na
glasbena dela (»Ker kot Lohengrin Zvrgolite / nad mano kot nad labodoms,?
10; »Ce Chopin bi $e zivel, / bi ga pil —«,* 145) in ljudske pesmi.

Drama je napisana v verzih (z izmenjavanjem toni¢nega ritma s silabotonié-
nim), dialogi so rimani, v funkciji rime se pojavljajo enake besede, pogoste
so anafore in paralelizmi, besedilo je ritmi¢no. Besedna ponavljanja oziroma
rahlo modificirane ponovitve delov povedi ali celih fragmentov delujejo kot
(glasbeni) motivi, ki se vedno znova vracajo. Podobno se »ponavljajo« dramski
liki s svojimi posebnostmi. Ponavljanja na besednih, stav¢nih in vsebinskih
nivojih ustvarjajo posebno atmosfero in muzikalnost drame.

Dialog s knjizevnostjo

Med svati v Bronowicah so predstavniki krakovske literarne elite zlasti Zenin
in pesnik oziroma njuna zunajliterarna modela Lucjan Rydel in Kazimierz
Przerwa Tetmajer ter Rahela kot velika ljubiteljica in poznavalka poezije. Nji-
hovi pogovori so usmerjeni v razmisleke glede lastnega ustvarjanja in odnosa
do knjizevnosti (»vsa dela — prazno izgubljanje ¢asa, / ni¢vredna megla.«, 99;

28 Lik Lohengrina je znan iz legend o Gralu, Sir§e prepoznaven pa je postal zlasti zaradi opere
Richarda Wagnerja z naslovom Lobengrin, prvi¢ izvedene leta 1850 (Wyspianiski 1981:11,12).

29  Aluzija na vodjo krakovskih bohemov Stanistawa Przybyszewskega in na glasbo Friderika
Chopina. Przybyszewski je bil navdusen nad Chopinovo glasbo, ki jo je v ¢asu bohemskih sre-
¢anj mladopoljskih umetnikov, znanih tudi po velikih koli¢inah alkohola, neumorno preigraval.
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»Bos pisal sonet ali oktavor«, 100; »Zakaj pa imamo umetnost? - - / Ta vanjo
naj se utelesi. / V kakrsni koli obliki, bo Ze prislo prav: / mogoce liri¢ni sonet,
/ mogoce kot feljtonski roman.«, 152; »vi pa, kot vidim, ste si ze pripeli krila, /
in poezijo stlacili v prav vsak hip, / v vso bajto in v vso svatbo in v vse goste.«,
153), vsebujejo aluzije na knjizevna dela, npr. na motive iz Rydlove poezije ali
Tetmajerjeva dela (drama Crni Zawisza, ki jo je Tetmajer pisal v asu svat-
be in je bila v krakovskem gledali§¢u uprizorjena mesec dni pred Svazbo (lik
Crnega viteza), cikel pesmi Qui amant: »v igri Custev ,qui amat”, / to bi bila
vesela zgodba, / ampak zato strasno Zalostna.«, 43, pesem Evviva [arte: »Vem,
poznam: evviva larte, / Ceprav Zivljenje je en drek«, 144), ali pa dela drugih
avtorjev (Dante, Bolestaw Prus, Ignacy Maciejowski — Sewer). Rahela, ki »ves
Przybyszewski pozna« (33), in ¢lan krakovske boheme Nos se navezeta na
takratni modni literarni krog, ki ga je vodil Przybyszewski v Krakovu.

V drami Wyspianskega je mogoce najti $e posredne ali neposredne navezave na
poljsko knjizevnost. Wernyhora govori o »Bogarodici«, podobi Matere Bozje,
za§Citnice poljskega naroda, ki je opevana v najstarejsi zapisani poljski verski
pesmi Bogurodzica: »[L]e¢ kto pierwszy do Warszawy / z choragwia i hufcem
sprawy, / z ryngrafem Bogarodzicy:« (Wyspiariski 1981: 163);* pri Cemer se v
prevodu neposredna navezava izgubi: »Pozeni prvi v Var$avo / s praporji in ko-
njenico, / s pobozno naso himno sveto;« (128). Vendar pa prevajalka z besedno
zvezo »himna sveta« ohrani navezavo na versko pesem in na zgodovinsko vlogo
Bogurodzice kot neuradne himne, med drugimi pete ob odhodih na boj. Poja-
vljajo se aluzije na poezijo renesan¢nega pesnika Jana Kochanowskega, npr. na
zaCetku drame, ko novinar opisuje mir na podezelju (Wyspiariski: »Ale tu wie§
spokojna.« (9) je aluzija verza Kochanowskega iz cikla Senjanzeva pesem o kresu
(Piesti swigtojariska o Sobdtce, 1586): »Wsi spokojna, wsi wesolal«, pri ¢emer se
v prevodu ta navezava izgubi: »Ampak tu je vendar mir.« (9)). Novinar se v
pogovoru s Stariczykom sprasuje »Prawdy czy Fraszki??« (113), resnic ali frask/
igrack,™ pri ¢emer se ponovno navezuje na epigrame Kochanowskega, ki jih je
avtor imenoval Fraszki oziroma na zbirko epigramov iz leta 1584 (v prevodu se
navezava izgubi: »Resnic ali Noréij??« (89))

Neoromanti¢ne prvine v drami so dopolnjene z navezavami na knjizevnost ob-
dobja romantike, najveckrat na dela Mickiewicza in Stowackega (npr. v verzu
»Mlodosci! Wyrwij mnie z ciesnil« (116) / »Mladost, iztrgaj me iz tega prepa-
da« (92) parafrazira verz Mickiewicza iz Ode mladosti (Oda do mlodosci, 1827):

30  Vsi nadaljnii citati v poljskem jeziku v tem poglavju so iz izdaje iz leta 1981 (Krakéw: Zaktad
Narodowy im. Ossoliniskich), zato so v nadaljevanju v oklepajih oznacene samo strani.

31 Rozka Stefan in Lojze Krakar izraz fraszka v slovenstino prevajata tudi kot igracka.
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»Mlodosci! dodaj mi skrzydtal« / »Mladost, podaj mi krilal«). Na romanti¢ne
pesnike, na mesijanizem® in njegovo aktualizacijo se v drami sklicuje novinar: »in
ti nasi poljski posti / dus na Cast svetnikov poljskih, / in ti nasi mavri¢ni mostovi
/ ganjenosti nad praznino, / Censtohovske sli¢ice / s krono — in vse Verel« (89).

»Takrat bos zatrobil v rog, da se okrepil bo Duh,
kot ga sto let ni bilo.«

Ze po prvih uprizoritvah je Swvatba moéno odmevala, sprva v Krakovu, nato
na §irSfem obmodju Galicije in drugod. Gledaligki in literarni kritik Adam
Grzymata-Siedlecki in igralec Andrzej Mielewski, ki je v predstavi upodobil
Janka, sta pripravila literarni vecer z referatom o Svatbi in recitalom. Na vec-
kratnih ponovitvah po Galiciji sta se prepricala »da od ¢asov Trilogije na Polj-
skem ni bilo dela, ki bi podobno kot Svarba bilo ne samo literatura, temvec bi
postalo del druzbenega Zivljenja« (Grzymata-Siedlecki 1953: 199). Posamezni
deli dialogov so se kmalu po premieri pojavili v vsakdanjem govoru Krakov-
¢anov in do danes ostali del zlasti intelektualnega in publicisti¢nega diskurza.
Anekdota (Got 1977: 269) pravi, da naj bi se kocijazi na klice strank sredi
no¢i odzivali s besedami Slamnatega strasila z zacetka drugega dejanja: »Kdo
me je klical, / kaj je hotel —« (74). V sodobnih poljskih publicisti¢nih besedilih
ali mestoma v medosebni komunikaciji deli dialogov iz Svatbe v dobesedni ali
formulirani obliki dobivajo vlogo krilatic, npr.: »Koku je kej tam u politikir«
(8); »Poljska — to je velika stvar:« (100); »in prav to je Poljska« (169); »Imel,
prostak, si zlati rog« (203).%

Drama je raziskovalni predmet mnogih $tudij, njena kompleksnost in vec-
plastnost vznemirjata raziskovalce tudi izven literarne vede. Predstavlja eno
osrednjih del poljskega literarnega kanona, hkrati pa sproza polemike o upra-
vicenosti priznavanja literarne izjemnosti in tako visokega statusa v nacionalni
literaturi in kulturi. O tem sta med drugimi pisala Witold Gombrowicz in

32 Kult mesijanizma se je v Galiciji ponovno okrepil konec 19. stoletja, med najvecjimi zagovor-
niki je bil Wincenty Lutostawski, profesor na Jagelonski univerzi.

33  Citati v polji¢ini: »Kto mnie wolal, czego chciat —« (Wyspianiski 1981: 93); »Cé6z tam, panie,

w polityce?« (8); »Polska to jest wielka rzecz:« (126); »A to Polska wiasnie.« (215); »Miales,
chamie, ztoty rég« (257).
Odlomki iz Svatbe se pojavljajo tudi v leksikonih literarnih citatov, npr. HERTZ, Pawel,
KOPALINSKI, Wiadystaw (ur.), 1975: Ksigga cytatow z polskiej literatury pigknej. Warsza-
wa: Paristwowy Instytut Wydawniczy; CUDAK, Romuald, HAJDUK-GAWRON, Wioletta,
MADEJA, Agnieszka (ur.), 2018: Na wyrywki. 100 cytatow z polskiej poezji i dramatu, ktdre
powinien znac takze cudzoziemiec. Katowice: Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego.
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Czestaw Milosz, ki sta izpostavila pateti¢nost, lokalnost oziroma provincial-
nost in pretiran patriotizem v drami.** Kljub njeni mo¢ni zakodiranosti v spe-
cifiéni druzbeno-zgodovinski, politi¢ni, kulturni in literarni kontekst, je bila
prevedena v vec jezikov,* tudi v sloveniino.

Wyspianski v slovenskem c¢asopisju in prevodih

Ljubljanski zvon (1908: 28/1) je ob smrti Wyspianskega navedel, da je umrl
»najznamenitejsi sedanji poljski pesnik, Zenij, ki ga je uvrstiti takoj poleg
dveh najvecjih poljskih pesnikov, Mickiewicza in Stowackega, ki je bil pro-
rok in dusevni vodja poljske narodnostne ideje« (63). Dom in svet (1908:
21/6) je o avtorju zapisal: »Najbolj popularen je Wyspianski postal vsled
svoje drame ,Wesele”. Od dobe Sienkiewiczeve ,, Trilogije” ni nobena dra-
ma tako pretresla poljskega obcinstva kakor ,Wesele”.« (286) Rozka Ste-
fan je ob petdesetletnici avtorjeve smrti v reviji Jezik in slovstvo (1957: 3/3)
Wyspiariskega opredelila kot tretjega vélikega dramatika, za romanti¢nima
dramatikoma Aleksandrom Fredrom (1793-1876) in Juliuszem Stowackim
(1809-1849), za temelj njegove poetike pa izpostavila misel iz drame Var-
Savjanka, »da je za poljski narod pogubna poezija smrti, kajti kdor hoce Zive-
ti, mora misliti na zmago, ne pa na romanti¢no slavo muceniske smrti«. (97)
Njegov pomen za poljsko knjizevnost je primerjala z vlogo Ivana Cankarja
v slovenski knjizevnosti.

Cankar je ustvarjalnost Wyspianiskega poznal, o ¢emer pripoveduje anekdota
Iz knjige spominov Vojeslava Moleta:

S Slebingerjem, ki je bil urednik Ljubljanskega zvona, sva neko¢ obiskala Ivana
Cankarja na Rozniku. Sprejel me je prijazno, toda ko me je spraseval o poljski
literaturi in sem mu zacel pripovedovati o Wyspiariskem in njegovem simbo-
lizmu, je vidno postal nervozen. Za nekaj minut se je odstranil in Slebinger mi
je v naglici zaSepetal: »Nekaj je nezadovoljen, gotovo te bo nastenkal«. In res,
ko se je vrnil, je najprej rekel, da simbolizem Wyspiariskega ni ni¢ novega, da je
v njegovih dramah, zlasti »Lepi Vidic, vse to tudi Ze povedano. [...] Ko svase s
SIBbingerjem vracala proti mestu, mi je le-ta pravil: »Kaj nisi vedel, da v njegovi
navzocnosti ne sme§ nikogar hvaliti?« (Mol¢ 1970: 102)

34 Prim. npr. Aleksander Fiut: »Nam nie zostawil Wyspiasiski pomocy«. Gombrowicz i Milosz o
Wyspiatiskim.

35 Drama je bila prevedena v nemscino, anglescino, franco$¢ino, madzar$¢ino, slovaséino, ¢es¢ino,
rudino, italijani¢ino, romunscino, hebrejscino (prim. Podrzaj 2012: 115, 116).



SvatBa 97

Kljub omembam avtorja v publicistiki,®® je v slovens¢ino prevedenih malo
njegovih del. V antologiji pesniskih prevodov Toneta Pretnarja Veter davnih
vrtnic je objavljenih nekaj krajsih prevodov poezije Wyspiariskega in kratek
odlomek iz Svatbe (1993: 64, 65),% ki je leta 2006 kot celota izsla v knjiznem
prevodu Katarine Salamun Biedrzycke.

Zaradi zasidranosti v ¢as in prostor avtorjeve domovine, mnozice aluzij, med-
besedilnosti in jezika drama predstavlja kompleksen izziv za prevajanje. Preva-
jalka v slovens¢ino je v spremni besedi (Salamun Biedrzycka 2006: 209, 210)
opisala nekatere prevajalske odlocitve: dejstva iz poljske zgodovine/kulture, ki
so slovenskemu bralcu neznana, je pojasnila v opombah k besedilu, v doloce-
nih primerih se je odlo¢ila za poslovenjenje (pavja peresa, ki so zataknjena na
Jankovi kapi, je spremenila v »krivcke za klobukome; v enega izmed pogovorov
je vpletla citat iz pesmi Otona Zupancica: »To ni kompliment, jaz to Eutim,
/ jaz v globini duse slutim.«), poskusala je ohraniti ritem, rime in asonance.*
Za prevod pogovorov v naredju je izbrala osrednje dolenjsko naredje, ki ga je
lektoriral Janez Dular. Prevod v slovens¢ino je pospremilo nekaj ¢asopisnih
porodil, ki poudarjajo pomembnost prevoda kljuéne drame poljske knjizevno-
sti in potrebo po natané¢nejsi spremni $tudiji.*’

Drama Svatba v slovenskih gledalis¢ih (Se) ni bila uprizorjena, prav tako ni
podatka, da bi bila v kinematografih na Slovenskem predvajana njena filmska

adaptacija, ki jo je leta 1972 posnel Andrzej Wajda.

36  Poleg navedenih je o Wyspiariskem govora Se v kratkem prispevku Frana Ilesi¢a o doktorski
disertaciji Zdenke Markovi¢ Der Begriff des Dramas bei Wyspiariski (Ljubljanski zvon, 1915,
35/5.287) in v Delu (1992: 34/256), kjer je Tone Pretnar porocal o jubilejni uprizoritvi Svatbe
ob sedemdesetletnici Slezijskega gledalis¢a Stanistawa Wyspianskega v Katovicah.

37  V antologiji so tudi prevodi poezije Lucjana Rydla (1993: 66-71).

38 Tina Podrzaj (2012: 65, 66, 86) v analizi prevoda ugotavlja, da se zunanje opombe (opombe
prevajalke) navezujejo na zgodovinske osebe in dogodke, medbesedilne navezave, poljske kul-
turne elemente, v eni opombi je pojasnjen predmet-simbol. Poleg zunanjih je prevajalka upo-
rabila e dve notranji opombi (znotraj besedila), nekatere aluzije so se v prevodu izgubile (npr.
ze omenjene navezave na dela Kochanowskega, Mickiewicza) ali bile parafrazirane (navezava
na Mati Bozjo oziroma »Bogarodico«). Jezikovne nianse je prevajalka v slovens¢ini vzpostavila
z vpeljavo dolenjskega naredja, ki pa lahko otezuje branje in prinasa dodatne konotacije.

39 O prevodu naklonjeno poroca Igor Gedrih v clanku Wyspianskega svatba (2000, revija za krséanstvo in
kulturo,2007,195/196,193-195). Le v spremni besedi pogresa, »da se prevajalka ni razpisala tudi sir-
se o Wyspianskem in socasni poljski kulturni sceni.« (195). Podobno Podrzaj v reviji Literatura (2008,
202/20.219,220) meni, da bi obsirnej$a uvodna beseda slovenskemu bralcu pomagala bolje razumeti
dramo. O prevodu je pisal $e Peter Petkovsek na spletnem portalu Airbeletrina (22.11.2009).
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»Polska to jest wielka rzecz”. Wesele Stanistawa
Wyspianskiego

STRESZCZENIE

W rozdziale oméwiony zostal dramat Wesele Stanistawa Wyspianskiego, ktérego pre-
miera teatralna mialta miejsce w 1901 roku w Krakowie. Dramat, zgodnie z ideg sztuki
totalnej, laczy elementy malarskie, muzyczne oraz literackie, a ponadto zawiera wiele
nawiazan do historii Polski, dziel artystycznych i do kultury.

W pierwszych podrozdzialach przedstawiono przemiany krakowskiego zycia kultural-
nego i artystycznego na przetomie XIX i XX wieku. Literatura odchodzita w tym okre-
sie od poetyki realizmu, a zwracata si¢ ku nowszym kierunkom artystycznym, ktére w
polskim literaturoznawstwie otrzymaly wspélng nazwe Mtoda Polska.

Wyspianski podczas wyjazdu na studia do Francji zyskal nowe spojrzenie na sztuke i
taczy! je z problematyka lokalng czy tez narodows. Oméwiona zostala pozaliteracka
geneza powstania dramatu (wesele Lucjana Rydla) oraz kontekst historyczny i wyda-
rzenia kluczowe dla odczytania dzieta (podziaty i niesuwerennosé¢ Polski jako tworu
politycznego, powstanie kosciuszkowskie, rzez galicyjska). Nastepnie zaprezentowane
zostaly fakty zwigzane z pierwszg inscenizacjg teatralng i reakcjami na nig.

W czesci analitycznej oméwiona zostala budowa zewngtrzna i wewnetrzna dramatu,
charakterystyczne motywy, ktére powodujg, ze dramat zyskat okreslenie »narodowyx,
przyblizone zostaly takze wybrane symbole. Wyspiariski w czasie studiéw zetknat si¢
z ideg sztuki totalnej w odniesienu do dramatéw muzycznych Richarda Wagnera i
wplynela ona na jego twérczos¢ dramatyczng. Widoczna jest migdzy innymi w We-
selu: w taczeniu tekstu literackiego z elementami malarskimi (np. dialog z obrazami
Jana Matejki, Jacka Malczewskiego, z wlasnymi dzielami sztuki malarskiej), muzycz-
nymi lub rytmicznymi (np. taniec, piesni ludowe, nawigzania do utworéw muzycz-
nych, rytm wewngtrzny, rymowane dialogi) oraz dzigki posrednim i bezposrednim
nawigzaniom do dziet literackich lub ich autoréw (np. Kazimierz Przerwa-Tetmajer,
Stanistaw Przybyszewski, Lucjan Rydel, Jan Kochanowski, Adam Mickiewicz).

Ostatni podrozdziat dotyczy recepcji dziel literackich i malarskich Stanistawa Wy-
spiariskiego w sloweriskiej prasie oraz tlumaczenia Wesela na jezyk stoweniski autor-
stwa Katariny Salamun-Biedrzyckiej.

Ttumaczenie: Monika Gawlak
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“Poland - that is a big thing”.
The Wedding by Stanistaw Wyspianski

ABSTRACT

The chapter presents the drama 7he Wedding by Stanistaw Wyspiariski, which was first
staged in 1901 in Krakéw. Following the concept of the Gesamtkunstwerk, the drama
combines elements of painting, music and literature, and contains many connections
to Polish history, art and culture.

The initial sections of the study focus on the changes in cultural and artistic life in
Krakéw at the turn of the twentieth century. Following European models, literature
during this period turned away from realistic poetics towards new literary trends,
which are united under the label Young Poland in Polish literary studies. Wyspiariski
brought new views on art from his period of study in France and intertwined them
with local or national issues. The study identifies the specific extra-literary back-
ground of the drama (Lucjan Rydel’s wedding) and outlines the historical context and
events that are crucial for understanding the drama: the division and non-existence of
Poland as an independent political entity, the Kosciuszko Uprising, and the Galician
Slaughter. This is followed by a presentation of the facts related to the first theatrical
performance of The Wedding and its reception.

'The analytical section deals with the external and internal structure of the drama, the spe-
cific elements that result in the work often being labelled a “national” drama, and selected
symbols. During his study sojourns, Wyspiariski encountered the idea of the Gesamiz-
kunstwerk in the music dramas of Richard Wagner. This concept influenced his dramatic
creativity and was realised in 7he Wedding, among other works. The present study focuses
on the interweaving of the dramatic text with painting (e.g., the dialogue with the paint-
ings of Jan Matejko and Jacek Malczewski, as well as with Wyspiariski’s own paintings),
musical and rhythmic elements (e.g., dance, folk songs, connections to music in the vo-
cabulary, the lyrical inner style, rhyming dialogues), as well as direct or indirect links to
literary works and their authors (e.g., Kazimierz Przerwa Tetmajer, Stanistaw Przybysze-

wski, Lucjan Rydel, Jan Kochanowski, Adam Mickiewicz).

The last section concerns the reaction to Wyspiariski’s literary and painting creativity
in a Slovenian newspaper, as well as the translation of 7he Wedding into Slovenian,
which is the work of Katarina Salamun Biedrzycka.

Translation: Neville Hall
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Seweryn Kusmierczyk
Filmska mandala - Svatba Andrzeja Wajde

Z idejo za filmsko adaptacijo Svarbe Stanistawa Wyspiariskega se je Andr-
zej Wajda zacel ukvarjati Ze na zacetku 60. let 20. stoletja. Kot pricajo rezi-
serjevi dnevniki,! je leta 1962 Jerzyju Andrzejewskemu? predlagal, da napise
scenarij. Slo naj bi za posodobljeno razli¢ico drame, ki bi ohranila poeti¢nost
Wyspianskega. Nekateri liki, podobno kot v drami, bi temeljili na resni¢nih
osebah. Zenin, student stomatologije, bi izhajal iz grofovske druzine. Nevesta
bi bila h¢éi partizana iz ¢asov vojne in takratnega ministra.* Vendar reziserjevo
sodelovanje z Andrzejewskim ni obrodilo sadov.

Leta 1963 je Wajda prebral novelo Andrzeja Kijowskega® Wesele 1963
(Svatba 1963). Dramsko dogajanje je bilo posodobljeno. Besedilo novele
se je navezovalo na posamezne prizore in poznane dialoge iz drame Wy-
spianiskega. Vsebovalo je tudi politi¢ne namige, kritiko socialisti¢ne ureditve.
Leta pozneje je Wajda v knjigi Kino in preostali svet. Avtobiografija (Kino i
reszta Swiata. Autobiografia) zapisal: »Scenarij je bil tako zloben in brez cen-
zure, da si ga niti nisem upal predloziti vodstvu kinematografije v oceno.«

(Wajda 2013: 136)

1 Dnevnike Andrzeja Wajde hrani reziserjev arhiv v Muzeju Manggha v Krakovu.

2 Jerzy Andrzejewski (1909-1983) — pisatelj in publicist. Po romanu Andrzejewskega Pepe/ in
diamant je Wajda leta 1958 posnel film.

3 Zapisv reziserjevem dnevniku, 5. oktober 1962.
Andrzej Kijowski (1928-1985) — literarni kritik, esejist, scenarist.
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Namera, da bi Svarbo prenesli na ekran, se je ponovno pojavila spomladi
1971. Reziser je dobil scenarij filma, ki ga je pripravil Andrzej Kijowski.
Ta je idejo, da bi dogajanje posodobili, opustil. Dogodke je umestil v prvo-
tni zgodovinski kontekst drame Wyspiariskega. Wajda je bil nad scenarijem
navdusen.’ Kijowski je besedilo drame strnil, ohranil najbolj poznane dia-
loge, se odlo¢il, da bo moznosti filmskega jezika izkoristil v prizorih s prika-

(Kijowski 1971: 10).

Maja in junija 1971 je Wajda premisljeval o imenih igralcev za vloge v Svaz-
bi, pripravil dokumentacijo filma, sestavil zapiske o tem, kako naj bi izgledali
kostumi posameznih likov.® Izdelana je bila tudi dokumentacija eksterierjev
za film in poskusni posnetki.” Etnografski muzej v Krakovu je za namene
filmske Svatbe organiziral odkup pohistva in gospodinjskih pripomockov.

12.julija 1971 je bil film napoten na produkcijo. Zacela so se pripravljalna
dela. Ustvarjalci filma so opravili obisk »na kraju samemc, v Bronowicah
(Malatyniska 1971: 6). Scenograf Tadeusz Wybult je skupaj s scenografsko
ekipo potoval po vaseh in preuceval dnevnike pric¢evalcev, da bi lahko kar
se da zvesto poustvaril Tetmajerjevo hiSo, v kateri je potekala svatba. Potem
ko so v Studiu za produkcijo dokumentarnih filmov v Vargavi (Wytwérnia
Filméw Dokumentalnych w Warszawie) zgradili scenografijo notranjosti
kmecke hise, je direktor fotografije Witold Sobociriski® zacel posamezne
poskuse z luémi in snemanjem, iskal je ustrezne barve za notranje prostore.
Na travniku v blizini Varsave so zgradili scenografijo za eksterierje. Hiso so
zgradili iz lesa, pridobljenega iz stare krakovske hise, ki so jo za ta namen

kupili.

Snemanje filma se je zacelo 3. novembra (Markowski 1971: 10-11). Potekalo
je v Krakovu in v eksterierjih v blizini Varsave (Dipont 1971: 8). V zacetku
decembra se je filmska ekipa preselila v notranjost hise, ki jo je predstavljala
scenografija, postavljena v hali filmskega studia v Varsavi. Marca 1972 so pri-
redili prve predstavitve zmontiranega filma.’

Zapis v reziserjevem dnevniku, nedatiran, vpisan med 25. marcem in 5. aprilom 1971.
Nedatiran zapis v dnevniku, vpisan po 29. maju 1971.
Zapisi v reziserjevem dnevniku, 14.,28. in 29. junij 1971.

Witold Sobociriski (1929-2018) — eden najznamenitejsih poljskih filmskih snemalcev, di-
rektor fotografije pri filmih Andrzeja Wajde, Jerzyja Skolimowskega, Romana Polariskega,
Wojciecha Jerzyja Hasa.

0 N N »n

9 Zapis v reziserjevem dnevniku, 10. marec 1972.
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6.novembra 1972 je Wajda v dnevniku zapisal: »Danes okrog 15:00 tel. iz Var-
save. Ni odlocitve glede premiere Svazbe, neki zapleti ...«'° 8. novembra pa je
zapisal: »Okrog 13 tel. VarSava. Odlocitev o premieri Svarbe negativna, ampak
ni jasno, ali gre samo za premiero, ali za film. Vabijo me, naj pridem, ker me
zeli minister osebno prepricati«.'

10. novembra je reziser izvedel, da so film zadrzali na podlagi t. i. »sovjetskega
¢lena«. Ocitek vodstva partije se je nanasal na prizor, v katerem ruski Kozak
strelja na jahajocega Janka. Wajda se je strinjal, da kader, v katerem se slisi strel,
skraj$ajo in je v dnevniku zapisal: »Nikoli nisem pomislil, da bi lahko streljal
avstrijski vojak... in sem zgresil.«'?

8.januarja 1973 je premiera Svatbe potekala v Gledalis¢u Juliusza Stowackega
v Krakovu, dan zatem pa v Var$avi.

Film Svatba kot izvedba partiture
Stanistawa Wyspianskega

Film Svatba v reziji Andrzeja Wajde je tradicionalno obravnavan kot priredba
drame Stanistawa Wyspianiskega. Tak interpretacijski pristop je zaradi o¢itnih
razlogov razumljiv, na to temo so nastale Stevilne Studije, vendar se zdi, da ni
edini mozni nacin razlage filma, ki ima v poljski kinematografiji, in ne samo
poljski, posebno mesto. Je nedvomno mojstrovina filmske umetnosti. Svojo
kon¢no obliko Svazba dolguje dvema ustvarjalcema: poleg Andrzeja Wajde

je k umetniski podobi filma zelo veliko prispeval avtor fotografije Witold
Sobocinski.

Med razpravo, ki je 6. marca 1973 potekala na Institutu za literarne vede
Poljske akademije znanosti (Instytut Badan Literackich Polskiej Akademii
nauk), je umetnostni zgodovinar Wiestaw Juszczak dramo Svatba Stanista-
wa Wyspianskega primerjal z glasbeno obliko, ki ne vsebuje nobenih navodil
glede nacina izvedbe, in predlagal, da si Svazbo predstavljamo kot »popolno«
partituro. Mogoca je torej €isto instrumentalna, ¢isto vokalna ali vokalno-in-
strumentalna izvedba. Toda vsaka izvedba mora izpolnjevati dolocen pogoj:
mora razbrati in v celoti posredovati smisel dela. Ne sme prezreti nobene od
avtorjevih intenc.

10 Zapis v reziserjevem dnevniku, 6. november 1972.
11  Zapis v reziserjevem dnevniku, 8. november 1972.

12 Zapis v reziserjevem dnevniku, 7. december 1972.
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Ce bi lahko stvar obravnavali na tej ravnini, bi Wajdovo Swvazbo oznacil kot
historische Aufnahme partiture Wyspianskega. Za eno izmed moznih popolnih
dojetij tega dela. In na vprasanje: kaksno je razmerje med filmom (ne »filmsko
adaptacijo«) in dramo? — imam samo en odgovor: na ravni globokih, bistvenih
pomenov, na ravni »oblike« v metafizicnem smislu ne vidim razlik. [...] Film je
ustvarjalna, to je Ziva in popolna ter hkrati pietetna izvedba drame. (Juszczak

1973: 144.)

Pri filmoloskem in hkrati antropoloskem pristopu k filmu Andrzeja Wajde,
izhajajocem iz tak$nega razumevanja, se razmerja med filmskim delom in li-
terarno predlogo pomaknejo v ozadje, zelo pomembno vlogo pa imajo osnov-
ne antropoloske kategorije: prostor in ¢as, gledana z upostevanjem nelocljivih
povezav med njima, prisotnost posameznih oseb — filmskih likov, vklju¢no z
analizo njihove prisotnosti v prostoru svatbene nodi, ter poskus pronikniti v
svet njihovih notranjih obcutij v procesu sprememb, ki jih dozivijo.

Pri analizi filma Svatba bom — kot pri ostalih analizah v tej monografiji —
uporabil metodo antropolosko-morfologke analize filmskega dela (Kusmier-
czyk 2014: 11-34; Kusmierczyk 2015: 11-29). Posebno pozornost, v skladu z
nacelom sizigijev (Kusmierczyk 2015: 16-19)," bom namenil enotnosti vse-
bine in oblike, prostora in ¢asa, slikovne in zvocne plati ter, kar je v primeru
drame Stanistawa Wyspianiskega in njene izvedbe v obliki filmskega dela Se
posebej pomembno, enotnosti kraja dogajanja in notranjega sveta likov. Zelo
pomembno bo tudi upostevanje vkljucevanja vseh komponent filmskega dela,
vkljucevanja, ki gradi pomene.

Dogajalni prostor filmske Svatbe

Film se za¢ne s prologom, ki so ga dodali ustvarjalci filma, ko svatbena povor-
ka po poroki krene izpred cerkve v Krakovu in se napoti proti vasi Bronowice,
v kateri bo svatba. Witold Sobociriski je vlogo prologa pojasnil takole:

Prolog nam pove, da se nekega dne pesnik, razumnik oZeni s kmetico, nato
gredo iz cerkve v kmecko hiso, v kateri bo zabava. Ob poti vadijo tuji vojaki, to
je podatek o polozaju na Poljskem, ki je bila takrat razkosana med tuje velesile.
To je dodana pripoved, ki sporo¢a o zgodovinskem ¢asu in okolis¢inah svatbe,
ki se bo sele zgodila.

Prolog filma je obravnavan dokumentarno vse do trenutka, ko ob zahodu sonca
na svatbo prispe Novinar in vstopi v prostor, ki ga tvorijo plesalci, vpitje, dim in

13 Nacelo je podrobneje pojasnjeno v poglaviu Antropolosko-morfoloska analiza filmskega dela kot
Jilmoloska praksa v tej monografiji.
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blescedi, potni, razplameneli, strastni obrazi. To je zaetek prave Svatbe. Prolog
zazene prostor, ki je nekaksen uvod v dramo, ki se bo zgodila med svatbo v
kmecki hisi. Prolog nas spomni, da dogajanje drame Wyspiariskega poteka v
obdobju, v katerem je Poljska izgubila neodvisnost. To je pripoved o sanjah o
svobodi in hkrati pripoved o notranji nezmoznosti zaleti boj, s katerim bi si
svobodo lahko povrnili. To, kar se dogaja v Svazdi, izvira iz zgodovinskega Casa
in psihi¢nih stanj likov, stopnjevanih s plesom in pitjem alkohola. To je obra-
¢un Poljakov s sanjami o svobodi. Drama Svarba je tezje razumljiva za tiste, ki
poljske zgodovine ne poznajo dobro.™

V uvodu filma poroé¢na povorka zapusti Krakov in se pomika proti vasi Bro-
nowice po poti, ki vodi med polji. Po prihodu v vas gredo svatbeni gostje mimo
kmecke hise, ob katero je naslonjena krsta. Ta navezava na sliko Kmecka krsta
Aleksandra Gierymskega® se pogosto omenja v delih, posvecenih filmu Svaz-
ba. Toda zakaj se reziser Ze na zaletku filma posluzuje tako izrazitega citata
iz slikarske umetnosti, s ¢imer nas skoraj izziva, da si postavimo vprasanje o
smislu uvedbe »ozivljenega« slikarstva v filmsko delo?

Ena moznih razlag je povezana z izhodis¢nim namenom filma, v katerem je
dogajanje drame Wyspianiskega prestavljeno v bronowisko kmecko hiso, v ka-
teri je 20. novembra 1900 potekala svatba Lucjana Rydla' in Jadwige Mi-
kolajczykéwne.'” Namen ustvarjalcev je bil, da gledalec med prikazom filma
zaradi slike, posnete z dinami¢no kamero, opremljeno z objektivom z vidnim
kotom, priblizno enakim vidnemu kotu ¢loveskih o¢i, umesc¢eno v sredisce
dogodkov, v scenografsko rekonstruirano Tetmajerjevo'® hiso, postane eden
izmed svatbenih gostov, kot je to neko¢ bil Stanistaw Wyspiariski.

Tako izrazita navezava na sliko Kmecka krsta je lahko svojevrstna reZiserjeva
provokacija. Gledalec prepozna slikarski citat in ne posveca pozornosti resnic-
ni tragediji kmecke druzine, povezani s prisotnostjo krste. Morda podobno
kot mladopoljski inteligenti, ki gredo v Bronowice, opazi svet lastnih pred-
stav, ne pa resni¢no sliko kmeckega Zivljenja, zasidrano v stvarnosti. Postavitev

14 Navajam na podlagi pogovora z Witoldom Sobociriskim 21. septembra 2017.

15  Aleksander Gierymski (1850-1901) — poljski slikar, predstavnik realizma, zaletnik poljskega
impresionizma, luminist.

16  Lucjan Rydel (1870-1918) — pesnik, prozaist in dramaturg iz obdobja m/ade Poljske. Rydlova
poroka z Jadwigo Mikolajezykéwno, ki je potekala 20. novembra 1900, je bila snov drame
Svatba Stanistawa Wyspianiskega.

17  Jadwiga Mikolajczykéwna (1883-1939) — kmecka héi iz Bronowic, Zena Lucjana Rydla.

18  Wilodzimierz Tetmajer (1861-1923) — poljski slikar in grafik, eden vodilnih predstavni-

kov mlade Poljske. V njegovi hisi v Bronowicah je potekala svatba Lucjana Rydla in Jadwige
Mikotajezykéwne.
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pokrova krste pred hiSo je bil obicajen nacin obvescanja vaske skupnosti o
smrti enega od vas¢anov in o molitvah, ki potekajo ob pokojnikovem truplu.
Pred kmecko hiSo so postavili pokrov krste, kot je to naslikal Gierymski. V
filmu je ob steno hiSe oprta cela krsta."” Ta postane vznemirljiv znak smrti na
poti gostov na svatbeno zabavo.

Trenutek zatem ta podatek (v antropoloskem razumevanju dogajalnega pro-
stora) v filmu dobi svoje nadaljevanje. Ob vecernem somraku se tik ob ob-
cestnem Kristusovem kipu prevrne eden izmed vozov, s katerimi se peljejo
svatbeni gostje. Na ta nadin je poudarjena prisotnost meje, ki jo morajo gostje,
ki gredo na svatbo, preckati. To ni meja okupacijskih drzav, ampak je meja
dveh svetov.

Obcestni kip ali kriz je znak, ki v prostoru, ki ga ¢lovek zaznava in dozivlja,
dolo¢a mejo med znanim svetom, prijaznim prebivalcem dolocenega kraja, in
simbolnim »onstranskim svetom« oziroma tujim in skrivnostnim prostorom
polnim nevarnosti, ki se razteza za to mejo.

Onstran tako dolocene meje sta samo $e noc in nepregledna megla, ki tvorita
vidni krog, ki obdaja prostor. Za ljudi, ki prihajajo na svatbo, bo ta krog za-
§¢itni obro¢, ki jih varuje med preizkusom, ki ga bodo morali prestati (Krysz-
czyniski 1997: 33), v primeru neuspeha pa postane meja njihovega notranjega
ujetnistva.

V tako ustvarjen krog je umescena kmecka hisa, zgrajena v obliki pravokotni-
ka. Krog simbolizira duhovnost (Lurker 1994: 149-168), pravokotnik pa je
simbolna predstava materialnega sveta (Kopaliniski 1990: 182-183). Sopojavi-
tev obeh figur lahko razlagamo kot predstavo ¢loveskega bivanja. Tako za¢ne
filmski prostor, v katerem se bo odigrala drama novembrske nodi, pripovedo-
vati o sebi. Ta prostor je zaprt.

Velja poudariti, da imata notranjost hise in prostor, ki jo obdaja, podobne
znacilnosti, ki dogajalnemu prostoru dajo kohezivnost in so dokaz njegovega
enovitega znacaja. Ekvivalent megli, ki obdaja hiso, je dim, ki se dviguje v no-
tranjih prostorih, kjer poteka svatba. Direktor fotografije Witold Sobocinski je
odlo¢il, da bo no¢ okrog kmecke hise razsvetljena z rde¢im bleskom energije,
ki prihaja iz notranjosti, nasi¢ene s plesom.

Na poljih okrog hise vse do meje vidnosti, dolo¢ene z meglo, rastejo vrbe. Vrbe,
rasto¢e ob mejah polj in travnikov ter vzdolz cest, so tipi¢en element poljske

19 Mogoce so se za taksno resitev odlo¢ili zato, da bi bila krsta bolje vidna v kadru.
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pokrajine, njena posebnost.*® V ljudski tradiciji so vrbe tesno povezane z do-
meno sacrum. So vrata v onstranstvo, mejno drevo med peklom in nebesi. Pred
prihodom kré¢anske tradicije so vrbe povezovali s smrtjo, plodnostjo in prenovo
Zivljenja. Pozneje so jih Steli za leglo zlih sil (Oledzki 1994: 91-95; Dobrowolski
2011: 259-261). V filmski Swvazbi vrbe kot drevesa Zivljenja in smrti spremljajo
ljudi in sooblikujejo ozadje dozivljanja notranjih sprememb (slika 1).

Kot krokar na svatbi ...2?

Ko se na meji vasi ob obcestnem kipu Kristusa prevrne eden izmed vozov, s
katerimi se peljejo gostje, se zraven nenadoma pojavi Ded. Njegova prisotnost
na tem mestu se ne zdi naklju¢na.

V tradicionalni kulturi je starec, bera¢ ki potuje in obiskuje vedno nove vasi,
prihaja »od neznano kod« in odhaja »neznano kame, veljal za posrednika med
svetom zivih in svetom mrtvih, povezavo z resni¢nostjo »drugega sveta«. Vca-
sih so se mu posmehovali, vendar je vedno vzbujal strah in spostovanje kot
nekdo, ki ima vpogled v duhovni svet in vednost o poslednjih receh (Gro-
chowski 2009: 38).

Ded postane v filmu Varuh praga. Njegova prisotnost je dokaz, da se bo
zgodila metamorfoza (Campbell 2013: 76-77). Dedovo vlogo Varuha praga
so intuitivno opazili nekateri kritiki, ki so po premieri Svarbe pisali: »Wajda
kamero nenavadno vztrajno usmerja na Deda v tistih trenutkih, ko se doga-
janje nekako ustavi tik za pragom sobe, na obmejnem obmodju med ,svetom
gostov” in ,svetom prikazni-slamnatih strasil-sovraznikov’« (Mruklik 1973:

V) (slika 2).

Varuhi se pojavijo na zacetku iniciacijske poti junakov, da preverijo njihovo
odlo¢nost in notranjo mo¢. V psiholoski interpretaciji so ovire, ki jih utelesajo
varuhi, pravzaprav nasi notranji demoni:

[O]bsesije, ¢ustvene prizadetosti, slabosti, odvisnosti in omejitve, ki zavirajo
na$ razvoj. Zdi se, da se ti demoni vsakié, ko poskusamo v svoje Zivljenje uvesti
neko resno spremembo, prebudijo in se aktivirajo ne zato, da bi nas zadrzali,
ampak da bi nas skugali, ali smo res odlo¢ni, ali res Zelimo sprejeti izziv, kakr-

$nega predstavlja sprememba. (Vogler 2010: 26.)

20  Eksteriersko scenografijo kmecke hise so zgradili na travnikih ob Visli v bliZini kraja Czosnéw
pri Varsavi.

21  Navezava na Ocetove besede: »Hej, vi ded, kot ¢orn krokar / tle postopate na svatbi.«
(Wyspianski 2006: 53)
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Film v obliki mandale

Nacin ureditve prostora, v katerem se dogaja Svatba, izpolnjuje osnovna for-
malna merila simbolike mandale. To je zunanji krog z vanj umes¢enim kvadra-
tom (Jung 1993: 87; Tucci 2002: 52). Simbol mandale je najrazvitejso obliko
dosegel v tibetansko-indijskem okolju. »Mandale so simbol vsega vesolja: zu-
nanjega in notranjega« (Kalmus 1987: 191), pomagajo pri meditaciji, varujejo,
ponovno integrirajo, zdruzujejo z boZanstvom, sprozajo psihi¢no izkusnjo. Pri
iniciacijskih postopkih se uporabljajo, da pomagajo doseci stanje razsvetljenja
(Kryszcezyniski 1997: 32). Mandale so univerzalni simbol, prisoten v vseh do-
bah. Pojavljajo se povsod po planetu. So eden najstarejsih simbolov ¢lovestva

na svetu (Krzak 1998: 9-13).

Vendar ima mandala, na katero se lahko navezemo pri interpretaciji filmske
Swvatbe, drugacen znacaj. V njeni sredini ni bozanstva in ni simbol dosezene
popolnosti, ni povezana s spremembo ¢loveka v bozansko bitje (Jung 1970:
190-191). Je prej avtoportret cloveka, ki i$¢e notranjo enotnost, ideogram oza-
ve§Cenih in neozavesCenih vsebin, simbol iskanja reda v primeru krize (Sikora
2006: 72), notranje izgubljenosti in dezorientiranosti. Njena pojavitev je kom-
penzacijsko dejanje, katerega namen je v skladu s konceptom Carla Gustava
Junga doseganje notranjega reda (Jung 1993: 112).

Tako razumljena mandala bo v primeru filmskega dela predstavljala upodobi-
tev trenutnega dusevnega stanja njegovih junakov, poskus dojemanja vsebin, ki
se iz podzavesti premikajo na zavestno raven, in zapis postopka iskanja nove
smeri, sprave med nasprotji (Sikora 2006: 56). Je prenos »ponazarjanja psihike
s pojavi, ki je znacilno za dela Stanistawa Wyspiariskega, v filmsko razseznost
(Makowiecki 1969: 148), prenos, ki v celotni sliki odvijajo¢ih se dogodkov

tvori mandalo narodne drame.

Fraktalna struktura filma

Film sestavljajo tri sekvence, ki se ujemajo z delitvijo drame na tri dejanja.
Witold Sobocinski je vsaki izmed njih dal posebno barvno podobo. V prvi
sekvenci, ki jo v nadaljevanju imenujem plesna sekvenca in ki je polna dina-
micnih gibov kamere, silovitega ritma glasbe in plesa, dominira rdecina vrtecih
se krakovskih no$. V' drugi sekvenci, sekvenci prikazni, mirno delo kamere
spremlja vijoli¢na barva. V zaklju¢ni sekvenci, sekvenci nezmoznosti dejanja,
dominira belina.
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Interpretacijski vstop v prostor-¢as Svatbe zahteva nekoliko podrobnejsi opis
posameznih sekvenc. Toda preden zaénemo z opisom, poudarimo, da je trojna
delitev prisotna tudi v posameznih odlomkih filma. Lahko jo opazimo v uvo-
du, v nadinu prikaza pogovorov v kmecki hisi, v prizorih s prikaznimi. To je
izrazita delitev. Trojnost je v Svazbi prisotna skoraj v vsaki najmanjsi slikovni
povedi in je razporejena po vzorcu uverture, kulminacije in zaklju¢ne kode.

Trojno strukturo celotnega filma posnemajo posamezni prizori, epizode, fraze.
Zaradi ponavljajocih se odlomkov z zgradbo, podobno zgradbi celote, lahko
govorimo o fraktalni strukturi Svazde.

Uvod v film obsega odhod iz mesta, voznjo po poti med polji in prihod v vas.
Kadri, ki prikazujejo goste, prehajajo v sliko vojakov, ki vadijo na sen¢nih po-
ljth, nato pa se vrnejo h gostom. Ta struktura se odraza tudi na zvo¢ni ravni.
Ko povorka zapusti mesto, utihne zvok trobente s stolpa Marijine cerkve in
ga nadomesti ropot vozov, ki ga ob prihodu v naselje zamenja glasba godbe.

Primer trojne strukture v pogovornih epizodah je lahko izmenjava mnenj med
Zeninom in Hanko. Zenin se vzdolz stene smejé priblizuje Hanki. V prvem
planu se pred njim pojavijo silhuete plesocih gostov, slisimo glasbo in plesni
topot. To je uvertura. Kulminacija je njegov pogovor s Hanko. Njuna obraza
vidimo v velikem Planu, zvok svatbene zabave je utisan, pogovor je dobro sli-
Sen. V ozadju za Zeninom vidimo goste, ki se zabavajo. Po njegovih zadnjih
besedah se jakost zvokov okolja vrne na prejsnjo, visoko raven. Zenin odide v
smeri, iz katere je prisel. Epizoda je koncana.

Vsi pogovori so prikazani tako, da so pred ali za liki, ki se pogovarjajo, vidni
plesalci. Zaradi tega so liki med pogovorom ves ¢as obkrozeni z drugimi lju-
dmi, njihov pogovor je poudarjen, vendar hkrati le eden od dogodkov, ki se
odvijajo v vrvezu, ki jih obdaja in ostane viden v kadru.

Primer prizora, v katerem je poleg trojne strukture prisotna tudi za cel film
znacilna zdruzitev razli¢nih elementov, ki tvorijo filmsko sliko, je pogovor
Zenina z Nevesto med plesom. Zenin se sredi plesalcev priblizuje Zeni in
izgovarja svoje besede. To je zacetni odlomek prizora, njegova uvertura. Po
kratkem premoru, v katerem vidimo Pesnika, ki se pogovarja z Marino, se
za¢ne kulminacijski del. Mladoporocenca, ki se vrtita v vedno hitrejSem ritmu
plesa, sta prikazana z nihanjem kamere, ki prevzame zorni kot govorecega
lika. Bliskovite panorame kamere zameglijo sliko okolja, ga prikazejo neostro.
Na podoben nacin prostor okrog sebe vidijo vrteci se plesalci. Cim hitrejsi je
ritem plesa, tem krajSe postajajo izjave Zenina in Neveste in z vecjo dinamiko
jih izgovarjata.
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Prizor odraza subjektivnost zaznavanja okolja s strani plesalcev. V osrednjem
trenutku prizora sliko, ki izgublja ostrino, spremlja nenaraven zvok, ki se pred-
vaja s pospeseno hitrostjo. Glasba godbe izgubi diegeti¢nost in preide v su-
bjektivni zvok, kot ga slisi vrteci se par. Kadri, v katerih vidimo plesalce, posta-
jajo vedno krajsi. Ritem gradi sozvodje vseh elementov, ki tvorijo filmsko sliko.
7 Zeninovimi besedami »Se raje mucis? Le ¢emuP« se za¢ne koda, zaklju¢ni
del. Tempo plesa se upocasni. Odhod Neveste se navezuje na Zeninovo ob-
nasanje na zacetku prizora in nekako poveze, zaokrozi prizor. Glasba izgubi
subjektivni znacaj in se vrne k obi¢ajnemu ritmu.

Z vidika montaze je Svatba nenavaden film. Sestavlja ga 820 kadrov.”? Naj-
krajsi kadri trajajo slabo sekundo, so akord na meji zaznavnega obmodja, kot
npr. nekatere pojavitve Stariczyka v Novinarjevem videnju. Vedno jih spre-
mlja slusna komponenta. Nekateri prizori Svarbe bi lahko bili z vidika hitrosti
montaze vzorec za ve¢ let poznejse videospote MTV.

Primer prisotnosti trojne strukture v prizorih s prikaznimi je Pesnikovo vi-
denje. Pesnik je v drugi sobi, zaprta vrata ga lo¢ujejo od plesocih gostov. Po
pogovoru z Novinarjem s sveco, ki stoji na mizi, zazge list rokopisa. Ko pla-
meni zajemajo list, postane glasba, ki prihaja od zunaj, tisja, slika pa potemni.
Videnje zavzema osrednji del prizora (slika 3). Podobno kot druga videnja ima
tudi to svoj lasten, neponovljiv barvni sestav in znacilno nediegeti¢no glasbo.
Kulminacija se konc¢a, ko Zenin odpre vrata. V prostor prodre glasba godbe,
Zeninov glas pa Pesnika pripelje nazaj v resni¢nost. Po montaznem rezu se
vrnejo barve iz prvega dela prizora, s Pesnikove dlani pa izgine kri, ki jo je $e
tik pred tem videl.

Pesnikovo videnje, podobno kot druga videnja v osrednji sekvenci filma, je ele-
ment niza dogodkov, ki sestavljajo scenarij potovanja junakov v svojo resni¢no
notranjost.

Plesna sekvenca

Ko se kocija, s katero se na svatbo pelje Novinar, po montaznem rezu, ki uvod
filma lo¢i od prve sekvence, pribliza kmecki hisi, je Ze tema. Bolj ko se kocija
priblizuje, izraziteje bi moral zamudnik slisati glasbo godbe. Toda zgodi se dru-
gace. Ko Novinar stopi k vratom, zvoki opazno utihnejo. Podoba no¢i in utisana
zvocna plat filma pripravljata trenutek, ko bo preckal prag. Ko Novinar odpre
vrata, temo in ti§ino zamenjata blesk razsvetljene sobe, udarec glasne glasbe in

22 Stevilo kadrov navajam po podatkih iz montaznega seznama filma.
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zivahen klepet.” Spremljata jih vrveZ gnece in intenzivnost plesa. To je zacetek
glavne ritmic¢ne linije filma. Kamera za¢ne kroziti med pogovarjajo¢imi se in
pleso¢imi ljudmi (slika 4). Njena dinamika bo postopoma ugasala vse do tisine
in mirovanja, ki ju bo prineslo jutro. Kot je povedal Witold Sobociriski:

Snemali smo iz roke, steadicam so izumili Sele pozneje. Uporabili smo tudi po-
seben vozicek, ki sem ga skonstruiral. Nacin izvedbe tega filma lahko primerja-
mo z dzezovsko glasbo, na prizoris¢u snemanja je bila prisotna improvizacija v
pozitivnem pomenu besede. To velja za delo reziserja, igralcev, moje snemalno
delo. Med produkcijo je v Zivo igrala avtenti¢na vaska godba. Obcutek za ri-
tem, za glasbo sem prenesel na gibanje kamere, ki je kot udeleZenka celotnega
dogodka, tudi kamera je vznemirjena. Nastal je ritem, ki doloc¢a slog filma.
Kamera izpostavlja like, prikazuje njihova doZivetja, psihi¢na stanja, obraze v
velikem planu.?*

Posamezne sobe v kmecki hisi imajo znacilno barvno paleto, zato lahko gleda-
lec filma takoj prepozna, v kateri sobi poteka dogajanje v posameznih kadrih.
Topografija notranjosti je pregledna. Ples poteka v sivi sobi, desno od veze
(slika 5). Na levi strani je vijolicna soba (slika 6), ob njej pa modra. Modra je
tudi soba, pripravljena za mladoporoc¢enca. V rumeni sobi je pripravljena po-

jedina za goste (slika 7). Barvni koncept filma je pripravil Witold Sobociriski.

Nisem Zelel citirati slikarstva Stanistawa Wyspiariskega, njegovih slik, ampak sem
zelel ustvariti zelo veliko barvnih izjav, kompozicij v filmu, ki bi spominjale na
pastele Wyspianiskega. Odlodil sem se, da bom namesto Copica uporabil svetlobo
in barvno temperaturo. Uporabil sem filtre, poskusal sem razgibati barve, iskal sem
sliko, ki bi bila nekaksna njihova interpretacija, ampak sem to iskanje opustil. Zacel
pa sem uporabljati barvne ludi, ker sem v izrazu pastelov Wyspiariskega videl se-
stav, na katerega bi lahko namignil. Zagnal sem osvetljevalno tehniko in sem npr.
sence osvetljeval z barvno svetlobo. To je bila tehnika osvetljevanja in razmisljanja z
barvo. Sence so bile modre in z druge strani so svetile toplo rumene luci, za povrhu
pa so bili prisotni realisti¢ni kostumi iz tistega obdobja. Zaradi tega so slike na nek
nadin spominjale na slikarstvo, v tem smislu, da sem uporabil barvno paleto slikar-
stva Wyspiariskega. Deloval sem s svetlobo in barvo. To je bil moj barvni koncept,
ki je odrazal dramaturski koncept Svarbe Wyspiariskega.

Scenografija je bila razdeljena na sobe, namenjene za ustrezne prizore. Diferenciral
sem jih z barvo. Stene sob v hisi sva s scenografom Tadeuszem Wybultom pobar-
vala v $tiri barve: sivo, modro, rumeno in vijoli¢no. Te barve prevladujejo v slikar-
stvu Wyspianiskega. Da bi dosegel veliko intenzivnost barv, sem pobarvane stene

23

24

Opisani nacin prisotnosti zvoka v prizoru Novinarjevega prihoda je bil pri digitalni obnovi
Swvatbe spremenjen. Tisanje zvoka v trenutku, ko se kocija priblizuje kmecki hisi, je bilo od-
stranjeno, jakost zvoka je bila izravnana.

Navajam na podlagi pogovora z Witoldom Sobociriskim 21. septembra 2017.
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osvetljeval z ostro barvno lu¢jo. Tako so nastale barvne cone, prisotne v kadru pre-
mikajoce se kamere. Vse to je skupaj ustvarilo barvno paleto Svarbe Wyspiariskega.

V plesni sekvenci je kmecka hisa napolnjena s plesom in gibanjem likov, pri-
kazanih z dinami¢no kamero. Vsa vrata med sobami so odprta, liki se lah-
ko svobodno premikajo po celotnem prostoru. Ta prostor se bo z razvojem
dogodkov postopoma omejeval. Na zacetku svatbene no¢i dominirata ritem
plesa in rdecina oblacil. Omamljeni ¢uti ljudi in zgos¢eno, »zatohlo« vzdus-
je ustvarijo skoraj halucinogeno sliko. Pojavi se svojevrsten »mrk ,vsakdanje”
zavesti, omamljenost, ki spominja na primer na dionizi¢no norost ali ,manijo”
(¢e uporabimo griko besedo s sir§imi konotacijami: to ni samo ,norost” ampak
tudi ,,obsedenost”, ,zanos”, ,iracionalno stanje” itd.)« (Juszczak 2009: 355).

»Ritem pokori, ujame in omeji Zivljenje in mu tako da mod¢,« je zapisal Ge-
rardus van der Leeuw in dodal: »osebnost izgine v zmedi, tesni okviri telesa in
najblizje okolice se razsirijo in raztegnejo v neskoncnost« (Leeuw 1978: 337).
Energija iz notranjosti prodre ven. Crna no¢, skozi katero se je peljal Novinar,
je v trenutku, ko se pojavi Rahela, Ze rdeca. To so dosegli zahvaljujo¢ delu di-
rektorja fotografije Witolda Sobociriskega.

V Swvatbi so zelo pomembni odnosi med svetlobo v kmecki hisi in svetlobo zu-
naj ter sprememba prisotnosti svetlobe v obeh teh okoljih, ki se zgodi ob svitu
in odraza spremembo, ki jo dozivijo junaki. V filmu mrak in no¢ nista modra.
Zelel sem svatbeni Zar, svetlobo petrolejk prenesti ven. Zame so bila pomemb-
na okna. Svetloba razzarjenih dus, hrepenenje po svobodi in neodvisni Poljski
se je rodilo v notranjih prostorih v barvni svetlobi, ki je uhajala ven. Svetloba
v eksterierju, ko junaki stopijo iz hiSe, je rdec¢a ali oranzna. Okna so vmesna
tocka, skozi katero od znotraj navzven prehajajo materialne stvari in pronicajo
stanja, duhovne predstave, ki so se izoblikovale v mislih. Od tod izvirajo tople
barve, prenesene ven, rdece obarvana no¢. Ko na svatbo pride Rahela, izplava iz
rdece nodci. Zacel sem razmisljati s kategorijami ¢loveskega razpolozenja. Svat-
ba je drhteca, topla notranjost hise, ki izzareva svetlobo in jo obda z barvnim
obro¢em. Tako se svatba, ki se dogaja v notranjosti, razgiri navzven.?

Rahela

Rahela pride »iz megle« in potem, ko opravi svojo nalogo, v njej izgine. Ko
precka prag kmecke hise, ljudi, ki so v njej, najprej zagleda v zrcalu, ki visi v
vezi. Vidi jih v drugacni resni¢nosti, ko vstopajo v globino svoje notranjosti.

25 Navajam na podlagi pogovora z Witoldom Sobocinskim 21. septembra 2017.
26  Navajam na podlagi pogovora z Witoldom Sobocinskim 21. septembra 2017.
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Kdo je ta lik? Izstopa po drugacni obleki, mehkih gibih in na¢inu razmisljanja.
Sama se drzi ob strani in gostje se ji izogibajo. Ne spada ve¢ v skupino »oseb«
in $e ne v skupino »oseb drame« (Juszczak 1973: 507). Posega v dogodke in
svetuje, kako ravnati naprej. Ko se pridruzi plesu, ga ustavi. Rahela se v ples
vkljuci na tocki zlatega reza, dolo¢eni na ¢asovni ¢rti filma, kar poudari pomen
tega prizora v celotnem poteku dogodkov. Rahela, ko Pesniku svetuje, naj po-
vabi Slamnato strasilo, v hido vpelje prikazen smrti, vodi¢a mrtvih (Juszczak

2009: 365).

Rahela je lahko znanilka, kakr$ne poznamo iz miti¢no-iniciacijskih struktur in
ki napoveduje potrebo po spremembi, dogajanje pomakne naprej in junakom
pokaze moznost, da sprejmejo nov izziv (Vogler 2010: 61-62).

V trenutku, ko Rahela ustavi ples, vse gibanje zamre in nastane tisina. Ta tre-
nutek napoveduje Prihajajoée dogodke. Ples, ¢eprav bo Se prisoten, se opazno
umakne v ozadje. Se nekaj ¢asa se bo pojavljal v ozadju dogodkov, ki spreme-
nijo podobo dotlej preplesane noci. Siva soba ni ve¢ glavni kraj dogajanja. S
prihodom Rahele osrednje dogajalis¢e postane vijoli¢na soba. Za¢ne se druga
sekvenca filma (slika 8).

»Vse, kar v dusi kdo ima, vse, kar v sanjah vidi sam«?’

Po prihodu Rahele se gibanje kamere umiri, dramaturski ritem filma narekuje
nacin snemanja. Kamera se prilagodi obnasanju ljudi, ki nehajo plesati, vse
pogosteje stojijo in se pogovarjajo. Prehod v sekvenco s prikaznimi je tekog, a
postopen. Vrata posameznih sob se ena za drugimi zapirajo. Hrupna zabava
postane preteklost. Rodi se prostor-¢as, ki posamezne like spodbuja k sre¢anju
s samim seboj: »puno¢ je monila« (Wyspiariski 2006: 72).

Ko se liki premikajo v prostoru (pri interpretaciji, da je to prostor mandale), se
priblizujejo sredis¢nemu mestu, ki je v njih samih. Premikanje ima tako fizi¢ni

kot tudi simbolni znacaj (Gennep 2006: 43).

Na vizualni ravnini filma za¢ne prevladovati vijolina barva. Ta je, kot pise
Vasilij Kandinski v knjigi O dubovnem v umetnosti, »ohlajena rdecina« (Kan-
dynski 1996: 97). Je barva melanholije in Zalosti (Gross 1990: 160). Patti
Bellantoni bi verjetno dodala — ¢e bi poznala Svarbo —, da je vijoli¢na barva
zagotovo znak, da bo nekdo umrl ali dozivel transformacijo (Bellantoni 2010:

27  Besede, ki jih v drami izgovori Slamnato strasilo (Wyspianski 2006: 74).
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203).8 V krs¢anstvu vijoli¢na barva simbolizira muceni§tvo, vdanost in trplje-
nje (Kopalinski 1990: 93). Intenzivnost vijoli¢ne barve v sekvenci s prikaznimi
so pri snemanju filma dosegli tako, da so z vijoli¢no lucjo osvetlili vijoli¢no
pobarvane stene.?’

Prostor v sekvenci s prikaznimi dobi znacaj zaprtega ritualnega prostora. V vi-
joli¢no sobo lahko vstopijo le izbrani gostje, ki bodo podvrzeni »misterijskemu
preizkusu, in Gospodar. Blizajoce se dogodke napoveduje pogovor Zenina s
Pesnikom:

— Smrt!?
— Oh, to bi bila sila!
(Wyspianski 2006: 43.)

Wiestaw Juszczak je v svoji razpravi o drugem dejanju Svazbe zapisal: »To je
svojevrstna katabasis, sestop v globino, v podzemlje« (Juszczak 2009: 355),
hkrati je to tudi prihod mrtvih v svet zivih. »Ta vektorja lahko zdruzimo in
metafori¢no poimenujemo ,napad preteklosti” ali ,sestop v tradicijo” oziroma
preprosto ,zgodovina”,« ugotavlja avtor ¢lanka Resnicnost »Svatbe« (Rzeczywi-
stos¢ , Wesela”, Juszczak 2009: 356). »Osebe drame« obstajajo, so bitja z drugac-
nim »eksisten¢nim statusome.

Ce sprejmemo razlago Carla Gustava Junga, potem so vse prikazni, ki se po-
javijo v Svatbi, zakoreninjene »v isti ,zemlji”, tj. v kolektivnem nezavednem,
ki je za vse enako« (Jung 1993: 19). Po premieri filma je o tem upravi¢eno
pisal filmski kritik Zygmunt Katuzynski: »vsebina Svarbe ni ni¢ drugega kot
razkritje ,kolektivne podzavesti” udelezZencev«. Kritik je predlagal, da videnja
razdelimo v dve skupini. Videnji Marine in Deda imata po njegovem mnenju
osebni, freudovski znacaj, preostala stiri pa izrazajo »potlaceno hrepenenje po

narodnem obstoju« (Katuzyriski 1973: 9).

To, kar se zgodi v drugi sekvenci filma, je mediacija med podobami iz zavesti
in podzavesti, ki se prikazejo kot videnja. To je osnovna vloga mandal, ki na-
stopajo v vlogi mediatorja (Sikora 2006: 73). Nacin predstavitve posameznih
videnj v filmu jih umes¢a na mejo zavesti. V videnjih se pojavijo elementi re-
sni¢nosti, ki se nahajajo v blizini oseb, ki to dozivljajo. Pesnik, ki sedi ob steni,
na kateri je obesen oklep, v svojem videnju vidi viteza, oblecenega v oklep.
Plocevinasti viteski naprsnik, ki visi na steni v Gospodarjevi sobi, se pojavi v

28  Patti Bellantoni je avtorica knjige Ko je vijolicna, bo nekdo umrl (If It’s Purple, Someone’s Gonna
Die), v kateri se posveca prisotnosti in simboliki barv v filmu.

29 Izjava Witolda Sobociriskega v dokumentarnem filmu Portret v prostoru. Tadeusz Wybult (Por-
tret w przestrzeni. Tadeusz Wybult), rez. Jerzy Wéjcik, 1997.
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Dedovem videnju, okronan orel, ki je del mize, pa v Novinarjevem. Zenin v
svojem videnju vidi pse, ki v resnici lajajo na dvoris¢u pred hiso.

Vizualna podoba videnj je delo Witolda Sobocinskega. Vsako izmed njih je
dobilo druga¢no barvno karakteristiko. Na zaslonu se pojavi belo-rumen sa-
dovnjak v Marininem videnju (slika 9), rdece-zelen Stanczykov obraz (slika
10). V Dedovo videnje je Sobociniski uvedel belino in rdedino, ki se asociirata
s Poljsko. Prizor s Hetmanom je dobil zelenomodro barvno paleto (slika 11).
Utinek irealnosti je v tem videnju dodatno poudarjen z uporabo $irokoko-
tnega objektiva. Slikovno plat spremlja za vsako videnje posebej pripravljen
zvo¢ni trak. Vsa videnja razen zadnjega se pojavijo v filmskem toku zavesti
posameznih oseb, lo¢enem s kratkimi presledki.

Gospodarjevo videnje je lo¢eno. V prostoru, kjer se zgodi, ¢eprav je to Se vedno
vijoli¢na soba, se je marsikaj spremenilo. Ugasnila je intenzivna barva sten in
izginil je dim, ki se je dotlej dvigoval v sobi. V barvni paleti filmske slike se
postopoma zacne pojavljati belina, ki napoveduje prehod k naslednji sekvenci
filma. Zdi se, da je prihajajo¢i dogodek napovedovalo tudi Gospodarjevo ob-
nasanje, ko je dvakrat pogledal skozi okno, kot bi nekoga pricakoval.

»Baje je rejs en lep gospod ...«3° ali pomocnik

Gospodar slisi trkanje na okensko $ipo. Mimo prizgane svetilke, ki stoji na
mizi, stopi k oknu. Svetilka dolo¢a mejo prostora srecanja, ki se bo kmalu
zgodilo. Gospodarjev prehod te meje se v prizoru odraza tudi na slusni ravni.
Glasba godbe, ki se slisi iz notranjosti hise, umolkne. Hkrati prizor dobi la-
sten, vznemirljiv zven. Ko Gospodar vzame zlati rog in se oddalji od okna, se
glasba vrne.

Gospodarjev obraz je prikazan v t. i. zelo velikem planu. Ne vidimo cele glave,
del ¢ela ostane izven zgornje meje kadra. Cloveski obraz, prikazan na tak na-
¢in, ki se sicer v Svazbi uporablja zelo pogosto (slika 12), gledalcevo pozornost
usmeri na o¢i junaka in skoznje na svet notranjih dozivetij. Prizor pogovora
med Gospodarjem in Wernyhoro je posnet z objektivom s spremenljivo go-
ris¢no razdaljo. Ko operater kamere spremeni ostrino, prislekov obraz, ki ga
vidimo skozi okno, preide v Gospodarjev obraz, ki odseva na $ipi. Na ta nacin
se v filmski sliki utelesi resni¢nost videnja, ki se zgodi ob stiku materialnega in
nematerialnega sveta.

30  Gospodarjeve besede iz drugega dejanja drame (Wyspiariski 2006: 119).
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Reprodukcijo Matejkove® slike, ki predstavlja Wernyhoro,* je Stanistaw Wy-
spiariski zagledal na eni od sten hise, v kateri je potekala svatba Lucjana Rydla.
Stanistaw Estreicher je porocal, da mu je Wyspiariski povedal, da »si je takrat
zastavil vprasanje: kaj bi bilo, ¢e bi nenadoma s stene sestopil Wernyhora z
vestjo, da se njegova prerokba uresnicuje in da je prisel cas osvoboditve iz
suzenjstva? Kaksen vtis bi to naredilo na prisotne, kaksen ucinek bi imelo na
ves narod?« (Wegrzyniak 2001: 164-165) V filmski interpretaciji Andrzeja
Wajde ima Wernyhora obraz Jézefa Pilsudskega® s portreta, ki ga je naslikal
Jacek Malczewski.**

Kdo pa je ta lik v antropoloski interpretaciji dogodkov bronowiske noc¢i? Ne-
dvomno je pomocnik, ki prihaja iz sveta nadnaravnih sil. Joseph Campbell
meni, da je to lahko »¢arovnik, pus¢avnik, pastir ali kova¢, ki se pojavi, da ju-
naku da potrebne amulete ali nujne nasvete. V bolj prefinjenih mitologijah to
vlogo opravlja ucitelj, prevoznik ali vodnik dus, ki v panteonu zavzema visoko
mesto« (Campbell 2013: 61-62). Wernyhora je svecenik iniciacije. Ta vodnik,
»skrivnosten in nedoumljiv, uteleSenje varovanja in usmerjanja nadnaravnih
sil«, kot pravi Campbell, »zdruzuje v sebi vse dvoumnosti nezavednega in tako
ponazarja podporo, ki jo ima zavedni del nase osebnosti v tistem drugem, ve-
&jem sistemu« (Campbell 2013: 61-62).

Zlati rog, ki ga Wernyhora pusti Gospodarju, je »¢arobni predmetx, ki se po-
javlja v pravljicah in iniciacijskih pripovedih in katerega naloga je, da junaku
olajsa izvedbo naloge (Propp 2011: 43-49). Njegova izrocitev je kulminacij-
ska tocka pravljice (Propp 2003: 179). Vladimir Propp bi verjetno Wernyhoro
opredelil kot darovalca. Ko junaku izro¢i »¢arobni predmet«, ga hkrati podvrze

preizkusu (Propp 2003: 122) (slika 13).

Liminalnost bronowiske noéi

Potek dogodkov v prvi in drugi sekvenci Svarbe omogoca, da v njih opazimo
strukturo, prisotno v razli¢nih polozajih, povezanih s ¢loveskim zivljenjem, v

31 Jan Matejko (1838-1893) — poljski slikar zgodovinskih in vojaskih prizorov.
32 Wernyhora — potujodi starec, legendarni kozaski modrec iz 18. stoletja. Ni znano, ali je resnic¢-

no obstajal. Jan Matejko ga je upodobil na sliki.

33 Jozef Pitsudski (1867-1935) — politik, drzavnik. Prvi marsal Poljske (1920), dvakratni premier
Poljske (19261928 in 1930). Vojak, politik, druzbeni in osamosvojitveni aktivist. Od 11. no-
vembra 1918 glavni poveljnik Poljske vojske.

34 Jacek Malczewski (1854-1929) — poljski slikar, eden najvidnejsih predstavnikov simbolizma
na prelomu 19. in 20. stoletja.
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katerih imamo opravka s prehodom v naslednjo fazo Zivljenja ali v drugacen
druzbeni polozaj (Gennep 2006: 183-184). To je obred prehoda, v katerem
je Arnold van Gennep lo¢il tri zaporedne faze. Prva faza je ritual lo¢evanja,
med katerim se posameznik ali skupina izklju¢i iz dotedanjega statusa: me-
sta v druzbeni strukturi, sestavi kulturnih razmer. Druga faza obsega pre-
hodno obdobje, ki ga imenujemo liminalna ali obrobna faza. »Liminalna
bitja ne prebivajo ne tu ne tam. Nahajajo se med nasprotjema, ki ju doloca
in ureja pravo, obicaj, konvencija in ceremonial. [...] Liminalnost je pogosto
primerjana s smrtjo, bivanjem v maternici, nevidnostjo ...« (Turner 2010:
115-116). Po liminalni fazi nastopi faza ponovnega zdruzevanja ob uposte-
vanju nastalih sprememb. To je vrnitev v stabilno stanje z novo opredeljeni-
mi pravicami in dolznostmi.

Kot vemo, je Joseph Campbell, ko je predstavil shemo odprave arhetipskega
junaka, postavil tezo, da mite s celega sveta povezuje ista struktura. To sesta-
vljajo tri faze: odhod junaka iz obi¢ajnega v nenavadni svet, v katerem obstaja-
jo neznane sile; faza iniciacije, ki jo je treba prestati samostojno ali ob pomo¢i,
in vrnitev. Dar, ki ga junak prinese z odprave, lahko resi svet (Campbell 2013:
32-33).

V doslej obravnavanih sekvencah Swvazbe opazimo prisotnost dveh faz zgoraj
opisane miti¢no-iniciacijske strukture. Odhod udeleZencev svatbe iz mesta,
prikazan v uvodu filma, je faza lo¢evanja. No¢ v kmecki hisi v Bronowicah je
liminalna faza, med katero se izbrani gostje soocijo z nezavednimi vsebinami,
stopijo v stik z duhovi mrtvih, Gospodarja pa obis¢e pomocénik, ki ga preizku-
$a, da mu nalogo in hkrati ponudi pomo¢, potrebno za njeno izvedbo. V skladu
s Campbellovim monomitom je s tem zakljucena faza lo¢evanja in nastopi
faza iniciacijskih preizkusov.

Pijan Gospodar ni zmozen opraviti naloge, ki mu jo je dal pomo¢nik, zato jo
preda Janku. Na zacetku se zdi, da se bo poslanstvo koncalo uspesno. Ko se
Janko odpravlja na pot, se svita, vlada ti§ina, megla se dviguje in skoznjo pre-
seva svetloba vzhajajocega sonca. Belina svetlobe lahko postane barva zacetka

novega zivljenja, barva fizicne in duhovne ¢istosti, ali pa se spremeni v barvo,
ki simbolizira smrt in Zalovanje (Libera 1987: 121-122).

Janko, medtem ko se Zeli izogniti sre¢anju z obmejnimi patruljami — iniciacij-
skimi varuhi praga —, izgubi zlati rog. Poskus se konca z neuspehom. Postopek
iniciacije ne bo dokon¢an. V filmu se namesto faze vrnitve in ponovne zdruzi-
tve pojavi sekvenca nemoci, nezmoznosti delovanja.
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Dramaturgija barv

Belina je zadnja barva v avtorski barvni partituri filma, ki jo je predlagal Wi-
told Sobocinski. Barve posameznih sob: sivo, vijoli¢no, modro in rumeno sta si
scenograf Tadeusz Wybult in direktor fotografije za potrebe Svatbe izposodila
iz barvne palete slikarskih del Stanistawa Wyspianiskega. Barva, ki v posame-
znih trenutkih filma pride v ospredje, je tesno povezana z dramatursko linijo.

V filmski Svatbi, podobno kot na slikah Wyspianskega, ni temnih ali sivih
senc. Bronowiska no¢ na obraze svojih gostov mece modre sence (slika 14).
Simbolika te barve omogoca, da opazimo njihovo povezanost s smrtjo (Gross
1990: 143). Modre sence naznanjajo, da odvijajoci se dogodki presegajo meje
resnicnega.

Witold Sobociriski v posameznih kadrih vseskozi ohranja nasprotje toplih in
hladnih barv. Gre za unikaten primer taksne uporabe barvnih lu¢i v celotnem
filmu. Barvna paleta, ki je nastala na ta nacin, omogoca, da v snemalcevem
delu opazimo kreativno navezavo na barvni sestav slike Zacarani krog — »vho-
da v zacarani ples« (Skwarczyriska 1970: 115) — ene dveh, poleg Melanholije,
slik Jacka Malczewskega, klju¢nih za nastanek drame Wyspianiskega. Je hkra-
ti barvna ponazoritev polariziranih odnosov med ljudmi, ki so v svatbenem
prostoru.

V prvi sekvenci filma Witold Sobociriski s pomoéjo barv prikazuje enotnost
ljudi in prostora v njihovem Custvenem in plesnem ritmu: »obvladuje pale-
to moznih odtenkov, spreminja njihov obseg in intenzivnost, uvaja premore,
ustvarja svojevrsten ritem svetlosti in teme, popolne palete barv in enobarvno-

sti, v€asih pa tudi brezbarvnosti« (Czyzewski 2005: 25-26).

Jerzy Wojcik je v knjigi Labirint svetlobe (Labirynt Swiatta) interpretiral pri-
sotnost barv v Svatbi:

Svatba se zatne z rdeco nodjo, z bleskom, ki se razliva z neizmerno, rastoo
intenzivnostjo in se ustavi pri rde¢ini. Ni ni¢ drugega kot odsev v oknih, po-
mnozen z nadarjenostjo Witolda Sobociriskega. Vse to je v suspenzu in traja. Z
zvokom vstopimo v notranjost, v dogajanje. Takrat se zgodi nekaj nenavadnega.
Pojavi se vir vsega, kar je energija: v notranjosti hise, v med sabo razli¢nih,
odli¢no prikazanih sobah in v plesu. Gre za to, da svetloba iz notranjosti, sve-
tloba iz te kmecke hise razsvetli noc. [...] Svetloba Se razgirja od znotraj, nato
pa se zgodi krasen preobrat. Ob svitu je dnevna svetloba energija, ki pride v
higo. Ta hladna, drugace usmerjena svetloba, pride v hiso in ljudi najde v pozah,
v situacijah, ki so izrazite in razumljive, ker je svetloba prav tak$na. Svetloba je
vstopila v hiSo in ustavila vse dogajanje. (Wojcik 2006: 128.)
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Slepeca belina, ki se po halucinogeni no¢i pojavi v notranjosti hise in ki lahko
zaradi sinestezije pri gledalcu povzro¢i obéutek hladu, prihaja od zunaj, nev-
tralizira in izpodriva barvo. Pri tem ji pomaga belina, ki je Ze znotraj. Namesto
rdec¢ih kmeckih sukenj zdaj vidimo bele. Gospodje iz mesta so sneli suknjice,
so v belih srajcah. S svetlobo presvetljeni, nemocni liki postanejo neresni¢ni,
izgledajo kot zacarani (slika 15).

Interpretacijo prisotnosti svetlobe v zaklju¢nem delu filma je ponudil tudi Wi-

told Sobocinski:

Ta film rahlo lebdi nad zemljo, liki so, kot da ne bi ¢utili gravitacije, v nekem
trenutku zacnejo videti, kar mislijo, kar se jim zdi. Zaporedje videnj predstavlja
vrhunec svatbe, po katerem se vsi potopijo v neko razmisljanje. Ko napoci svit,
se pojavi mogocen kontrast, povezan s prisotnostjo beline.

Ob svitanju mocna bela svetloba pride v notranjost, je silovito zanikanje prej-
$nje barvne palete filma, unic¢i sanje in hkrati povzro¢i, da svatbene goste se
mocneje pece vest. Omeji fizi¢no in psihi¢no aktivnost predstavnikov inteli-
gence, ki so se zabavali na svatbi. Pojavi se §ibkost Poljakov, vse zajame nemoc.
Okna so presvetljena z velikim pramenom svetlobe. Ta ustvari hladno vzdusje
streznitve. Rdecina ponikne v jeklenastih odtenkih sivine. Nastane slika nadre-
sni¢ne nemodi, prisotne v dusevnosti inteligence.

Svatje so osupli od veli¢ine nerealisti¢ne svetlobe, ki prodira skozi okno, zgro-
zeni, da nekdo prihaja, prepricani, da se bo nekaj zgodilo. Takrat se pojavi po-
anta Svatbe, izrazena s filmskimi sredstvi: prikazejo se blodne podobe kmecke
vstaje, ki jih v drami Wyspianskega ni. Vizija vstaje je skoraj brezbarvna. Kme-
tje v belih suknjah gredo po snegu, vidni so samo prapori in kose. Ko v hiso
pritece Janko in klice, da je treba oditi v boj, liki otrpnejo kot zacarani, se ne
premikajo, so presvetljeni s svetlobo, brez moci za Zivljenje. Nezmoznost delo-
vanja je v nasprotju s prej$njo prisotnostjo barve, ki izgine v megli in ¢loveski
nemodi. Zivljenje zamre, kot da bi nekdo upihnil sveco.®

Barve v filmu skrivajo v sebi $e eno moznost interpretacije. Po mnenju Zbi-
gniewa Libere miti, pravljice in uganke iz slovanske kulture omogocajo, da v
ljudskem pogledu na svet razberemo hierarhijo barv, povezanih z nastankom
sveta, rojevanjem Zivljenja in kulture. Belina v teh pripovedih predstavlja Boga,
temna modrina prvoten kaos, rumena barva pa je povezana s kamnom, iz ka-
terega so nastali nebo, sonce in mesec. Poleg tega se pojavi e rdecina, ki je
barva ognja (Libera 1987: 132). Vse te barve so prisotne v Svazbi. V filmu se
pojavijo v obratnem vrstnem redu, zna¢ilnem za iniciacijski prehod skozi smrt
in ponovno rojstvo. To je prava, »mandali¢na« simbolika barv.

35 Navajam na podlagi pogovora z Witoldom Sobociriskim 21. septembra 2017.
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Metamorfoza plesa

Ljudje ostanejo negibni, toda ples se nadaljuje. Pleso¢a kamera, ki prikaze otr-
ple junake, nadomesti plesoce ljudi. To je zacarani ples. Kamera s pomogjo gi-
banja prikaze podobo ljudi, ki v zadnjem prizoru filma brezvoljno plesejo pred
kmecko hiso (slika 16), v zaprtem krogu, ki ga ne bodo mogli ve¢ zapustiti.
Gre za dopolnitev podobe zacaranega plesa, ki se v filmu za¢ne Ze veliko prej.

V filmski podobi Svatbe so prisotni elementi, ki v film vnasajo skrivnostnost.
To sta megla okrog kmecke hise in dim v njeni notranjosti. To je tudi nedie-
geticen basovski zvok, ki ga slis$imo v ve¢ prizorih. Kaks$no vlogo opravljajo?

Stalno prisotnost megle in dima lahko poskusimo pojasniti z izvedbenimi ra-
zlogi. Zaradi megle je bilo prostor okrog kmecke hise v vsakem trenutku mo-
goce snemati v obsegu 360 stopinj, dim v sobah pa razred¢i barve, jih naredi
bolj prefinjene in pastelne. Za razlago prisotnosti megle in dima ter vznemir-
ljivih, nizkih zvokov lahko uporabimo tudi z ikonopisno umetnostjo povezan
pojem asista. To je eteri¢na patina iz tankih, zlatih értic (Trubieckoj 1979:
67), katere namen je izraziti tisto, ¢esar ni mozno izraziti z barvo. Funkcijo
asista lahko pojasnimo na zgledu slikarske podobe magneta. Jeklo magneta
lahko upodobimo z barvo. Nevidno energijo magnetnega polja pa lahko na
sliki oznacimo abstraktno prav z asistom (Florenski 1981: 131), ki naznanja
prisotnost nevidnega.

V filmski Swvarbi bela megla in bel dim z obrobja vidnega in materialnega
prinasata informacijo o zacaranem plesu, ki se v zadnji sekvenci utelesi v in-
tenzivnosti beline. V filmu je zacarani ples prisoten vse od zacetka kot skrito
obli¢je svatbenega plesa.

Prevedel Adam Sewastianowicz,
uredila Lidija Rezoni¢nik
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Slikovno gradivo
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Filmowa mandala. Wesele Andrzeja Wajdy

STRESZCZENIE

Rozdzial zawiera analiz¢ i interpretacje filmu Wesele Andrzeja Wajdy jako filmowej
mandali, rozumianej jako wizualizacja stanu psychicznego bohateréw, calosciowy
obraz treci $wiadomych i nieswiadomych pojawiajacy si¢ w procesie poszukiwania
wewnetrznej osobistej i narodowej jednosci. Autor przywoluje koncepcje mandali wg
C. G. Junga jako ideogramu wyrazajacego tresci psychiczne w aktualnym momencie
rozwoju stanu wewnetrznego czlowieka.

Antropologiczna analiza przestrzeni miejsca akcji przedstawia wiejska chate wraz z
analizg kolorystyczna jej wnetrza oraz omawia usytuowanie chaty w zamglonej prze-
strzeni jako charakterystyczny dla mandali czworokat wpisany w kolo.

Zostata oméwiona triadyczna, fraktalna struktura filmu obejmujaca podziat na sekwencje
oraz ich charakterystyka barwna i rytmiczna. Przedstawiono analiz¢ poszczegélnych scen
rozméw i wizji oraz metamorfoze postaci znajdujaca wyraz w przemianach czasu i prze-
strzeni, a takze sposéb wyrazenia procesu zmian za posrednictwem filmowych srodkéw
wyrazu, ze szczegdlnym uwzglednieniem elementéw sztuki operatorskiej.

Autor omawia obecne w filmie struktury mityczno-inicjacyjne, obecnos¢ struktury
rytualu przejscia zgodnie z teorig van Gennepa, wystgpowanie elementéw wyprawy
bohatera w ujeciu Campbella i bajki magicznej wedtug badan Proppa. Analizie zo-
staja poddane funkcje wybranych postaci pelnione w czasie przedstawionego w filmie
obrzedu przejscia.

Poddano analizie, na przyktadzie wybranych scen, jedno$¢ warstwy wizualnej i audial-
nej w obrazie filmowym. Oméwiona zostala metamorfoza tarica w kolejnych sekwen-
cjach filmu. Przedstawione zostaly obrazowe nawigzania do malarstwa Stanislawa
Wyspiariskiego i Jacka Malczewskiego. Zostala oméwiona kolorystyka filmu, swoista
dramaturgia barw i znaczenie wktadu artystycznego operatora Witolda Sobociriskie-

go dla wymowy calo$ci dzieta.

Autor przedstawia symboliczne znaczenie koloréw odwolujace si¢ do semantyki barw
w polskiej kulturze ludowej i ich powiazanie z symbolikg mandali oraz metamorfoza
postaci.

Zostala zastosowana autorska metoda analizy antropologiczno-morfologicznej dzieta
filmowego, ze szczegdlnym zwrdceniem uwagi na budujace znaczenia zintegrowanie
wszystkich elementéw wspéitworzacych obraz filmowy.
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A Film Mandala. The Wedding by Andrzej Wajda

ABSTRACT

The present analysis and interpretation of Andrzej Wajda's film 7he Wedding centres
around the idea of a film mandala, understood as the visualisation of the mental state of
the protagonist, a comprehensive image of conscious and subconscious content appear-
ing in the search for internal personal and national unity. The author recalls the concept
of a mandala as developed by C. G. Jung, who saw it as an ideogram expressing the
content of the mental state in the current stage of the development of the inner man.

Anthropological analysis of the location concerns the village house and the interpreta-
tion of its interior colours. It also highlights the placement of the house in a foggy area
as the quadrilateral inscribed in a circle, which is typical of a mandala.

'The analysis discusses the fractal triadic structure of the film, which includes its sequences
and the colour and rhythm characteristics of each sequence. The study also analyses indi-
vidual conversations and visions, as well as the metamorphosis of the character expressed
via the changes of time and space, along with the manner of showing these changes using
cinematic means of expression, with particular regard to the camera operator’s art.

'The author investigates mythical-initiation structures, the rite of passage according to
van Gennep, elements of the hero’s quest developed by Campbell, and the magical tale
in Propp’s paradigm. The functions of selected characters during the presented rite of
passage are also analysed.

There is a closer examination of the visual and audio unity of the cinematic image
based on the example of selected scenes, and the metamorphosis of dancing in subse-
quent film sequences is discussed. The author presents the visual references to paint-
ings by Stanistaw Wyspianski and Jacek Malczewski. The analysis also outlines the
film’s colour palette, its unique drama of colours and the role of the artistic input of
cameraman Witold Sobociriski in conveying the overall message of the work.

The symbolic meaning of colours is explained with reference to the colour semantics
within Polish folk culture and their relation to the symbolic meaning of the mandala
and character metamorphosis.

'The entire chapter employs an original method of anthropological and morphologi-
cal analysis of a motion picture, with particular attention to the meaning-building
integration of all elements of the cinematic image.

Proofreading: Neville Hall
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Lidija Rezonicnik
Metafora zla -
Mati lvana Angelska Jarostawa Iwaszkiewicza

Jarostaw Iwaszkiewicz (1894-1980) je novelo Mati Ivana Angelska (Matka
Joanna od Aniolsw) napisal med drugo svetovno vojno, v letih 1942 in 1943,
in jo prvi¢ javno prebral na enem izmed tajnih literarnih ve&erov. Ceprav
je bil v tem obdobju Ze uveljavljen avtor — po §tudiju prava in muzikolo-
gije v Kijevu se je preselil v Varsavo, kjer se je v medvojnem dvajsetletju
aktivno vkljucil v tamkajsnje literarno Zivljenje kot ¢lan literarne skupine
Skamander,’ med drugo svetovno vojno pa sta z Zeno Anno Iwaszkiewicz
na svojem posestvu Stawisko v blizini Varsave ohranjala kulturno Zivljenje in

1 Pesnisko literarno skupino Skamander so poleg Iwaszkiewicza sestavljali pesniki Jan Le-
choni (1899-1956), Antoni Stonimski (1895-1976), Julian Tuwim (1894-1953) in Kazimierz
Wierzynski (1894-1969), skupina je delovala od leta 1919 do konca tridesetih let. Avtorji so
sprva objavljali v Casopisu Pro Arte et Studio, kasneje preimenovanem v Pro Arte (1916-1919),
nato so izdajali lasten literarni Casopis Skamander (1920-1928, 1936-1939) in objavljali v
tedniku Wiadomosci Literackie (1924-1939). V varsavski kavarni Pod Picadorem so organizi-
rali literarna srecanja. Medtem ko so socasne avantgardne pesniske skupine, ki so se po prvi
svetovni vojni izoblikovale v vegjih poljskih mestih (npr. krakovska avantgarda, futuristi), raz-
glasale smernice svojega umetniskega ustvarjanja v manifestih, so bili skamandrovci zavestno
brez uradnega literarnega programa. V nasprotju s poezijo mlade Poljske, ki je bila usmerjena k
larpurlartizmu, in pesniskimi eksperimenti avantgardnih skupin se je poetika skamandrovcev
zavzemala za povezavo poezije z vsakdanjim Zivljenjem, preprostim ¢lovekom in naravo, za
razumljiv jezik in razbijanje kulta pesnika kot izjemne osebnosti, ki je nad mnozico povpre¢ne-
Zev. Vitalizem in komunikativnost sta njihovi poeziji prinesla dolgoro¢no priljubljenost.
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ponujala zato¢is¢e umetnikom? — poslusalcev z besedilom ni pretirano nav-
dusil. V ¢asu nemske okupacije Poljske in priprav na varSavsko vstajo, ki se je
zalela leto kasneje (1944), je publika od literarnih besedil pri¢akovala doloce-
no mero angaziranosti. Iwaszkiewiczeva novela pa dogajanja ne umesca v ob-
dobje druge svetovne vojne in zla ne prikazuje kot imanentne lastnosti tujega
oziroma okupatorja, temve¢ tematiko obravnava z zgodovinske razdalje ter s

filozofskega in antropoloskega vidika (Graf 1999: 93-94).

V knjizni obliki je novela izsla v zbirki Nova ljubezen (Nowa mifosc) leta 1946,
v ¢asu ko so v poljski knjizevnosti prevladovale refleksije kon¢ane vojne (Ta-
deusz Borowski, Zofia Natkowska, Jerzy Andrzejewski itd.), zaradi Cesar je
ponovno predstavljala svojevrsten odklon in spodbudila poskuse interpretacij
v smislu posrednega odziva na vojne dogodke. Iwaszkiewicz z odmikom k
zgodovinski tematiki (poleg Matere [vane Angelske je prav tako med vojno na-
pisal novelo Bitka na ravnini Sedgemoor/ Bitwa na réwninie Sedgemoor, Kjer se
snov navezuje na bitko iz 17. stol. v Angliji)® obravnava problematiko ¢loveske
zavesti in morale, ki sta v skrajnih okoli§¢inah neposredno sooceni z zlom,
terorjem in sovrastvom. Zgodovinska tema mu omogoca distanco, s tem pa
drugacen pogled in razmislek o smislu in vzrokih ¢loveskih reakcij ter dvom v
smiselnost nekaterih zgodovinskih dogodkov (Wyka 1968: 223-226; Zawor-
ska 1985: 57-63).

Prva izdaja zbirke Nowva [jubezen je bila opremljena s citatom Stanistawa Igna-
cyja Witkiewicza — Witkacyja (1885-1939): »Gre za intenzivnost tako v an-
gelstvu kakor v hudicevstvu — in tega manjka nasi knjizevnosti«* in avtorje-
vim pojasnilom v uvodu:

Dogajanje, ki je deloma opisano v tej pripovedi, se je resda odvilo nekje drugje,
pod druga¢nim nebom in v drugaénem ozradju. Prenos teh dogodkov v nase
obmejne pokrajine je nastopil zgolj zaradi tega, da bi avtorju njihova neobicaj-
nost postala bolj dostopna. [...] V teh drobcih in vrzelih sem nasel nekaksen
car. (Witkiewicz v: Melikowski 1997: 47)

2 Tudi po vojni so se sre¢anja umetnikov, branja, recitali in diskusije v Stawisku nadaljevali.
Iwaszkiewicz je od petdesetih let dalje opravljal pomembne funkcije na literarnem podrocju
(od 1953 glavni urednik literarne revije Twdrczost, od 1959 predsednik Drustva poljskih pisa-
teljev), zato je njegova podpora pomenila svojevrstno odsko¢no desko mladim knjizevnikom.
Tudi sam je aktivno literarno ustvarjal vse do svoje smrti: izdal je ve¢ pesniskih zbirk, pisal je
romane in kratko prozo, drame, eseje in razprave ter prevajal.

3 Omenjeni noveli neposredno ne tematizirata vojne, kar pa ne pomeni, da se je Iwaszkiewicz v
delih izogibal tematike, povezane z drugo svetovno vojno. Primer sta (v slovens¢ino prevedeni)
noveli Mlin ob Lutynji (Mlyn nad Lutynig) in Stara opekarna (Stara cegielnia).

4 Prev. L. R,; enako velja za prevode v nadaljevanju.
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Loudun in Ludinj: kronotop

Snov za zgodbo je avtor — kot je pojasnil v uvodu prvega natisa — vzel iz re-
sni¢nih dogodkov. V ursulinskem samostanu v francoskem mestu Loudun se
je leta 1633 med redovnicami pojavilo ve¢ primerov obsedenosti. Vzroki za
nenavadno obnasanje redovnic so bili razli¢no interpretirani: poleg mnenja, da
je redovnice obsedel hudig, so se pojavile razlage o psiholoskem ali politicnem
ozadju. Tamkaj$nji duhovnik Urbain Grandier naj bi bil politi¢ni in osebni
nasprotnik kardinala Richelieuja, obsedenost redovnic pa zaigrana, vse dokler
ni prislo do Grandierjeve obsodbe in smrti na grmadi.’ (Graf 1999: 109)

Iwaszkiewicz je fabulo prenesel v fiktivno mesto Ludinj v takratni vzhodni
obmejni pokrajini Poljske v blizini Smolenska. Oce Jozef Surin, jezuit in ek-
sorcist, je bil poslan v Ludinj z nalogo, da bi iz sester ursulink izgnal demo-
ne. Najintenzivneje se je posvetil izganjanju hudicev iz prednice samostana,
matere Ivane Angelske. Pri tem je spoznal, da bo prednica ozdravela le, ¢e bo
obsedenost prevzel nase: da bi Satanu dokazal, da se mu je popolnoma predal,
je Surin s sekiro umoril dva hlapca.

Literarni Ludinj je majhno mesto z ur$ulinskim samostanom, zgrajenim leta
1611, nahaja se dalec¢ od glavnih cest, obkrozZeno je z gozdovi, mo¢virnato in
slabo obljudeno, v njem je malo katoliskega prebivalstva. Ulice so blatne in
temne, ob njih so vlazne lesene hise, na ulicah lezZijo koze in svinje. To je kraj,
kamor si Surin ni Zelel priti. Medtem ko se zdi, da lokalnih prebivalcev podo-
ba mesta in atmosfera v njem ne motita, pri Surinu vzbujata nelagodje in kre-
pita pocutje tujosti. Iz svoje majhne samostanske celice, ki ga je varovala pred
zunanjim svetom, je priSel v zakoten kraj, kjer ga na vsakem koraku spremljajo
radovedni ljudje in ¢akajo, kaj se bo zgodilo. V samostanu je lahko obvladoval
nepojasnjeno zlo, ki ga je ¢util globoko v sebi, v Ludinju pa se je znasel v ne-
znanem, nenaklonjenem okolju. Neprijazna podoba literarnega prostora po-
leg tekocih dialogov, izpostavljenih motivov, suspenzov in grozljivosti fabule v
pripovedi gradi napetost. Oceta Surina v Ludinj posljejo, ker naj bi bil izkusen
izganjalec hudicev. Na pot se odpravi v zacetku septembra in v mestu prezivi
nekaj tednov, v pripovedi strnjenih v klju¢ne dogodke, ki so usodni za njegovo
psiho in nadaljnje Zivljenje. Izkaze se, da je tudi on $ibek, Custven, niha v raz-
poloZenjih in se boji samote. V kratkih analepsah bralec izve, da je v samostan
odsel zelo mlad, da bi nadoknadil praznino ob izgubi matere. Zivljenja izven

5  Obsedenost redovnic v Loudunu je bila snov tudi za kasnejsa dela, npr. roman Aldousa Huxleyja
Demoni iz Louduna, 1952, dramsko uprizoritev Johna Whitinga Demoni, 1960, opero Krzysztofa
Pendereckega Demoni iz Louduna, 1969, filmsko adaptacijo Kena Russella Demoni, 1971.
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samostanskih zidov ne pozna dobro, svoje psiholoske stiske premaguje s tele-
snim samokaznovanjem. Bega ga dejstvo, da okrog sebe neprestano vidi zlo,
$e bolj pa, da zametek zla ¢uti v sebi. To se pod vplivom dogodkov v Ludinju
stopnjuje vse do sklenitve pogodbe s hudi¢em.®

Demoni, ¢lovekova narava ali osebne travme?

Surinova zunanja in notranja tragedija predstavlja le krovno fabulativno plast,
ki je hkrati ogrodje za moralna, druzbena in verska nesoglasja, izpostavljena
ali zgolj nakazana v noveli. Verjetno osrednje vprasanje je, kdo ali kaj obseda
sestre urSulinke.

V lokalni in $ir§i druzbi je sprejeto dejstvo, da jih je obsedel hudi¢. To razlago,
vsaj uradno, potrjuje tudi Cerkev.” Demoni, ki so se polastili sester, povzro¢ajo
njihovo nenavadno vedenje: vres¢anje, tuljenje, zvijanje teles, plezanje po cer-
kvi, grozljive poglede ali pohlevno izpolnjevanje ukazov duhovnikov, padanje na
tla pred najsvetejsim, lizanje oltarnih stopnic itd. Pri tem prednjaci mati Ivana
Angelska, prednica samostana, ki trdi, da jo je obsedlo osem demonov. Najbol
grozoviti so prizori med javnim izganjanjem hudicev, ki ga — sicer ve¢inoma ne-
uspesno — izvajajo Stirje v samostanu stalno prisotni duhovniki. Ne samo, da so
pri eksorcizmih lahko prisotni Zupljani, na obrede prihajajo ljudje iz daljnih kra-
jev, med njimi pomembnezi, celo kraljevi¢ Jakob. Duhovnik Laktancij je namre¢
preprican, da »¢e ljudstvo vidi hudi¢a — potem bolje veruje v Boga in v Katolisko
cerkev« (Iwaszkiewicz 1965: 34).% Za ljudstvo obisk Ludinja pomeni romanje, ki
vsebuje posebno predstavo, kot da bi §li na sejem ali v gledalisce, le da je predsta-
va strasnejsa. Za okoliske krémarje in trgovce pa dogodek predstavlja zasluzek.

Pri tem se na eni strani postavljajo vprasanja:

— druzbene morale (Ima druzba tako nizke moralne vrednote, da se ji
zdi ogled trpljenja sester sprejemljiv? Kako to, da niso ogorceni nad

6  Motiv pogodbe s hudi¢em, ki je znan iz legende o Faustu in mu je sloves utrdil Geothe-
jev Faust, podobno kot Iwaszkiewicz preigrava tudi Thomas Mann v romanu Dokzor Faustus
(1947). Obe deli sta bili napisani med drugo svetovno vojno in izli po njej. Za razliko od
Iwaszkiewiczeve novele, kjer je zlo ¢loveku, naravi in zgodovini imanentno, se pri Mannu

clovek glede sodelovanja s hudicem svobodno odlo¢i (Melikowski 1997: 54, 55).

7 Nekateri njeni predstavniki so do tega kriti¢ni: »Zupnik Brim je nekaj ¢asa gledal bolestno
namrsceno Celo, kakor bi preudarjal, ali naj pove, kar misli. Kon¢no se je odlo¢il. ,Razen ¢e
hudicev tam sploh ni!”« (Iwaszkiewicz 1965: 35). Tudi med obiskovalci kréme v Ludinju se
pojavljajo nejasne govorice o morebitnih drugih vzrokih obsedenosti.

8  Vsi nadaljnii citati iz novele Mati Ivana Angelska v slovenskem jeziku so iz prevoda Franceta
Vodnika (Iwaszkiewicz 1965), zato so v nadaljevanju v oklepajih oznacene samo strani.
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neutemeljeno smrtno obsodbo duhovnika Garnca? Kako to, da domacini
ob sumu, da je obsedenost le zaigrana, ne ukrepajo?),

— naveli¢anosti (Ali ljudem za sprostitev ne zadostuje obisk sejmov, gledaliskih
ali drugih prireditev in potrebujejo intenzivnejso predstavo?),

— zasluzkarstva (Se jim sluZenje na racun obsedenih sester ne zdi proble-
maticno?).

Na drugi strani se pojavi problematika:

— moralnosti cerkvenih institucij (Gre pri sestrah res za obsedenost s
hudicem ali cerkev nenavadno — zaigrano? — stanje v samostanu izkoris¢a
za pridobivanje vernikov oziroma krepitev njihove vere, svarjenje pred
grehi, krepitev patriarhata, prepoznavnosti samostana?),

— sodelovanja cerkvene in posvetne oblasti (Ali je kraljevi¢ Jakob na
slovesnost z izganjanjem hudica prisel, da bi z njegovo udelezbo
pritegnili Se ve¢ obiskovalcev in s tem dali tezo dogodku?’ Je bil duhovnik

Garnec obsojen zaradi domnevnih grehov oziroma ¢arovnistva ali zaradi
dejstva, da ni bil vSe¢ kraljici?').

Morda pa sester sploh ne obsedajo demoni, temve¢ je vzrok za obnasanje v
njihovih psihi¢nih stiskah in strahovih, travmah iz otrostva, strogih pravilih
samostanskega Zivljenja, eroti¢nih hrepenenjih, zlobi ali v napuhu in Zelji po
prepoznavnosti. »Morda pa je to le clovekova lastna narava?« (95), kot se spra-
$uje rabin iz Ludinja.

Surina ob prihodu v Ludinj preseneti nacin zivljenja v samostanu: sestre ne
Zivijo v popolni samostanski klavzuri, med njimi poleg duhovnikov Zivijo
$e drugi moski (kurja¢, organist), ki jim pomagajo in jih ob priloznostih
na skrivaj opazujejo. Med drugimi zanje koljejo Zivali, torej sestre proti
Surinovim pri¢akovanjem jedo meso. Nekdanji mestni duhovnik Urban
Garnec naj bi jih v preteklosti obiskoval v sanjah ter jih nagovarjal h gre-
hom, zaradi njega naj bi sestre npr. gole tekale po vrtu. Bolj verjetno pa je,
da so si sestre Zelele eroti¢nih dozivetij s privla¢nim duhovnikom in ker jih
je zavrnil, so ga obtozile arovnistva.! Skofovska sodba ga je zato kazno-

9 Izkaze se namre¢, da kraljevica Jakoba dogodek sploh ne zanima, saj celo ob najstrasnejsih
prizorih eksorcizmov v cerkvi zeha. Vprasanje je, ali je tako navelic¢an raznolikih predstav,
da ga niti taksen dogodek ne pretrese, ali pa je morda vzrok v tem, da je obsedenost le zaig-
rana, s ¢imer je kraljevi¢ morda seznanjen. V resnici naj bi v Ludinj prisel zaradi finan¢nih

poslov z Judi.
10  »[K]raljici ta pes ni bil vseg, ker je prevec lajal« (52).

11 Duhovnik Brim: »[M]islim, da se je tem sestram prav mocno hotelo, da bi Garnec prihajal k
njim in da so jim samo te njihove Zelje tako stopile v glavo« (33). Ob tem Surin tudi izve, da
Garnec »ni bil ravno svetnike, saj je krsil celibat in imel z dekletom iz mesta dva otroka.
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vala s sezigom na grmadi in najverjetneje je bil tudi ta obred svojevrstna
predstava za ljudi.?

Edina v samostanu, ki ne kaze znakov obsedenosti, je sestra Margareta a Cru-
ce. Ona je tudi edina, za katero je znano, da ob¢asno krsi samostansko klavzuro
s tem, da se izmuzne iz samostana in odhiti v krémo na klepet s krémarico,
pa tudi z gosti in »nemara ravno zaradi tega sestra Margareta ni iskala drugih
sprememb, ni imela videnj, ni imela splosno pozornost vzbujajocih prigod«
(49). Ali ostale sestre ne zmorejo ve¢ Zivljenja po strogih samostanskih pravi-
lih in se njihova psihi¢na stiska kaze v t. i. obsedenosti? Mati Ivana Angelska
namre¢ prosi Surina: »Saj me mora$ vendar ti resiti iz brezna te osamelosti ...
v katerega me je pahnil Bog ...« (44) Ali pa redovnice z obsedenostjo zgol]
opravicujejo svoje grehe in pozelenja? Zlasti moski literarni liki jih vidijo sko-
zi stereotip po naravi gre$ne Zenske, ki je izvir zlega (duhovnik Brim) in ji je
usoda namenila trpljenje (rabin).

Vec literarnim likom so skupne travme iz otrostva. Zlasti Surin se v najtezjih
trenutkih zateka k spominom na otroska leta. Oce ga je kot otroka pretepal,
vendar je zavetje nasel pri materi. Njegova travma se je zacela pri trinajstih le-
tih, ko ga je ovdovela mati zapustila in odsla v karmelicanski samostan. Pred-
nica Ivana Angelska, héi bogatasa iz okolice Smolenska, je grbasta. Zaradi
telesne hibe ni mogla izpolniti ocetove vizije idealne hcerke, nato pa Zene in
matere, kar je bil najverjetneje vzrok, da je morala oditi v samostan. O stiskah
in strahovih deklet pripoveduje tudi pesem sestre Margarete: »Preljuba moja
mati, / jaz pa nunica bom! / Ker neem zamoz iti / s prvim, ki ga dobom! //
Moz bi z betom / gonil me kar naprej, / da me revo pobil bi ... / Raje sem
nunical« (55).

Prednico Ivano Angelsko vodi tudi moé¢na Zelja po prepoznavnosti. Zeli si
postati svetnica, vendar se zaveda, da je to zanjo nedosegljivo. Njen strah, da
bi postala samo ena izmed zdolgocasenih nun, je tako velik, da se preda hudi-
¢em oziroma hlini obsedenost in v tem najde svojo slavo. Pri tem je ponosna
na dejstvo, da je prav njo obsedlo najve¢ demonov in je izmed vseh redovnic
v samostanu najbolj prepoznavna, in ji ni mar, da je bil zaradi nje po krivem
obtozen duhovnik Garnec in sta njegova otroka postala siroti ter da bo pogu-
bila tudi Surina.

12 »A cvilil je ko prasi¢.«; »,Obleka sama najprej zgori in ¢lovek ostane nag,” je stvarno pojasnil
Odrin.« (23) Podobno tudi prihod Surina v Ludinj za ljudi predstavlja novo atrakcijo — du-
hovnik Brim Surinu: »Zavoljo tebe, oce, je tak naval.« (38)
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Rabin, judovska skupnost

Novela poleg tragike individualnih literarnih likov nakaze problematiko sobi-
vanja poljske in judovske skupnosti. Judje in katoliki se v Ludinju med sabo ne
druzijo, ¢eprav imajo podobne skrbi — pri obojih se pojavljajo primeri obsede-
nosti. Za izganjanje hudicev pri judih skrbi rabin Reb Ise. Obupani o¢e Surin
po neuspelih eksorcizmih prestopi mejo med obema skupnostma in se odpravi
k rabinu na pogovor o demonih. Pogovor je poln napetosti, ¢eprav tako rabina
kot duhovnika druzi vprasanje o stvarjenju sveta in smislu trpljenja: »A e je
svet ustvaril Bog, zakaj je potem na njem toliko zla? Smrt, bolezni in vojske?
Zakaj preganja nas, Zide? [...] Zakaj pobijajo nase sinove, onecas¢ajo nase

héere?« (97)

Poskus sodelovanja obeh skupnosti se izkaze za neuspesnega. Rabin je ogor-
¢en, da se duhovnik zateka k njemu po nasvet potem, ko sam ne vidi ve¢
izhoda, medtem ko se ga je prej izogibal, ter da od njega pric¢akuje takojsnjo
in brezpogojno pomo¢. Surinovo naceto psiho pa sre¢anje dokon¢no unici, du-
hovnik spozna, da so se ga demoni polastili ravno po obisku rabina.”* Ob tem
mu v uSesih odzvanja rabinova izjava »Jaz sem ti — ti si jaz!« (100), ki ostaja
nepojasnjena.

Notranja forma

Po notranji formi je novela zasnovana zrcalno, povezujejo jo ponavljajoci se mo-
tivi. Zacne in konca se v gostilni Ciganke Evdokije na poti v oziroma iz Ludinja.
Tako v ludinjski kot v Cigankini krémi se zabava prekine, ko v gostilno vstopi
Surin. V vezi Cigankine gostilne se Surin skorajda spotakne ob sekiro in to
sekiro po nekaj tednih, ko se vraca iz Ludinja, vzame z istega mesta. Tu prvi¢
sreca popotnika Volodkovica, ki ga spremlja v mesto, kjer ga ves ¢as opazuje iz
ozadja, po neuspeli misiji v samostanu pa se mu Volodkovi¢ zopet pridruzi na
poti iz mesta.

Motiv sekire je poudarjen $e nekajkrat: samostanski kurja¢ razlaga Surinu, da je
njegova naloga sekanje drv, Surin se spominja mladosti in druzinskega hlapca
Nikite, ki ga je pobesneli kmet pobil s sekiro. Hlapca Kazik in Jurij se po priho-
du v Ludinj pred spanjem pogovarjata o obstoju hudic¢a in o Jurijevih strahovih,
da ga bo obsedel hudi¢ in bo v tak$nem stanju s sekiro ubil osovrazenega oceta.

13 Volodkovi¢, medtem ko se s Surinom vzpenjata v rabinove prostore, pomenljivo pripomni:
»Kaksne nesramne stopnice pa so to! Saj menda drze v pekell« (93)
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Podobno so ponovljeni tudi drugi klju¢ni motivi: med pogovorom hlapcev v
ozadju zvonijo zvonovi, za katere Kazik razlozi, da po ukazu $kofa v Ludinju
zvonijo za zablodele popotnike v gozdu kot svarilo pred volkovi. Pogovor o
hudicu, obsedenosti, Jurijevem ocetu in zvonjenju za zablodele popotnike se
ponovi v hlevu kréme, pred smrtjo hlapcev. Motiv gozda in volkov se pojavi
$e nekajkrat: duhovnik Brim pretresenemu Surinu po neuspelem izganjanju
hudica svetuje, naj se sprehodi po gozdu, Surin opazuje otrosko igro »lov in
strasenje volkov«,' ki je ne razume. Ko se nameni v gozd, pa na poti sreca
Kazika, ki ga posvari pred »volkom« Volodkovicem.

Odprtost literarnih likov

Ob branju se pojavi vprasanje, kdo je Vincencij Volodkovi¢. Sam se pred-
stavlja kot reven plemic, ki potuje iz kraja v kraj, saj tezko zdrzi na svojem
posestvu. Vendar lik Volodkovi¢a ostaja nejasen. Njegov zunanji izgled je
nenavaden (majhen, podoben hrcku, skrbasti zobje, vijolicaste dlesni, velike
¢rne odi, ¢rn jastrebji prst itd.), obnasanje pa vsiljivo. Odkar v krémi Ciganke
spozna Surina, nenehno krozi okrog njega in ga izprasuje. Ko Surin pred
njim naredi znamenje kriza, prestrasen odsko¢i. V Ludinju se zanima za vse
govorice, zlasti tiste o grehih in presustvovanjih, sestro Magdaleno spodbuja
k pitju, druZenju z moskimi in ji pomaga pri pobegu iz samostana. Surina
ze v Cigankini gostilni opozori na sekiro, ko se v temi spotakne obnjo. Po-
leg tega je ravno Volodkovi¢ tisti, ki pelje Surina k rabinu na pogovor, po
katerem se jezuita dokoncno polasti Satan. Je Volodkovi¢ res samo vsiljiv
plemi¢? Je morda pomo¢nik hudi¢a, ki Surina vodi v past? Ali je celo hudi¢
v ¢loveski podobi?

Kaj se je v resnici zgodilo z ofetom Surinom v Ludinju? Ali se je zaljubil v
mater Ivano Angelsko in zaradi storjenega greha postal obseden? Kaj se je
med eksorcizmi na podstresju dogajalo med njima? Je hlapca ubil samo zato,
da bi hudi¢u dokazal, da se mu je zares in v celoti predal? Zakaj si Surin za
zrtvi izbere ravno hlapca Kazika in Jurija, ki sta eni redkih oseb, do katerih
med obiskom Ludinja zacuti naklonjenost. Ali samo zato, ker sta brez greha
in bosta — kot je bil prepri¢an — v vsakem primeru prisla v nebesa? Ali so
morda vzroki za Surinovo obsedenost v njegovih travmah in strahovih in so
dogodki v Ludinju samo spodbudili dusevno krizo? Rabin je ob pogovoru
s Surinom pripomnil: »Toda vse zlo, ki ga ¢lovek dela, ne razlozi zla, ki

14 Otroka si v igri predstavljata volkove, ki jih Kristinca strasi, medtem ko gre njen brat Aleksej
na namisljen lov.
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¢loveka muéi.« (97) Kot je Surin izvedel po storjenem zlo¢inu, so se demoni
vrnili k prednici in jo ponovno obsedli. Njegova Zrtev je bila zaman.

Metafora zla

Mati Ivana Angelska je $ele nekaj let po Surinovem odhodu ozdravela in nato
do smrti vodila samostan, sestra Margareta a Cruce se je po begu in aferi z
gospodom Hro$cevskim vrnila v Ludinj in postala ena najpoboznejsih in
najbolj delavnih nun. Hlapca Kazika in Jurija so pokopali, o¢eta Surina pa je
provincial najverjetneje odpeljal nazaj v samostansko celico.

Tragi¢ni zunanji dogodki v Ludinju so se bolj ali manj uspesno razpletli ozi-
roma potihnili, nerazreseno pa je ostalo vprasanje notranjih stisk in trplje-
nja literarnih likov, vprasanje o moznosti odlo¢anja posameznika o lastnem
zivljenju ter moralna, druzbena in filozofska vprasanja, ki jih odpira novela.
Iwaszkiewicz je v njej prikazal razli¢ne teoloske in filozofske poglede na on-
tologijo zla. Zlo obstaja kot magi¢na sila, uresni¢ena v hudic¢u ali demonih,
in je nasprotje Boga. Hudi¢ se polasti §ibkih in gre$nih posameznikov ter
preko njih $iri svojo mo¢. Zlo je lahko nasprotje dobrega ali pa je ¢loveku
prirojeno, njegov razvoj je odvisen od posameznika ter od druzbenih, politi¢-
nih in ideoloskih razmer, ki vplivajo nanj. Lahko je odraz $ibkosti in rezultat
manipulacije, ker pa ima ¢lovek svobodno voljo, je mogoca tudi zavestna
odlo¢itev za sprejem ali odklonitev zla. (Graf 1999: 95) Poleg tega novela
izpostavlja problematiko sprejemanja zla, druzbeno pasivnost in toleriranje
zla kot dela oziroma popestritve vsakdanjika, za boj z zlom pa nakazuje ve¢
moznosti: trdno vero in teolosko znanje, vztrajnost, dobroto, ljubezen ali pa
moralno odloditev.

Novela Mati Ivana Angelska kot metafora zla, ki se skriva v ¢loveskih dusah
in v zgodovini ¢lovestva (Melikowski 1997: 55), odpira vprasanja in spodbu-
ja razmislek, ne ponuja pa poenostavljenih ali dokonénih odgovorov:

Pomen tega odli¢nega dela vendarle ostaja vecplasten, ne da se ga ujeti v
neko enotno obliko. Ob vsej umetniski odli¢nosti je to izkustvo postrezeno
v malih odmerkih, v obliki pred dokon¢no kristalizacijo. Kon¢na odlocitev
je tako prepusena bralcu, vendar dvomim, da jo bo uspel razvozlati. (Wyka
1968: 233, 234)
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Iwaszkiewiczeva besedila v slovenskem prevodu

Mati Ivana Angelska je v slovenscini izsla leta 1965. Prevajalec France Vodnik
je o noveli zapisal:

Zgodba, iz katere bi bil romanti¢ni pisatelj preteklega stoletja ustvaril napeto
fantasti¢no in senzacionalno povest, se pri Iwaszkiewiczu spremeni v podobo
pretresujoce groze in Zivljenjske tragike. V nji se kakor v mnogih njegovih spi-
sih ponavlja misel o tem, da ¢lovek, najveckrat igra zapletenih Custev in slepega
nakljudja, ne more odlocati o svojem Zivljenju. (Iwaszkiewicz 1965: 142)

Prevod ni imel vedjega literarno- oziroma prevodnokritiskega odmeva. Ob
izidu je bil kratko predstavljen v publicistiki in v glasilu slovenskih zalozb,"
kjer zasledimo poudarek, da gre za pripoved o notranji drami ¢loveka, ki je ujet
v zunanje forme Zivljenja.

Poleg revijalnih prevodov poezije in proze je v knjizni izdaji leta 1949 izéla
Iwaszkiewiczeva knjizica o Frideriku Chopinu (prevod: Bozidar Borko), ki
skladatelja predstavlja kot narodnega junaka. France Vodnik je leta 1951 pre-
vedel noveli M/in ob Lutynji in Stara opekarna, ki obe obravnavata dobo nem-
ske okupacije. V gledaligki sezoni 1957/1958 je bila v SNG Drami v Ljubljani
v reziji Bratka Krefta uprizorjena Iwaszkiewiczeva komedija v treh dejanjih
Poletje v Nobhantu/ Lato w Nohant (prevod: France Vodnik), ki prikazuje izsek
iz Chopinovega zivljenja.'¢

Antologija sodobne poljske proze Varujte me, mile zarje iz leta 1983 vsebu-
je prevod Iwaszkiewiczeve pripovedi s konca petdesetih let Vzler (Wzlot), v
kateri avtor uporabi moderno pripovedno tehniko monologa. Glavni lik v sa-
mogovoru pretresa svoje Zivljenje in travmati¢ne dogodke v ¢asu vojne. Rozka

15 ].H.,1966: Jarostaw Iwaszkiewicz: Mati Ivana Angelska (Mladinska knjiga, 1965). Nasa Zena
26/2.55; Anonim., 1965: Jarostaw Iwaszkiewicz: Mati Ivana Angelska. Knjiga: glasilo sloven-
skib zalozb 13/12.310.

16  Uprizoritev je bila na sporedu eno sezono (18 ponovitev) in ni dozivela vedjega kri-
tiskega priznanja. Vladimir Kralj je v kritiki, objavljeni v reviji Nasa sodobnost (1958:
477-479), izpostavil tezavnost prikaza umetnikovega Zivljenjepisa na odru, zlasti
notranjega dozivljanja, ki je klju¢no za njegovo umetnisko ustvarjanje, kar delu Po-
letje v Nobantu ni uspelo prikazati. Namesto tega komedija izpostavlja genialnost
Chopina, njegov lik prikazuje kot »bizarnega in obZalovanja vrednega ekscentrikac,
je melodramati¢na, izbor glavnih igralcev za slovensko uprizoritev pa je bil po Kral-
jevem mnenju manj ustrezen, zato je Iwaszkiewiczevo komedijo in izvedbo SNG
Drame oznacil kot »kulturnozgodovinsko uro na odru z o¢itnim namenom, z odra
popularizirati poljskega narodnega genija Chopina«.
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Stefan je v antologiji poljske ljubezenske lirike Prosnja za srecne otoke, izdani
leta 1999, objavila prevode treh Iwaszkiewiczevih pesmi (Poletje 1932, XXV,
Poletje 1932, XXVII, Stari pesnik) v antologiji poljske poezije 1939-1945 Alarm
(1992) so prav tako objavljeni trije prevodi (Plejade, Ko vsi vibarji minejo in
bova spet ..., Ta ton sveta je: smrina ta tisina ...),v dvojezi¢ni antologiji poljske
poezije 20. stoletja Dotik duba iz leta 2009 pa prevoda dveh pesmi (Serenada,

Pokazal si mi iz puscav kostanjev ...).

Filmske adaptacije Iwaszkiewiczeve proze

Po mnenju filmske kritike (npr. Werner 1987: 5-35) sta poleg Matere Ivane
Angelske (1960) Jerzyja Kawalerowicza med najbolj uspelimi filmskimi adap-
tacijami Iwaszkiewiczevih del filma Andrzeja Wajde Brezov gaj (Brzezina,
1970) in Gospodicne z Wilka (Panny z Wilka, 1979)."" Iwaszkiewicz je bil — kot
je poudarila Anna Iwaszkiewicz (Wertenstein 1979: 23) — predelavam svo-
jih del v okviru filmskih adaptacij naklonjen, v delo reziserjev se ni vmesaval,
temvec je sprejemal razli¢ne interpretacije in poustvaritve svojih del. Kriti¢no
pa se je odzval na knjizico s scenarijema filmov Mati Ivana Angelska in Viak
(Pocigg), ki jo je Jerzy Kawalerowicz izdal v nemskem jeziku'® in v kateri ni
dovolj jasno navedena informacija, da scenarij Matere Ivane Angelske temelji na
Iwaszkiewiczevi noveli. Poudaril je, da je sodelovanje med literaturo in filmom
(ter drugimi umetnostmi) pomembno, pri ¢emer je nujno obojestransko spo-
$tovanje in razumevanje (Iwaszkiewicz 2010: 102, 103).

Se preden je bil izdan slovenski prevod Iwaszkiewiczeve novele, so si lahko
gledalci v slovenskih kinematografih ogledali Kawalerowiczevo filmsko adap-
tacijo. Mati Tvana Angelska je bila prvi¢ predvajana 20. oktobra 1961 (dobrih
osem mesecev po poljski premieri — 9. februarja 1961) v ljubljanskem kinu

17  Poleg omenjenih so bili na podlagi Iwaszkiewiczevih del posneti $e drugi filmi, npr.: Hisa na
pustoti (Dom na pustkowiu) — film Hisa na pustoti (Dom na pustkowiu), rez. Jan Rybkowski,
1950; Vrtnica (Réza) — film Skoraj nova oblacila (Ubranie prawie nowe), rez. Wiodzimierz Hau-
pe, 1964; Ljubimea z Marone (Kochankowie z Marony) — film Ljubimca z Marone (Kochankowie
z Marony), rez. Jerzy Zarzycki, 1966; Cerkev v Skaryszewu (Kosciol w Skaryszewie) — film Rys
(Rys), rez. Stanistaw Rézewicz, 1981; Kolmez (Tatarak) — film Kolmez (Tatarak), Andrzej Waj-
da, 2009.

18 KAWALEROWICZ, Jerzy, 1963: Mutter Johanna von den Engeln, Nachtzug. Filmtexte. Prev.
Peter Lachmann. Miinchen: DTV Taschenbiicher.
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Union v okviru t. i. Tedna filmov nasega podjetja.”® Ta je v organizaciji distri-
buterja Vesna film potekal na zacetku posamicne kinematografske sezone z
namenom seznanitve gledalcev in zlasti filmskih kritikov z najpomembne;jsimi
filmi, za katere je podjetje pridobilo distribucijske pravice? ter bodo predvaja-
ni na rednih sporedih v kinematografih (Stular 1961: 56). Veno Taufer (1961:
6) je po ogledu zapisal, da gre za »oblikovno in igralsko najbolj dodelano ter
idejno izpovedno dognano umetnisko delo v tednu , Vesninih filmov”«. Po-
dobno so tudi druge recenzije in kritike izpostavile narativno in vizualno iz¢i-
§¢enost filma, hkrati pa kompleksno sporocilnost in poglobitev v bistvene pro-
bleme ¢loveka.?! Film je bil nato od 19. maja 1962 predvajan v kinu Komuna
v Ljubljani,? vendar kljub pozitivnim kritikam ni dosegel visoke gledanosti.”
Na slovenska filmska platna se je vrnil Se leta 1996 v retrospektivi Klasika polj-
skega filma, ki je potekala v Slovenski kinoteki.

19 Kino spored. Delo (20.10.1961) 3/288. 8.

20 Podjetje Vesna film je pridobilo distribucijske pravice za predvajanje filma Mati Ivana Angelska
do 4.9.1966 (Vesna film 1965: 36).

21 Anonim., 1961: Mati Ivana Angelska ali drama o demonih. Tovaris. Ilustrirani tednik Dela
(6. 8.1961) 17/31. 56-59; TAUFER, Veno, 1962: Nihilizem v poljskem filmu. Mati Ivana
Angelska. Delo (23. 5. 1962) 4/140. 6; DULETIC, Vojko, 1962: Mati Ivana Angelska. Delo
(29. 5. 1962) 10/21. 6; MKV, 1962: Mati Ivana Angelska. E%ran (november 1962) 1/2.
168-170; Anonim., 1963: Jerzy Kawalerowicz. Nemirni ustvarjalec. E4ran (marec 1963) 2/6.
512-519.

22 Kino spored. Delo (20. 10.1961) 3/288. 8. Filmski plakat hrani Slovenska kinoteka.
19. 5. 1962 je glede na kinospored Casopisa Delo v kinu Komuna potekala premiera filma,
vendar je bil film lahko pred tem Ze predvajan v drugih kinih po Sloveniji (in Jugoslaviji).

23 Glede na podatke o zasluzku filma na podrogju celotne Jugoslavije je film Mati Ivana Angel-
ska od premiere oktobra 1961 do konca leta 1964 v blagajno prinesel 6.120.000 dinarjev. Za
primerjavo: zasluzek filma Aleksandra Forda Krizarji (posnet po romanu Henryka Sienkie-
wicza), ki ga je distribucijsko podjetje Vesna film prav tako predstavilo na Tednu filmov nasega
podjetja 20. 10. 1961, je bil po predvajanju v Jugoslaviji od avgusta 1961 do konca leta 1964
skoraj §tirikrat vecji — 23.207.000 dinarjev. Najbolj gledani ameriski filmi so v enakem obdobju
zasluzili tudi vec kot 50.000.000 dinarjev (prim. Ostvarena najamnina stranih filmov. Od 1960
do 1964. Jugoslovenska kinematografija 1965).
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Metafora zta. Matka Joanna od Aniotow Jarostawa
Iwaszkiewicza

STRESZCZENIE

Rozdzial omawia opowiadanie pt. Matka Joanna od Aniofow, ktére Jarostaw Iwasz-
kiewicz napisal w czasie II wojny $wiatowej, a w wydaniu ksigzkowym ukazalo si¢
w Polsce w 1946 roku. Utwdr koncetruje si¢ na tematyce zta w czlowieku, ktére nie
jest bezposrednio zwigzane z wojng, ale ukazane jest z dystansu historycznego oraz w

perspektywie filozoficznej i antropologiczne;j.

Iwaszkiewicz wykorzystuje wydarzenia historyczne: w pierwszej potowie XVII wie-
ku, w klasztorze si6str urszulanek we francuskim miescie Loudun, doszlo do glosnych
przypadkéw opetania zakonnic przez zle duchy. Miejsce akeji opowiadania przenie-
sione zostalo do Polski, na tereny polozone przy éwczesnej wschodniej granicy (Smo-
lefiszczyzna), natomiast czas akeji to réwniez wiek XVII.

Analiza czasoprzestrzeni i fabuly ujawnia glebsze warstwy znaczeniowe opowiada-
nia, gdyz giéwny watek tragedii Suryna wskazuje na konflikty moralne, spoleczne,
religijne oraz narodowe, widoczne zaréwno w zapadlej miejscowosci, jak i w samych
postaciach. Ponadto oméwiona zostala budowa wewnetrzna opowiadania, jak réw-
niez wyeksponowane, powtarzajace si¢ motywy oraz postaci literackie. Analiza staje
si¢ przyczynkiem do oméwienia problematyki poruszanej w opowiadaniu.

Dwa ostatnie podrozdzialy stanowia prezentacje¢ przektadéw utworéw Iwaszkiewicza
opublikowanych po stowensku oraz filmowych adaptacji jego dziel, ze szczegélnym
uwzglednieniem filmu Matka Joanna od Aniofow Jerzego Kawalerowicza. W Stowenii
byt on po raz pierwszy prezentowany w 1961 roku, a zatem jeszcze zanim ukazat si¢
stowenski przekiad opowiadania (1965) autorstwa France Vodnika.

Ttumaczenie: Monika Gawlak
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The Metaphor of Evil. Mother Joan of the Angels
by Jarostaw Iwaszkiewicz

ABSTRACT

The chapter deals with Jarostaw Iwaszkiewicz’s novella Mother Joan of the Angels,
which was written during the Second World War and published in book form in Po-
land in 1946. The work focuses on the theme of evil in man. Rather than being placed
in the context of the events of the war, however, evil is dealt with from a historical
distance and from a philosophical and anthropological point of view.

Iwaszkiewicz relied on historical material in writing his novella: in the first half of the
seventeenth century, unusual cases of obsessions arose among the nuns in an Ursuline
monastery in the French town of Loudun. In the novella, the event space is trans-
ferred to Poland, to what was then the eastern border region, while the event time is
consistent with the original events, that is, the seventeenth century.

An analysis of the chronotope and plot illuminates the deeper layers of the novella,
which, beneath the main story of the external and inner tragedy of the protagonist
Suryn, expose moral, social, religious and national conflicts, both in the remote town
and in the subjectivity of individuals. Attention is also devoted to the mirror-like
design of the internal form of the novella with its emphasised and repeating motifs,
as well as the openness of the literary characters. In addition, the study highlights the
questions and reflections that the novel opens up.

The last two sections present a survey of translations of Iwaszkiewicz’s works into
Slovenian as well as film adaptations of his literary works, with an emphasis on the
film Mother Joan of the Angels by Jerzy Kawalerowicz. The latter was first shown in
Slovenian cinemas in 1961, that is, prior to the publication of the book of the Slove-
nian translation (1965), which was prepared by France Vodnik.

Translation: Neville Hall
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Seweryn Kusmierczyk

Zablodeli potniki -
Mati lvana Angelska Jerzyja Kawalerowicza

Leta 1960, ko je Jerzy Kawalerowicz' zacel snemati film Mati Ivana Angel-
ska (Matka Joanna od Anioféw), je bil motiv »hudicev iz Louduna« Ze dobro
poznan. Zgodba iz 17. stoletja o skupinski obsedenosti ur$ulink iz samo-
stana v francoskem Loudunu, povezana s sezZigom na grmadi tamkaj$njega
duhovnika Urbaina Grandierja, prihodom jezuita oceta Surina in z eksor-
cizmi, ki so jih izvedli, da bi izgnali demone iz prednice samostana Jeanne
des Agnes, koncali pa so se z obsedenostjo samega eksorcista, je bila znana
iz zgodovinskih virov, zasebnih pisem in pripovedi ter $tudij, ki so te do-
godke obravnavale z vidika zgodovinske resnice, teologije, mistike in celo
psihopatologije.

V zaletku 60. let 20. stoletja se je pojavilo zanimanje za tovrstne dogodke,
kar se je odrazalo tudi v knjiZzevnosti in umetnosti. Kawalerowiczev film,
leta 1961 nagrajen s srebrno palmo na mednarodnem filmskem festivalu v
Cannesu, je nastal v kontekstu drame Johna Whitinga Demoni,? napisane

1 Jerzy Kawalerowicz (1922-2007) — eden najvegjih poljskih filmskih reziserjev. Med drugimi je
posnel filme Viak (Pocigg, 1959), Faraon (Faraon, 1965), Smrt predsednika (Smier¢ prezydenta,
1977), Ostarija (Austeria, 1982). Vec let je bil umetniski direktor filmskega studia Kadr, kjer
so bili posneti najznamenitejsi filmi poljske filmske Sole, najpomembnejse umetniske smeri v
zgodovini poljskega kina, ki obsega filme, posnete med letoma 1956 in 1963.

2 J.Whiting, 7he Dewils, premiera 20. 2. 1961 v Aldwych Theatre v Londonu.
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na podlagi romana Aldousa Huxleya Demoni iz Louduna® in uprizorjene v
varSavskem gledalis¢u Ateneum® v reziji Andrzeja Wajde, ter poljske izdaje
Carovnice Julesa Micheleta.’

Drama ¢loveske nravi

Scenarij filma sta napisala Jerzy Kawalerowicz in Tadeusz Konwicki® na
podlagi novele Jaroslawa Iwaszkiewicza Mati Ivana Angelska, napisane v
letih 1942-1943, v kateri je pisatelj predstavil lastno, umetnisko razlicico
dogodkov, pri ¢emer je dogajanje umestil v okolico Smolenska 17. stoletja.
Avtorja scenarija sta glede zasnove dogajanja in izbire likov zvesta literarni
predlogi. V scenariju najdemo iste motive in dogodke, prav tako prepo-
znamo dialoge iz novele. Kawalerowicz in Konwicki se nista sklicevala na
zgodovinske vire, povezane z dogodki v Loudunu (Kawalerowicz, Konwicki

1960).

»Kadar pripravljam priredbo,« pravi Konwicki, »je moja ambicija gledalca pri-
morati, da dojame veliko lepoto, ki ti¢i v delu ... Atmosfera v noveli Mari
Tvana Angelska je izredno podobna tistemu vzdusju, tisti pokrajini, v kateri sem
se rodil in odrasel. Tak melanholicen pogled na ¢lovesko usodo mi je bil zelo
vse€ in pri ustvarjanju Matere Ivane Angelske sem deloval kot neke vrste Iwasz-

kiewiczev zastopnik.« (Michatek 1967: 6)

Jerzy Kawalerowicz je izjavil, da Zeli ustvariti polemicen film, ki se bori za
materijsko razumevanje ¢loveske psihologije in razkrinka ponarejeno resni-
co o ¢loveski usodi. Reziser je v njem zelel povedati zgodbo »o ¢lovekovi
naravi in o njeni samoobrambi pred vsiljenimi omejitvami in dogmami« (Ja-
nicki 1962: 35). V drugi izjavi je dodal: »Glavni liki so ljudje v redovniskih
oblekah, ki v imenu wvelike ljubezni, ki jo razglasa religija, ubijajo ¢lovesko
ljubezen. Mati Ivana in duhovnik Surin se vdata ljubezni, sta presibka« (Ka-
walerowicz 1960: 10).

3 A.Huxley, 7he Devils of Loudun, New York 1952.
Premiera je bila 2. 3. 1963.

5 J.Michelet, Czarownica, prev. M. Kaliska, predgovor L. Kotakowski, Warszawa 1961. »Obse-
dencem iz Louduna« je posveceno 7. poglavje v Drugi knjigi. Velja omeniti tudi praizvedbo
opere Hudiéi iz Louduna Krzysztofa Pendereckega v Hamburgu 20. 6. 1969 (poljska premiera
je bila leta 1975) in film Kena Russela Hudici iz leta 1971.

6  Tadeusz Konwicki (1926-2005) — pisatelj, scenarist in filmski rezZiser.
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Na zasedanju Komisije za oceno scenarijev’ 26. januarja 1960 je bilo delo Ka-
walerowicza in Konwickega zelo dobro ocenjeno. Scenarij so pohvalili zaradi
jedrnatosti, sugestivnosti in doslednosti pri obravnavi tematike, kot je razvi-
dno iz izjav ¢lanov komisije:

Pisatelj Stanistaw Dygat:®

Menim, da je scenarij odli¢en, moji vtisi so bili tako sugestivni, kot da bi si
ogledal film. To je vse, kar Zelim najti v scenariju. Menim, da je scenarij tako
odli¢en, da prekosi literarno predlogo; je izjemno jedrnat, hkrati pa izredno ja-
sen in enostaven, teme so dosledno predstavljene in pregledno izpeljane. Poleg
tega me je osupnilo nekaj, kar je pri scenarijih zelo redko, in sicer vprasanje
¢rno-belih barv. (Matka Joanna od Aniotéw 1960: 66)

Pisatelj in strankarski aktivist Jerzy Putrament:’

Ta scenarij je nezasliSano sugestiven, je boljsi kot roman, saj so iz romana od-
stranili nekatere razvle¢ene odlomke. To delo je postalo sugestivna, razpolo-
zenjska, dvobarvna slika. [...] [L]e redko imamo opravka z umetniskim delom
na tako visokem nivoju. (Matka Joanna od Aniolsw 1960: 66)

Februarja 1960 se je zacela produkcija Matere Ivane Angelske. Zunanje prizore
za film so snemali poleti 1960 na odlagalis¢u odpadkov v Jézetowu pri Lodzu
(Wertenstein 1974: 12). Avtorja scenarija sta iz literarne predloge prevzela
osnovni potek dogodkov, ki pa sta ga prestavila v povsem drugacen prostor in
scenografijo.

Tadeusz Konwicki je v enem izmed intervjujev, ki jih je dal v ¢asu zakljuceva-
nja produkcije filma, izjavil:

Uvedla sva enotnost kraja, zato sva opustila potovanja duhovnika Surina; da ne
bi zasla v dramsko anekdoti¢nost, sva omejila ozadje, iz katerega sva odstranila
Stevilne komponente. Kostumski film se Ze sam po sebi umes¢a v zgodovinske
kategorije. Midva sva Zelela poudariti sodobnost psiholoske plasti Iwaszkiewi-

czega dela. (Konwicki 1960: 8)
Kawalerowicz je leta pozneje dodal:

Namesto kopiranja preteklosti, ki je tako ali tako ni mogoce resni¢no poustva-
riti niti z najvecjo znanstveno-muzejsko zvestobo dejstvom, jo je bolje upodo-
biti delno neresni¢no, namigniti na nekaj, kar je druga¢no od sodobnosti in kar

7 Komisija za oceno scenarijev je ocenjevala in potrjevala filmske scenarije za produkcijo. Clani
komisije so bili direktorji filmskih ekip, scenaristi, filmski kritiki in strankarski aktivisti.

Stanistaw Dygat (1914-1978) — prozaist, dramaturg in scenarist.
Jerzy Putrament (1910-1986) — pisatelj in publicist.
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nam omogoca, da si predstavljamo, kako je lahko bilo v ¢asih, ko se film dogaja.

(Wertenstein 1974: 12)

Iz podrobno opisane resni¢nosti okolice Smolenska 17. stoletja, v katero je do-
gajanje svoje novele umestil Iwaszkiewicz, so v filmu ostali le stilizirani kostu-
mi likov ter samostan in kréma, zgrajena v eksterierju kot scenografija. Mati
Ivana Angelska je dobila asketski prostor, ustvarjen z umetniskimi sredstvi,
primernimi za predstavitev glavne ideje dela, in sicer »drame ¢loveske nravi,
ki se veckrat pojavlja v izjavah avtorjev scenarija (Konwicki 1960: 8).

Premiera Matere Ivane Angelske je bila 9. februarja 1961. Film je gledalce osu-
pnil z izredno pregledno in izbrano obliko. Od baro¢nosti Iwaszkiewiczeve
novele, ki je bila v scenariju kljub njegovi jedrnatosti $e vedno prisotna, ni
ostalo niti sledu. Globina v filmu prisotnih pomenov se skriva predvsem v
njegovi slikovni plasti. V stevilnih recenzijah so pisali o okusanju materijskosti
stvari (Braun 1961: 7), o vizualno sugestivni in slogovno izbrani meditaciji
ter o izjemni lepoti dela (Bukowiecki 1966: 123), o simfoniji beline in érnine
(Lessman 1961: 8) in celo o presezku likovne elegance (Grodzicki 1961: 10).

Kritiki so v filmski zgodbi opazali predvsem Custveno zvezo med glavnima
likoma. S tega vidika je reprezentativna recenzija Zygmunta Kaluzynskega
(1961: 16),' za katerega je bila Mati Ivana Angelska »racionalisti¢na zahte-
va za pravico do sledenja naravnemu instinktu«. Podobno mnenje je vec let
po premieri izrazil Andrzej Werner (1987: 14), ki je ugotovil, da je notranji
konflikt duhovnika Surina »poenostavljen na spolno ali v najbolj$em primeru
eroti¢no podlago«. Alicja Helman, ki je poskusala na Kawalerowiczev opus
gledati celovito, je zapisala:

[I]gra Ivane [je] sublimacija hrepenenja po ljubezni in nemoznosti izpolnitve
7enske usode. Custvo, ki jo poveze s spovednikom Surinom, je najprej neoza-
ve$leno, nato neizgovorjeno, kon¢no pa se paradoksalno uresnici v popolnem
duhovnem zlomu in blaznosti duhovnika, ki ubija, da bi Mater Ivano resil de-
monov. (Helman 1996: 49)

Zanimivo je tudi sodobno mnenje semenis¢nikov o Materi Ivani Angelski:

Film sprejemajo kot religiozno podobo. Pokazal sem ga $tudentom v seme-
nis¢u. Zavladala je popolna tisina; kdor pozna razmere v semeniscih, ve, da je
taksno stopnjo osredotocenosti obicajno tezko dosedi. Eden izmed semenisc-
nikov je po projekciji povedal, da ta film zado$¢a za ve¢ asketskih konferenc.
Pomislil sem, da pretirava, in ga vprasal, kaj ga je v Kawalerowiczevem filmu

10 Zygmunt Katuzyriski (1918-2004) — poljski filmski kritik, poznan po pronicljivih in brezkom-

promisnih recenzijah.
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najbolj pritegnilo. »To je preprosto zelo lep metafizicen film,« je odgovoril, »&r-
nina, belina in sivina ... poudarjajo ,nezemeljsko” vzdusje. Krs¢anstvo, religija
Absolutne Ljubezni, ne more ubiti ¢loveske ljubezni. Ampak kristjan v svojem
siromastvu ... jo lahko.« Treba se je strinjati z mnenji, da ta film ne vzbuja
ganjenosti na prvo Zogo, temvec zahteva premislek in udelezbo na duhovnem
izpitu, ki traja Ze na veke, a ga ¢lovek ne zna opraviti z odliko. (Luter 2001: 20)

Film Jerzyja Kawalerowicza in Jerzyja Wodjcika

Film je svojo kon¢no obliko in kompozicijo dobil zahvaljujo¢ delu Jerzyja
Kawalerowicza in direktorja fotografije Jerzyja Woéjcika.! Temelj sodelovanja
obeh ustvarjalcev je bila globoko razumljena ideja avtorstva filmskega dela.
Tako jo je razumel Jerzy Kawalerowicz:

.....

Sem Custven, intuitiven ustvarjalec, »impresionist«. Moj kompas je domisljija.
Posameznih prizorov nikoli ne obravnavam razumsko, prej bi rekel, da ob¢u-
tim, kaksno obliko bi morali dobiti. Prizori »nastajajo« med snemanjem. [...]
Med delom ne morem stati ob strani in opazovati, objektivno razmisljati o na-
stajajo¢em prizoru. Moram ga dozivljati, se na nek nacin vkljuciti v prikazano.
Biti kamera in igralec. [...] ReZiser, e si Zeli ustvariti lasten slog, mora stalno
posegati v vse prvine nastajanja filma. Ce jih ne obvlada, ¢e npr. domisljija
goce govoriti o enotnosti filmske podobe in zato tudi ne o slogu. Celovitost,
slogovno enotnost dosezZemo samo, Ce je reziserjeva osebnost zaradi njegovega
stalnega poseganja vidna v vsaki komponenti filmskega dela.

Sem soscenarist skoraj vseh svojih filmov. To je prva in tudi zelo osnovna faza
mojega poseganja v snov filma. [...] Snemalno knjigo pripravim sam in ne
dovolim, da bi kdo posegal vanjo. Snemalna knjiga je zame najpomembnejsi
del ustvarjanja filma, saj je umetniski nacrt, v katerem zapisem, kaj in kako bom
ustvaril v bodocem filmu; snemalna knjiga je zapis Custveno-likovne vizije bo-
docega filma. Hkrati natan¢no doloc¢a naloge vseh mojih sodelavcev. (Janicki

1962: 36-38)

Za Jerzyja Kawalerowicza kot reziserja je, kot je opaziti v njegovih filmih,
znafilno misljenje v kategorijah filmskega gradiva in fascinacija nad mo-
znostmi njegovega oblikovanja. RezZiserska orodja je uporabljal za ustvarjanje

11 Jerzy Wojcik (1930-2019) — snemalec, scenarist, filmski reZiser in pedagog. Eden najvecjih
poljskih filmskih ustvarjalcev, slaven snemalec poljske filmske sole, soustvarjalec najpomembne;j-
sih filmov v 50. in 60. letih 20. stoletja. Kot direktor fotografije je med drugimi posnel filme:
Eroica (Eroica, 1957), Pepel in diamant (Popidl i diament, 1958), Nihce ne klice (Nikt nie wola,
1960), Faraon (Faraon, 1965), Potop (Potop, 1973), sam pa je reziral filma Pritozba (Skarga,
1991) in Vrata Evrope (Wrota Europy, 1999).
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pronicljivih psihologkih analiz in prikazovanje globine ¢lovekovega notranjega
dozivljanja z vso zapletenostjo cloveske narave (Helman 1996: 45-54).

Jerzy Woéjcik je Ze pred zacetkom snemanja filma Mati Ivana Angelska sode-
loval s Kawalerowiczem. Pri produkciji filma Pravi konec velike vojne (Praw-
dziwy koniec wielkiej wojny, 1957) je sodeloval kot drugi snemalec. V isti vlogi
je pred tem delal tudi pri produkciji Kanala (Kanat, 1957) Andrzeja Wajde.
Njegovi prvi samostojni, »zreli«!? deli — snemanje filmov Eroika (1957) Andr-
zeja Munka in Pepel in diamant (1958) Andrzeja Wajde — veljata za znamenita
dosezka snemalne umetnosti. Ustvarjalni credo Jerzyja Wojcika lahko najdemo
v njegovih izjavah iz zacetka 60. let o »u¢inkovanju ¢asa na materijo« (Wojcik

1961: 11). Takrat je povedal:

Osnovne prvine [...] so ¢as (ritem), prostor (kompozicija) in prvina, ki ji re¢em
materijska prvina in ki obstaja v prostoru. To so prvine, ki jih uporabljajo vsi
snemalci, ne glede na to, ali se tega zavedajo ali ne. Zame je najpomembnejse
prav opazovanje sprememb materije v casu. Clovek in predmeti so podvrzeni
delovanju ¢asa. Pomembno je, kako te spremembe potekajo, kako se spreminja
Clovek, njegov znacaj in njegova drza do najrazli¢nejsih stvari. Moja naloga je
te postopke opazovati. Ne zanima me, kaj igralec misli, ampak moram opaziti
materijskost tistega, kar predstavlja, da bi lahko posnel spremembe, ki se zgo-
dijo v dolo¢enem ¢asu in prostoru. (Janicki 1961: 108)

Premisljevanja Jerzyja Wéjcika, ki dolo¢ajo njegovo raziskovanje tudi z vidika
filozofije filmske slike in drze do sveta, so mu omogocila, da je ohranil ustvar-
jalno individualnost pri delu z razli¢nimi reziserji. Po njegovem mnenju bi
moral snemalec kot avtor slike nacin snemanja prilagoditi nacinu pripovedo-
vanja in reziserjevemu slogu. V izjavi o avtorskem filmu je povedal:

Film pripada izklju¢no reziserju. To ne pomeni, da zame tu ni prostora. Prav
nasprotno: ravno zato ga imam. Po mojem mnenju je snemalCevo prilagajanje
reziserjevemu slogu nekaj naravnega. O filmu odlo¢a rezija, zato je za sne-
malca najbolj pomembno iskanje prvin, znadilnih za reZiserjevo osebnost. Po
opravljeni izbiri je treba opraviti osebno interpretacijo teh prvin. Nato moram
izbrane prvine objektivno posneti. (Janicki 1962: 106)

Dejstvo, da so posnetki Jerzyja Woéjcika ne glede na naslov filma in ime rezi-
serja ohranili svojo individualnost, podkrepljuje mnenje Andreja Tarkovskega,
predstavljeno v $tudiji Ujesi éas iz druge polovice 60. let, ki je pozneje posta-
la ustvarjalni manifest ruskega reZiserja in naslovno poglavje njegove knjige

(Tarkowski 2007).

12 Prvo samostojno delo Jerzyja Wojcika je bilo snemanje filma Konec noci (Koniec nocy, 1956) v
sodelovanju s kolegi iz Drzavne visje Sole za film v Lodzu.
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Poljski snemalec Jerzy Wojcik pravi, da je ¢as v filmu povezan s »temperaturo
pripovedovanjac, da je obcutek ritma izjemno pomemben, teksture pa so »or-
gansko povezane z ritmom, s ¢asom, z opazovanjem. [...] Treba je priznati, da
je zmoznost posredovanja spreminjajoce se »patine« ¢asa eden najzanimivejsih

vidikov Wojcikovega dela. (Tarkowski 1967: 72)

Leta pozneje je Jerzy Wéjcik, $e vedno v skladu s fascinacijo nad vplivom ¢asa
na materijo, izrazeno v svojih prvih izjavah, natan¢neje izrazil svoje ugotovitve:

Kompozicijo razumem kot nekaj, kar organizira celoto zaslonskega izraza. Tudi
resni¢nost je treba razumeti kot celoto. Zato ne smemo npr. misli zoperstaviti
materiji; ne smemo govoriti, da je nekaj notranje ali zunanje. [...] Najbolj fan-
tasti¢no je v kinu dejstvo, da lahko fotografiramo spremembo. To je bistvo kina.
To velja tako za spremembe v duhovnem svetu kot tudi za spremembe v naravi.
Ko govorim o tem, imam obcutek, da misli $e vedno narobe ubesedujem, da
morda uporabljam napacne izraze, saj ne posnemamo lo¢eno stanj ¢lovekovega

duha in lo¢eno stanj narave, ki jih odrazajo. (Woéjcik 1994: 26)

Ta razmisljanja je snemalec Matere Ivane Angelske nanizal v knjigi Labirint
svetlobe (Labirynt swiatla).

Zaprt dogajalni prostor

»Puscavska, meseceva pokrajina« — s taksnim izrazom so kritiki opisali prostor,
v katerem se odvija zgodba filma (Segiet 1961: 7; Eberhardt 1966: 10). Po-
vriina je pescena, polna vdolbin, neravna, po obliki spominja na krog ali oval,
nekoliko vglobljena v okolico, obdana s poboéjem se dviga proti ¢rti obzorja.
Ceprav je konec zime, v razpokah na pobo&ju ponekod $e zmeraj lezi sneg
(slika 1). Negibna narava ¢aka na pomlad. Prisotnost son¢ne energije spremlja
hlad tal. Dogajalni ¢as, vpisan v krog naravnih ciklov, soustvarja pravilo priso-
tnosti kontrastov, znacilno za Mater Ivano Angelsko.

V dogajalnem prostoru se nahajajo stiri stavbe. Za njihov obstoj in medsebojno
lego izvemo postopoma z razvojem dogajanja. Scenografijo v Materi Ivani Angel-
ski sta ustvarila vrhunska poljska scenografa Roman Mann® in Tadeusz Wybult.™*

Na najnizji tocki prizori§éa stoji gostilna. Tu je tudi zorni kot, s katerega opa-
zujemo prostor. Ker gostilna stoji na nagnjeni povrsini, lahko dobimo ob¢utek,
da je pogreznjena v tla. Na nasprotnem koncu pescene kotanje, skoraj nasproti
gostilne, na rahli vzpetini stoji samostan.

13 Roman Mann (1911-1960) — scenograf in arhitekt.
14  Tadeusz Wybult (1921-2004) — eden najpomembnejsih poljskih filmskih scenografov.
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Veckrat ponavljajoci se kader — pogled z oken gostilne na samostan — omo-
goca, da v prostorskem razmerju med stavbama prepoznamo nasprotje zgo-
raj — spodaj.

Iz polozaja likov duhovnika Surina in Volodkovi¢a v enem izmed prizorov
lahko sklepamo, da na desni strani, gledano od gostilne, na polovici razdalje
med gostilno in samostanom, stoji rabinova hisa. Nacin, kako so prikazani
otroci, ki konc¢ajo igro, kaze, da se na levi strani nahaja Brimovo Zupnisée. V
filmu ni prikazanega manjsega mesta, ki je prisotno v Iwaszkiewiczevi noveli,
eprav je bilo omenjeno v scenariju: »Spodaj za oknom je bil viden del mesteca
in vhod v Zupnijsko cerkev, iz katere sta se zdaj usuli dve tanki ¢rti redovnic, ki
jih vodijo duhovniki eksorcisti« (Kawalerowicz, Konwicki 1960: 55).

Grafi¢na predstava prostora, v katerem se odvija dogajanje, je kvadrat vértan v
kroznico — lik, ki simbolno prikazuje dvojnost cloveskega Zivljenja, v katerem
se zdruzujeta duhovnost, ki jo simbolizira kroznica, in obstoj v stvarnem svetu,
ki ga simbolizira kvadrat. Rabinova in duhovnikova hisa se v filmu pojavljata
le posredno. Dogajanje Matere Ivane Angelske se odvija med gostilno in samo-
stanom, ki dolocata ne samo zgornjo in spodnjo mejo filmskega kadra, ampak
tudi »zgoraj« in »spodaj« notranje prostorske strukture prizoris¢a.

Omejitev prostora, v katerem se nahajajo junaki, je slogovno sredstvo, znacilno
za avtorski film Jerzyja Kawalerowicza. Na ta nadin reziser ustvarja razmere, v
katerih lahko ponudi bolj poglobljene psiholoske portrete likov. Avtorski pro-
stor Jerzyja Kawalerowicza je dom v filmu Prawi konec velike vojne (Prawdziwy
koniec wielkiej wojny, 1957), spalni vagon vlaka, ki pelje skozi no¢, v filmu Viak
(Pocigg, 1959), Cezoceanka sredi morja v filmu Srecanje na Atlantiku (Spotka-
nie na Atlantyku, 1980), gostilna, ki pod svojo streho sprejme potnike, v filmu
Ostarija (Austeria, 1982) in otok, na katerega so izgnali Napoleona, v filmu
Ujetnik Evrope (Jeniec Europy, 1989).

Nasprotje gostilne in samostana

Ko gledamo gostilno in samostan, lahko opazimo, da se nasprotje spodaj —
zgoraj napolni z vsebino in dobi ve¢ podrobnejsih pomenov. Gostilna je te-
mna. Zgrajena je iz po¢rnelih brun. Znotraj zaradi majhnih oken vlada polte-
ma (slika 2). Duhovnik Surin se mora skloniti, da prestopi njena vrata. Glavni
prostor je dokaj velik, toda gledalec filma dobi prav nasprotni vtis. Zdi se mu,
da je prostor tesen. Vzrok za to je nacin uporabe kamere, ki prikaze notranjost
gostilne in ljudi v njej. Prevladujejo srednji in bliznji plani, zaradi Cesar telesna
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prisotnost postane skoraj otipljiva. Z veliko intenzivnostjo zaznavamo pre-
mikanje Evdokije, ki se vzdolz mize bliza kameri, nenadno pojavitev orjaske
silhuete Odrina, tolpo moskih, zbranih okoli mize, ki po odhodu duhovnika
razpravljajo o dogodkih v samostanu. Sliko gostilne dopolnjujejo svinje, ki se
sprehajajo po dvoriscu. V krs¢anski umetnosti simbolizirajo svet greha, zlasti
pa nedistost in pozresnost (Kopaliriski 1990: 99-100).

Samostan je nasprotje gostilne: visoke svetle stene in bel zid okoli stavbe, pro-
storno dvori$ce, ponavljajoci se arhitekturni motivi v notranjih prostorih, ob-
¢utek miru, duhovnosti in izoliranosti od zunanjega sveta. V Iwaszkiewiczevi
noveli so zidovi samostana temni, podobno kot redovne obleke ursulink. V fil-
mu pa so samostanski prostori kljub majhnim romanskim oknom svetli, polni
svetlobe. Scenografija tega kraja, ustvarjena za potrebe filma, ni imela stropov
(slika 3). V svetlih prostorih Zivijo redovnice, odete v bele redovne obleke. Na
podstresju lahko opazimo golobe, ki se tradicionalno simbolno povezujejo z
dobroto, ¢istostjo in nedolznostjo (Kopaliniski 1990: 419-420).

Crnina in mrak, znacilna za gostilno, ter belina in svetloba, ki zaznamujeta
samostan, plasti¢no poudarjajo simbolno naravo obeh stavb. Skrivnostnemu,
slabemu in gresnemu prostoru je zoperstavljen svet, v katerem bi moral biti
Clovek tesno povezan z nebesi in Bogom. Ta skrajna razli¢nost se odraza tudi
v dveh glavnih likih filma: redovnici Materi Ivani Angelski in duhovniku Jo-
zefu Surinu. Oba sta duhovnega stanu. Izbira taksne Zivljenjske poti pomeni
odrekanje dobrinam »tega« sveta in posvetitev svojega Zivljenja v imenu bozje
ljubezni. Ta odloditev je povezana z Zeljo zoperstaviti se zlu, premagati vplive
Satana. Delitev, prisotna v prostoru, kjer sta se srecala, bi se morala torej odra-
zati tudi v njunem notranjem svetu. Zdi se, da predpodoba prostora, ustvarje-
nega v filmu, izhaja iz opisa Custev duhovnika Surina v Iwaszkiewiczevi noveli:
»In ves svet se je pred njim razdvajal v lu¢ in mrak, v svetlobo in temo« (Iwa-
szkiewicz 1965: 18).

Prostor gostilne, prostor samostana in osrednji prostor med njima dodatno
opredeljuje zvo¢na plast, ki spremlja sliko. Prizore v gostilni spremlja vesela
melodija, ki jo na lutnjo igra Evdokija. Vraca se kot refren, obogatena z be-
sedilom pesmi o dekletu, ki bi raje kot da se omozi postala redovnica. Pesem
poje sestra Margareta a Cruce, ki zahaja v gostilno. Notranjost samostana pa
zapolnjuje latinski koral sester, ki molijo.

Med gostilno in samostanom ter med rabinovo hiSo in Zupnijo se naha-
ja osrednji prostor, ki se zaradi svoje razseznosti zdi dominanten. Pesce-
no obmodje, polno vdolbin, spominja na pus¢avo. Tu ne raste nobena, niti
najman;j$a rastlina (slika 4). Na sredi tega prostora je od dale¢ vidna ¢rna,
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zoglenela grmada, na kateri so sezgali duhovnika Garnca. Grmada je sre-
di$¢na tocka, simbolna os predstavljenega sveta. Z osrednjim prostorom je
povezan zvok zvona.

»Zvonijo. Zakaj zvonijo?«

V filmu se hlapca Kazik in Jurij dvakrat pogovarjata o odmevajo¢em zvoku zvona.

— Zvonijo. Zakaj zvonijo?

— Taksna je tukaj navada. Zablodelim potnikom.
—Aha ...

— Tako je ukazal skof. Zablodelim v gozdu.”

Zvok zvona se v Materi Ivani Angelski pojavi veckrat. Odmeva v natanéno
dolocenih, konkretnih situacijah, ki so si preve¢ podobne, da bi se lahko udarci
zvona pojavljali nakljuéno. Zvenenje spremlja prihod duhovnika Surina, vse
prehode sestre Margarete a Cruce iz samostana v kr¢mo, redovnice na poti
v cerkev na eksorcizme, Surina, ko gre proti samostanu. Zvok zvona se torej
pojavlja takrat, kadar se filmski liki prikazejo prvi¢ ali so na poti, prehodijo
osrednji prostor med krémo in samostanom. Tako ta prostor dobi lasten, izra-
zito doloc¢evalen zvoc¢ni znak.

Alicja Helman je opozorila na nadin, kako so ustvarjalci filma predelali in
razvili prizor igre otrok, rejencev duhovnika Garnca, ki se v Iwaszkiewiczevi
noveli pojavi le kot droben detajl. Aleksej in Kristinica se igrata strasenje vol-
kov. V filmu se prizori z otrokoma med igro pojavijo trikrat. Helman meni, da:

zaradi te sopostavitve otroske igre (volkov ni in otroci jih strasijo le namisljeno)
z eksorcizmi Surin podvomi o smiselnosti izganjanja demonov in o samem nji-
hovem obstoju. Demoni, podobno kot volkovi, ne obstajajo, njihovo »stragenje«
pa je spektakel, ki predpostavlja, da se gledalci strinjajo s pravili igre«. (Helman
1986: 28)

Zdi se, da ima lahko motiv otrok, ki se igrata strasenje volkov, drug, resnejsi
pomen, saj je kraj, kjer se igrata, okolica grmade in osrednji pes¢eni prostor. Je
isti prostor, katerega prehod je v filmu povezan z zvokom zvona. Otroka »stra-
sita volkove«, ko se duhovnik Surin prvi¢ odpravi v samostan, ko gre k rabinu
in ko pride, Ze obseden, k duhovniku Brimu. Zvenenje zvona in otroka, ki se
igrata »stradenje volkove, se v filmu pojavijo veckrat. To je zaveden element, ki

15  Citat iz filmskega dialoga.
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poudari ta motiva (Kusmierczyk 1999: 24-25). Njegovo bistvo lahko pojasnijo
besede sv. Avgustina, ki je v komentarju k Janezovemu evangeliju vprasal: »In

kdo je volk? Ni to hudi¢?« (Forstner 1990: 308-309).

Volk je predstavnik »temacne« strani zivljenja, obi¢ajno se asociira z ne¢im de-
monskim. V mitih in pravljicah se vedno pojavi kot nosilec mo¢i, ki ogrozajo
¢loveka. V srednjem veku so verovali, da se lahko hudi¢ prikaze v podobi volka

(Lurker 1989: 264-265). Ali so lahko volkovi, ki jih strasijo otroci, demoni,
ki so prevzeli duse Matere Ivane Angelske in drugih redovnic iz samostana?

Pravila kompozicije kadra

V Materi Ivani Angelski se klasi¢na pravila kompozicije filmske slike prepleta-
jo z izvirnimi re$itvami, s katerimi ustvarjalci filma uresnicujejo svoje estetske
zamisli. Jerzy Wéjcik se pri kompoziciji slike sklicuje na pravilo zlatega reza'®
in uposteva mocne tocke kadra. Pojavlja se tudi diagonalna kompozicija, ki
ucinke dosega s poudarkom diagonal. Omenjeni elementi se pogosto pojavi-
jo skupaj in tako okrepijo estetski u¢inek posameznih kadrov (Kusmierczyk

1999: 15-17).

Primer je lahko prizor, v katerem duhovnik Brim blagoslovi duhovnika Suri-
na, ko se ta prvi¢ odpravlja v samostan. Razporeditev likov in pobo¢je v ozadju
tvorita rastoCo diagonalo. Brimova roka, iztegnjena v blagoslov, se nad Suri-
novo glavo pojavi v mo¢ni tocki kadra, doloceni s ¢rtami, narisanimi v skladu
s pravilom zlatega reza (slika 5). Uporabljena formalna resitev okrepi pomen
blagoslova. Padajoc¢a diagonala in moc¢ne tocke kadra pa natan¢no umestijo
prikazana v velikem planu in navzdol obrnjena obraza hlapcev, ki leZeta spat.
Taksne resitve v kompozicijo slike uvedejo nemir, ki se ujema s poznejso smr-

tjo obeh moskih (slika 6).

Izvirno, avtorsko kompozicijsko pravilo, ki ga je uvedel Jerzy Wéjcik, je v Ma-
teri Tvani Angelski strogo upo$tevana delitev kadra na $tiri dele, povezana s
potekom navpi¢ne in vodoravne osi. Poseben pomen ima zlasti navpi¢na os.
Njeno prisotnost lahko opazimo Ze v prvem kadru filma, v katerem duhovnik
Surin lezi z razprostrtimi rokami, nato vstane in poslusa zvenenje zvona. Okvir
okna, ki se pojavi v drugem kadru, se ujema s potekom obeh osi. Ko se okno
odpre, kamera panoramsko pogleda navzdol, vzdolz navpi¢ne érte. Trenutek

16  Zlati rez je razmerje, ki ga ponazarja delitev daljice ali ploskve na dva neenaka dela, pri ¢e-
mer je razmerje celotne dolZine daljice proti vecjemu delu enako razmerju vecjega dela proti
manjsemu.
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zatem lahko to ¢rto zaznamo tudi zaradi simetri¢ne razporeditve dveh konjev
na levi in desni strani in hlapcev, ki konja razpregata. Glave konjev in moskih
so prikazane v vi§ini vodoravne osi.

Temni okvirji z okenskimi krizi dolo¢ajo osrednjo tocko kadra. Na zacetku tre-
tjega kadra se v njem pojavi glava duhovnika. Nacin kadriranja, uporabljen v
filmu, je a priori predpostavljal, da se liki pojavljajo v sredis¢u kadra. To kom-
pozicijsko nacelo velja ne samo za umestitev cloveskega obraza, ki se v velikem
planu naravno pojavlja v osrednjem polozaju, kar v filmskem jeziku beremo kot
potret notranjega sveta. V. Materi Ivani Angelski so v poudarjeni, osrednji tocki
slike prikazani tudi izbrani elementi resni¢nosti, ki ¢loveka obdaja. Zdi se, da
tak nacin prikazovanja izbranim sestavinam slike dodeli status dramatis personae.
Poleg Ze omenjenega okna je na prav taksen nacin prikazan bi¢, ki ga Surin obesi
na steno, in ogenj v kaminu v krémi. Podobno velja za grmado, na kateri so sez-
gali duhovnika Garnca, sekiro v vezi kréme in temne ravnine vrat, ki se odpirajo
pred eksorcistom in ga vodijo v prostor kréme, samostana in parlatorija.

Analiza Surinovega polozaja v kadru, ko v krémi moli pred jedjo, kaze, da nav-
pi¢na os ravnino slike razdeli na dva dela, nekako na dve neodvisni sliki, ki sta v
medsebojnem ravnovesju. Na desni strani vidimo duhovnika, ki stoji, na levi pa
Volodkovica, ki sedi za mizo. V sredini kadra je vi&, umescen v niso. Crta navpicne
osi postane vidna, saj tece vzdolz roba mize. Nekoliko pozneje, med pogovorom,
so glave ljudi, ki sedijo v sobi, v visini vodoravne osi kadra. V skladu s sprejetim
kompozicijskim nacelom se ena oseba prikaze v sredini kadra. Dve osebi se naj-
pogosteje prikazeta simetri¢no glede na sredino slike, Stevilénejse skupine pa so
prostorsko razporejene tako, da poudarijo osrednjo tocko ali navpi¢no sredis¢nico.

Nekateri kadri filma $e posebej mo¢no spominjajo na sprejete kompozicijske
predpostavke. Popolna ureditev prostora slike, skladna s potekom navpi¢ne in
vodoravne osi, je v Materi Ivani Angelski prisotna med drugim ob prvi pojavitvi
mori$¢a duhovnika Garnca in ob prikazu notranjosti cerkve pred eksorcizmi.
Navpicen, ozgan drog se natanko v sredini kadra kriza z vodoravnim zgornjim
robom spodnje ploskve grmade (slika 7). Znotraj cerkve pa ¢rta, ki jo tvori kolo-
na redovnic, zadene ob temno vodoravno ravnino klopi.

V kadru, ki se pojavi pred to sliko, vidimo redovnice, ki odhajajo iz samostana na
eksorcizme. V nekem trenutku preckajo mejo med globoko zasenceno notranjo-
stjo stavbe in dvori§c¢em, obsvetljenim s soncem. Mejnica med temo in svetlobo
teCe vzdolz navpicne osi kadra. Tudi strani odprte knjige, ki je edina prica pogo-
vora med duhovnikom Surinom in rabinom, razdelita sliko na dva dela.

S poudarjanjem navpi¢nih in vodoravnih ¢rt, simetrije in sredis¢ne tocke sta
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povezana tudi premikanje in zorni kot kamere. Vecina panoram je izvedena v
vodoravni liniji. Vidimo jih v krémi in v samostanu. Stevilo navpi¢nih panoram
je omejeno na minimum. Kamera, ko sledi pogledu duhovnika Surina, prikaze
dvori$¢e z vozom in hlapcema med pogovorom. V prizoru pogovora z rabinom
kamera s panoramskim posnetkom prikaze knjigo na mizi. Ker je prisotnost
navpi¢ne osi izrazito poudarjena v kompoziciji kadrov in posnetkov, bi navpi¢ne
panorame nepotrebno dodatno okrepile pomene, Ze prisotne v sliki. Zlasti zato,
ker v nekatere prizore navpi¢no prvino vnasa tudi zorni kot kamere. Evdokija v
krémi od zgoraj gleda prestrasenega redovnika, medtem ko mu vedezuje. Surin
med molitvijo z velike visine pogleduje Volodkovic¢a, ki stoji ob mizi. V parlato-
riju je Mati Ivana, ko eksorcistu pripoveduje o svoji Zelji po veli¢ini, prikazana
s perspektive klecedega duhovnika (slika 8). To svojevrstno »vzvisenje« napove
besede o Zelji po svetosti, ki jih redovnica izgovori nekaj trenutkov zatem.

Zdi se, da sta reziser in direktor fotografije Zelela, da je v filmskih kadrih priso-
tno stanje ravnotezja in pomirjujoce preglednosti, ki se, preneseno na notranje
dozivljanje ¢loveka, lahko asociira z utiSanjem in Zeljo po doseganju notranjega
miru, duhovnega ravnotezja. Vprasanje, kako globoko je domisljena ta pred-
postavka, ki v resnici izhaja iz Zelje po »utelesenju« moé¢ne disonance v obliki
filmskega dela, bo obravnavano $e v nadaljevanju.

Zlati rez v ¢asovni strukturi filma

Naslednje pomembno kompozicijsko nacelo, prisotno v Kawalerowiczevem fil-
mu, je pravilo zlatega reza, uporabljeno za Cas trajanja posameznih kadrov in
prizorov. Kot je znano, se pravilo divina proportione v filmski umetnosti upora-
blja predvsem za kompozicijo kadra. V- Materi Ivani Angelski je zlati rez vpisan
tudi v ¢asovne poteke. Prisoten je v kadrih, razmerjih med sosednjimi kadri in
v posameznih prizorih.” Njegova uporaba okrepi estetsko izkusnjo gledalcev in
poudari mesta, ki so pomembna za dramaturgijo posameznih odlomkov filma.

Zlati rez'® se na primer pojavi v prvem prizoru Matere Ivane, ki se za¢ne, ko
duhovnik Surin moli in pri tem lezZi z razprostrtimi rokami, in se konca s

17  Zlati rez v Casu filmskega dela dolo¢ajo tocke, opredeljene s §tevilkama 0,382 in 0,618 v izbra-
nem odlomku filma.

18 O prisotnosti zlatega reza bomo govorili samo takrat, kadar se ta pri predvajanju filma pojavi z
natan¢nostjo do dveh sekund. Pri izratunu razmerij med kadri se bom skliceval tudi na dolZino
posameznih kadrov, izrazenih v metrih filmskega traku. Podatke o dolZini traku ter stevilke in opis
kadrov navajam na podlagi montaznega seznama Matere Ivane Angelske. Predpostavljam, da se trak
premika s hitrostjo 25 slicic na sekundo, tako da ena sekunda filma ustreza 0,475 m filmskega traku.
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prihodom eksorcista v krémo, tocka zlatega reza nastopi v trenutku, ko prostor
kadra zapolnjuje okno, ki se odpre v duhovnikovi sobi.?” Velja se spomniti po-
mena, ki ga imajo za kompozicijo slike okenski krizi. Dodaten poudarek tega
mesta z zlatim rezom kaze, da je to pomemben element predstavljenega sveta.
Pomen, ki ga prinasa pogled na okno, bo obravnavan $e v nadaljevanju.

Prisotnost eksorcista v krémi — v ¢asu obedovanja in pogovora — sprozi vrhu-
nec napetosti v trenutku, ko se Volodkovi¢ pribliza Surinu in za¢ne omenja-
ti »zadevice«, ki jih po¢nejo »svete gospodi¢ne«. Moralno pretresen redovnik
vstane in mo¢no ozmerja sogovorca. Razburjeni Surin vstane v trenutku, do-
lo¢enem z zlatim rezom.?

V prizoru hoje duhovnika Surina v samostan se ta romanska zgradba pojavi
dvakrat, najprej v splosnem, nato pa v bliznjem planu. S pojavitvijo samostana
v kadru so povezane tocke zlatega reza. Prva je v trenutku, ko duhovnik Brim
z roko pokaze na samostan, ki se hip zatem prikaze v celotni podobi. Druga
tocka se ujema z drugo pojavitvijo stavbe v kadru.?

Zlati rez je prisoten tudi v prizoru sre¢anja duhovnika Surina z rabinom. Ce
zlati rez poskusimo dolo¢iti v ¢asu celotnega pogovora, se ta pojavi v trenutku,
v katerem eksorcist rabina vprasa, ali lahko Satan obsede ¢lovekovo duso.*?

V ¢asovnih razmerjih med kadri v filmu Mati Ivana Angelska lahko opazi-
mo $e eno kompozicijsko nacelo, ki ga velja omeniti. Cas trajanja nekaterih
sosednjih kadrov je skoraj enak. Analiza pomenov, vsebovanih v na ta nacin
sopostavljenih kadrih, kaze, da je ta na¢in montaze nameren. V pogovoru du-
hovnika Surina z rabinom se pari kadrov z enako dolzino pojavijo trikrat.

Duhovnik Surin, ki poskusa priti do dna skrivnosti zla, gre po nasvet k ju-
dovskemu modrecu. Vendar tam sreca samega sebe, pogovor z rabinom pa
postane potovanje v notranjost njegove lastne duse. V filmski predstavitvi tega
sreCanja gledalec vidi dva pogovarjajo¢a se moska (slika 9). Oba imata isti
obraz, saj je v obeh vlogah nastopil Mieczystaw Voit (slika 10). Ko eden od
sogovornikov zapre odi, jih drugi trenutek kasneje, v naslednjem kadru, odpre.
Ko eden izmed njiju pogled usmeri navzdol proti knjigi, ki leZi na mizi, njegov

19  Trajanje celotnega prizora: 4 minute in 12 sekund. Razmerje 0,618 = 2 minuti in 35 sekund.

20  Duhovnik je v krémi 7 minut in 22 sekund. Redovnik vstane: 0,618 = 4 minute in 33 sekund.

21 Prizor se pojavi po kadru, ki prikazuje grmado, in pred kadrom, ki prikazuje odpiranje vhodnih
vrat samostana. Trajanje: 6 minut. Duhovnik Brim pokaZe na samostan: 0,382 = 2 minuti in
17 sekund. Drug kader, ki prikazuje samostan: 0,618 = 3 minute in 42 sekund.

22 Pogovor duhovnika Surina z rabinom traja 7 minut in 28 sekund. 0,618 = 4 minute in 37
sekund.
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sogovornik dvigne pogled z mize. Knjiga je v tem prizoru simbol skrivnosti
sveta, ki jo Zeli spoznati eksorcist.

Surin: Kdaj lahko Satan obsede ¢lovekovo duso?
Rabin: Kadar ga ¢lovek moéno vzljubi.
Surin: Kaksna neki ljubezen do Satana?

Rabin: Ljubezen je na dnu vsega ...

Duhovnikovo potovanje v globino lastne notranjosti je prikazano s filmskimi
plani, ki se med pogovorom spreminjajo. Bliznji plani in veliki plani poudarja-
jo obraz in bles¢ece oci sogovornikov, ki so v resnici o¢i enega ¢loveka. Kadri
se vrstijo v parih (kader — notranji protiplan) in imajo enako dolZino. Ta prijem
dodatno poudari identiteto sogovornikov. Zgrozeni duhovnik se pomakne na-
zaj, rabin pa obsedi za mizo in s prstom kazZe nanj in na sebe.

Surin: Moji demoni so moja skrb, moja dusa pa je moja dusa.

Rabin: Jaz sem ti, ti si jaz.**

Surin: Moj bog, kaj pravis? Nisem vedel, da nicesar ne ves.

Rabin: (glas v oftu): T, duhovnik, nicesar ne ves. Hodi§ v temi in tvoje nezna-
nje je kakor &rni plasé nodi. Jaz te Ze ne bom nicesar naucil, ker se ti ne mores
nicesar nauciti in moja znanost ni ve¢ tvoja znanost.

Surin: Ti sijaz ...

Rabin: Pojdi pro¢ ... pro¢ ... tudi jaz niesar ne vem ... niesar ne vem ...%

Odhod duhovnika iz rabinove hise je nagel, spominja na t. i. hiter povratek,
znacilen za potovanje po »onstranstvu« lastne notranjosti, poznan iz pravljic
in miti¢nih pripovedi.

Nacelo sopostavljanja kadrov enake dolzine je prisotno tudi v drugih prizorih

Matere Ivane Angelske. V zaletnem delu filma dva kadra prikazujeta »sreca-
nje« duhovnika Surina s sekiro v vezi kréme. Njuna enaka dolzina omogoca,

23 Kader 164. Surin s spus¢enim pogledom. Metraza: 13,25 m. Kader 165. Rabin v velikem pla-
nu. Metraza: 13,23 m.

24 Kader 170. ZgrozZeni Surin se pomakne nazaj. Metraza: 2 m. Kader 171. Rabin stoji za mizo.
S prstom kaze proti kameri in nase. Metraza: 2,5 m.

25  Kader 172. Surin se pomakne nazaj. Metraza: 10,28 m. Kader 173. Vznemirjen rabin s knjigo
udarja po mizi. Metraza: 11 m. Zadnjih besed, ki jih izgovori rabin, ni niti v Iwaszkiewiczevi
noveli niti v scenariju. Med zasedanjem Komisije za oceno scenarijev so njegovi ¢lani opazili,
da so v zgodbi nastajajocega filma z demoni obsedene redovnice in katoliski duhovnik pred-
stavljeni v nasprotju s privilegiranim, pametnim rabinom. Menili so, da bi v poljskih razmerah
taksna sopostavitev pomenila »tempirano bombo«. V snemalno knjigo sta Kawalerowicz in
Konwicki uvedla popravek: dodala sta zadnjo rabinovo poved.
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da bolje opazimo povezavo med eksorcistom in orodjem, ki ga dvigne s tal.?
Kadra z enako dolzino se pojavita tudi v prizoru zadnjega pogovora duhovnika
Surina z Materjo Ivano v parlatoriju, tik pred njegovim nenadnim pobegom in
padcem po stopniscéu. Ob koncu tega pogovora eksorcista obsedejo demoni.?”

Na pragu notranjega sveta

»Snemalec ima posebne spretnosti,« je menil Jerzy Woéjcik, »predvsem izostre-
no pozornost. Pri meni je ta izostrenost pozornosti usmerjena v cloveski obraz.
Moje oko se na nekaterih obrazih ustavi dlje in jih opazuje bolj poglobljeno,
veliko podrobnosti zapise v spominu« (Woéjcik 1984: 117). V Materi Ivani An-
gelski se obrazi likov pojavijo v pomembnih trenutkih. Veliki plani omogocajo,
da opazujemo kon¢no fazo psiholoskega postopka, ki spremlja posamezne ra-
zvojne faze dogajanja. Na ta nacin potek dogodkov dobi razseznost notranje
izkusnje cloveka.

Moski, ki se v krémi pogovarjajo o eksorcizmih in sezigu duhovnika Garnca,
se po odhodu duhovnika Surina prikazejo v velikih planih. Sele takrat dobijo
pogum, da neposredno obravnavajo temo, ki razburja vse, in z obrazov sna-
mejo krinke, ki so si jih nadeli za ¢as pogovora z eksorcistom. Kréma je tudi
obraz Evdokije, ki gleda skozi okno. V konjusnici lahko pogledamo globoko v
notranji svet Kazika in Jurija, ki se odpravljata spat. Izrazito sliko obsedenosti
Matere Ivane prinasajo veliki plani njenega obraza, izkrivljenega med pogovo-
rom v obednici in okamnelega med eksorcizmi v cerkvi (slika 11). Tudi norost
duhovnika Surina opazimo na njegovem obrazu med obiskom pri duhovniku
Brimu. Negotovost in skrivnostnost ob prihodu duhovnika v rabinovo hiso in
poznejsi nenaden prihod eksorcista v samostan se odrazajo na radovednem
obrazu Vincencija Volodkovica, ki se prikaze na ozadju zapirajocih se vrat.

Poseben nacin stopnjevanja napetosti, povezan s prikazovanjem obrazov likov,
uporabljen v filmu Mati Ivana Angelska, je hitro blizanje kamere od zadaj vse
do bliznjega plana. Na ta nacin se prikazana oseba vznemirjena obrne in opazi,
da jo nekdo gleda. Blizanje kamere pri gledalcu ustvari obéutek pricakovanja,
napetost; omogoca, da vstopimo v svet opazovanega ¢loveka, zacutimo nje-
govo bojazen, poskusimo predvideti izraz na njegovem obrazu. Ob taksnem

26  Kader 74. Surin gre ob steni, za njim Kazik. Kazik se spotakne in pade. Surin vzame sekiro,
jo ogleduje, se nasmehne in zamahne. Metraza: 6,49 m. Kader 75. Na tnalo pade rezilo sekire.
Oddaljevanje od tnala s sekiro. Metraza: 6,49 m.

27  Kader 189. Surinov obraz se skloni pred kamero. Metraza: 3,12 m. Kader 190. Ivanin obraz.
Zapre o¢i. Metraza: 3,35 m.
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blizanju kamere se v krémi obrne Surin, ki se na ta na¢in odzove na Evdokijin
pogled (slika 12). Podobno se obnasa Mati Ivana v obednici. Ob blizanju ka-
mere se med eksorcizmi obrne oce Imber, ko opazi, da ga gleda predstojnica
samostana. Pod vplivom pogleda Hroscevskega se v krémi obrne sestra Mar-
gareta a Cruce.

V Kawalerowiczevem filmu sre¢amo tudi drug nacin vstopa v notranji svet likov,
ki je hkrati Se en dokaz v filmski sliki prisotne enotnosti notranjega sveta ¢love-
ka in materije okoli njega, o kateri je govoril Jerzy Wéjcik. Duhovnik Surin po
prihodu v krémo v svoji sobi razpakira popotno torbo. V nekem trenutku vzame
iz nje bi¢ in z njim naredi znamenje kriza. Pred katerimi sku$njavami zemelj-
skega sveta se z njim poskusa ubraniti? Odgovor prinasajo veseli zvoki lutnje, ki
se v tem trenutku zaslisijo v offu iz notranjosti kréme. Navidezno nepomemben
dogodek, zaprt v kadru kot v kristalu ¢asa, postane pomemben detajl, ki veliko
pove o liku, prisotnem v kadru. Duhovnik Surin je gotovo $ibkega duha, saj se
mora pred preze¢imi skusnjavami braniti z bi¢em, ki ga obesi na steni.

Blizanje notranjemu svetu lika s pomogjo filmskih izraznih sredstev se v Materi
Tvani Angelski odraza tudi v nacinu prikaza trenutka, v katerem junak precka
mejo med prostoroma, stopi ez prag. Pred prvim vstopom duhovnika Surina
v samostan, ko se Kazik in eksorcist blizata vratom, na njunih obrazih vidimo
napetost, nakopi¢eno med potjo na to mesto (slika 13). Pozneje je prostor kadra
zaslonjen s temno povr§ino masivnih vrat v zidu samostana. Vrata se odprejo,
toda duhovnika Surina, ko jih prestopa, ne vidimo. Subjektivna kamera ta tre-
nutek prikaze z zornega kota lika. Na ta nacin je prikazano tudi odpiranje okna
v duhovnikovi sobi. Ko se Surin odpravlja k rabinu in mora prestopiti nizka
vrata, se subjektivna kamera »skloni«, kakor bi to moral narediti visok redovnik.
Vendar njegovih korakov ni sligati. To je trenutek vstopa v lasten notranji svet.

Prostor, v katerem se odvija dogajanje filma, je ustvarjen skoraj na teatralen na-
¢in. Zaprt oval kotanje, temen prostor kréme, z zidom obdan samostan, svetla
obednica, parlatorij, notranjost rabinove hise, konjusnica. Je prostor, izoliran
od konkretne resni¢nosti, pripravljen za opravljanje vloge nosilca pripovedi o
notranjem svetu filmskih junakov.

Zvocna plast filma in pomen glasbe

Zdi se, da je naravno zvoc¢no stanje dogajalnega prostora tisina. Zvocna plast
je omejena in prilagojena likovni surovosti slike. Poleg zvo¢nih ustreznikov
posameznih delov dogajalnega prostora — zvokov lutnje in pesmi v krémi,
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psalmov, ki jih v samostanu pojejo redovnice, udarcev zvona, ki spremljajo
prehajanje osrednjega prostora — slisimo samo glasove ljudi, smeh in $epetanje,
zvok korakov, Zvizganje vetra, prasketanje drv v kaminu, lajanje vznemirjene-
ga psa, udarjanje sklede ob mizo, skripanje vhodnih vrat samostana, gruljenje
golobov v podstresju.

Daljsi trenutki tiSine spremljajo pogovore in se pojavljajo med posameznimi
izjavami. Poudarijo pomen besed in hkrati namigujejo, da je v njih prisoten
globlji smisel. Zvoki in tisina so v kontrastu in se medsebojno poudarjajo. Med
pogovorom duhovnika Surina z rabinom ima gledalec obcutek, da sta se sre-
¢ala v prostoru, ki je od zunanjega sveta zvocno izoliran. Spremembe Custvene
napetosti in glasnosti govora obeh sogovornikov jasno za¢utimo. Tisina pou-
darja tudi pomen nekaterih slik, ki se pojavijo v kadru. Taksno vlogo opravlja
v prvem kadru, ki prikazuje grmado in prihod Matere Ivane v parlatorij. Zelo
dolga, skoraj triminutna tiSina, spremlja prihod redovnic v cerkev na eksor-
cizme. Sestre in redovniki, ki bodo izpeljali obred zaklinjanja Satana, molce
stojijo drugi nasproti drugim, kot vojski, ki se bosta ¢ez trenutek spopadli
(Kusmierczyk 2014: 129-130).

Nacelo nasprotja lahko v filmu opazimo tudi v nacinu, kako poteka dogajanje.
Prizori z veliko dinamiko se pojavijo ob kadrih, v katerih se zdi, da vsakr$no
premikanje izgine. Ritem filma se na ta na¢in upocasni. Vendar je to vedno le
navidezno zatisje, ki skriva nevihto, ki divja v ¢lovekovi notranjosti. Simboli¢na
slika taksnega stanja je notranjost kréme, v katero prvi¢ vstopi duhovnik Surin.
Evdokija neha igrati na lutnjo in zapusti prostor. Nasprotje tisini, praznini in mi-
rovanju prostora je »Ziv« ogenj, ki z visokimi plameni gori in prasketa v kaminu.

Skladatelj Adam Walaciriski®® je v filmu ustvaril glasbena »svetovas, povezana
s krémo in samostanom. Lahkotni pesmici, ki jo pojejo v krémi ob zvokih
lutnje, so zoperstavljeni psalmi, ki jih a capella poje Zenski pevski zbor. V kr-
¢mi se razlega preprosta melodija, ki jo je Walaciriski zlozil k besedilu iz ob-
dobja baroka. V pesmi se izmeni¢no pojavljajo péte kitice in instrumentalni
uvod. Melodija ima plesni znacaj, po ritmu spominja na ljudski ples krakovjak
(Czachorowska-Zygor 2013: 151). Pesem simbolizira zemeljsko ljubezen, je
sopomenka za tisto, kar je ¢utno, povezano s tem svetom. Bolj ko se dogajanje
filma razvija, bolj pomenljivo postane besedilo pesmi. Postane napoved, da bo
sestra Margareta zapustila redovniski stan.

Sakralni prostor samostana v zvo¢ni plasti dolocajo trije psalmi, zloZeni za
potrebe filma. Skladatelj se je tu navezoval na psalmsko in koralno tradicijo.

28  Adam Walacinski (1928-2015) — skladatelj, napisal je glasbo za ve¢ poljskih filmov.
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Asketski in surov znacaj melodije se sklicuje na srednjeveske glasbene lestvice.
Preprostost psalmov, ki simbolizirajo versko dimenzijo predstavljenega sveta
in prisotnost sacrum, poudarja zaprt in izoliran znacaj romanskega prostora
samostana. Psalmi so izvedeni na pristen in naraven nacin, saj je Jerzy Kawa-
lerowicz v filmu uporabil njihovo poskusno izvedbo Pevskega zbora Poljskega

radia v Krakovu (Czachorowska-Zygor 2013: 151).

Vloga vrtenja in krozenja

V likovni plasti filma imata zelo velik dramaturski pomen vrtenje in kroZenje,
ki se prvi¢ pojavita v drugem prizoru filma. Omrtvelost in negibnost, ki vlada-
ta v krémi, prekine vrnitev Evdokije, ki duhovniku prinese obrok. Potem gre
okrog mize in tako obkrozi Surina, ki sedi za mizo. Volodkovi¢ jo nagovarja,
da bi duhovniku vedezevala:

— Povej mu vse ... vse ... Na primer, ali mu bo potovanje uspelo, koga bo srec¢al
dale¢ na poti, koga videl ...%

Ko to pove, z zlico mesa juho, ki jo ima v skledi pred sabo. Ali morda, ko govori
o vedeZevanju, z gibom posnema mesanje v ¢arovnikovem kotlu?

Ko je duhovnik Surin ob grmadi, okrog njega tekata razigrana otroka. Ob
koncu njegovega pogovora z Materjo Ivano v obednici redovnica, ki je obse-
dena ali pa v tistem trenutku obsedenost samo igra, obkrozi dvorano.

KrozZenje se v filmu pojavlja postopoma, na zacetku skoraj neopazno. Njego-
vega pomena se lahko zavemo verjetno Sele takrat, ko na dvoris¢e samostana
pritecejo redovnice, ki se vrtijo okrog lastne osi. Vrtenje odraza njihovo obse-
denost (slika 14). Motiv vrtenja, ki ga na zacetku $tejemo za simbol obsede-
nosti redovnic z demoni, se razgiri izven samostana in objame celoten prostor.

Z razvojem dogodkov postaja prisotnost vrtenja ¢edalje bolj vidna, saj se po-
javi v prostoru filmske slike, urejenem v skladu s prej obravnavanimi naceli:
kompozicije, ki se ujema z vodoravno in navpi¢no osjo in uposteva zlati rez.
Vrtenje se zoperstavi ravnotezju in preglednosti planov in harmoni¢nosti, ki jo
ustvarja zlati rez. Motiv vrtenja se v filmu pojavi veckrat — v najbolj pomemb-
nih trenutkih zgodbe. Gibanje, na zacetku prisotno v zunanjem prostoru kot
obkrozanje duhovnika Surina, kroZenje kamere okoli sekire, zasajene v tnalo,
kroZenje golobov nad samostanom, se v prizoru vrtenja redovnic »utelesi« in
izda svoj izvor, ki ti¢i v ¢loveski duhovnosti.

29  Citat iz filmskega dialoga.
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V osrednjem prostoru se vrti ves svet, ki ga potem, ko so duhovnika Surina ob-
sedli demoni Matere Ivane, gledamo z njegovimi o¢mi. Ko se dogajanje filma
preseli na dvoris¢e pred krémo, kamor se pripelje plemi¢ Hroscevski, da bi s
sabo odpeljal sestro Margareto a Cruce, ki je zaradi njega zapustila red, za¢ne
v zblaznelem galopu obkrozati dvoridce njegov sivi kon;j.*

Trenutek zatem se vrtenje zacne v krémi: Hroscevski in sestra Margareta vne-
to pleseta okrog mize. Vrtenje doseZe najvecjo dinamiko v istem mestu, kjer se
je pojavilo prvié. To se zgodi tik pred nastopom no¢i, v kateri duhovnik Surin
s sekiro ubije hlapca, ki spita v konjusnici.

Vrtenje, ki odraza spremembe v notranjem svetu likov, se kot slikovna kom-
ponenta pogosto pojavlja v avtorskem kinu Jerzyja Kawalerowicza. Prisotno
je med drugim v filmih Pravi konec velike vojne, Faraon, Srecanje na Atlan-
tiku, v plesu hasidov v Ostariji. Je izviren element Kawalerowiczeve filmske
ustvarjalnosti, Ceprav je v filmih iz zacetka 60. let 20. stoletja postala popu-
larna »vrteca se kamerac, ki se navezuje na posnetke Sergeja Urusevskega v
prizoru smrti Borisa v filmu Mihaila Kalatozova Letijo Zerjavi (Letyat zhu-
ravli, 1957). Tak nacin premikanja kamere po zgledu Urusevskega se poja-
vlja med drugim v »plesu brez« v Tvanovem otrostvu (Ivanovo detstvo, 1962)
Andreja Tarkovskega (Kusmierczyk 2012: 97-98), v poljski kinematografiji
pa v filmu Verne duse (Zaduszki, 1961) Tadeusza Konwickega.

Belina, érnina in liminalna sivina

V enem izmed prvih kadrov filma duhovnik Surin iz popotne torbe vzame
belo platno, v katero je zavit kruh, in ¢rn bi¢, ki ga spremlja v duhovnih bojih.
Bistvo dogodkov, o katerih film pripoveduje, je na filmskem platnu izrazeno
s paleto treh barv, ki celostno pripovedujejo o dogajalnem mestu in poteku
dogodkov v materialnem zunanjem prostoru in v notranjem svetu ¢loveka.

Avtor barvnega koncepta Matere Ivane Angelske je snemalec Jerzy Wéjcik. Be-
lina in ¢rnina sta v nacrtu filma prisotni vse od zacetka. Njuna prisotnost je
izrazito poudarjena v scenariju. Jerzy Wéjcik je med ti dve barvi uvedel vizua-
len prag, ki ju hkrati lo¢uje in povezuje: liminalno sivino. Ideja te resitve se je
pojavila med pripravami na produkcijo filma:

Spomnim se, ko je med obiskom v Pragi, v eni od romanskih cerkva SIVINA
kamna v svoji izjemni lepoti zame nenadoma postala prava ILUMINACIJA

30  Velja opozoriti, da v tem prizoru ustvarjalci filma Mati Tvana Angelska namigujejo na prizor s
konjem, ki drvi po dvoris¢u v filmu Krvavi prestol Akire Kurosawe.
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— neposredno, Gisto razumevanje ENOTNOSTT in HKRATT LOCENOSTI
pojma SIVINE PROSTORA, ki je zapolnjevala ladjo cerkve.

Nekaj BELEGA mi je zastrlo pogled — mogoce je bila to alba ali bela Zenska
obleka — in je spet za trenutek odgrnilo SIVINO kamna in sosednjo SIVINO

prostora ladje. Nato je nekaj znova zagrnilo to sivino — tokrat je bila to CRNI-
NA redovniske obleke ...

Tedaj se mi je, le za nekaj sekund, razodel klju¢ za celotno kompozicijo slike

MATERE IVANE Angelske. (Wojcik 2006: 39)*!

Wojcik je pojasnil tudi uvedbo sivine med belino in ¢rnino:

Ce pogledamo sivino, prisotno v pojmovnem prostoru kot sestav med BELI-
NO in CRNINO, potem lahko taksna sivina opravlja razli¢ne vloge in vsebuje
razli¢ne smisle.

V prvem primeru, ko imam CRNINO nekje za hrbtom, je pred mano SIVI-
NA, za katero obstaja BELINA in SVETLOBA. SIVINA je takrat morebitna
pot k SVETLOBI.

Ista sivina dobi drugacen smisel, Ce stojim v coni svetlobe, s hrbtom obrnjen
proti njej. Takrat je zame sivina, ki je pred mano, pot k temi in ¢rnini.

Sivina sama po sebi ima torej lahko neskoné¢no $tevilo znadilnosti, lahko je
neenotna v svoji strukturi; lahko deluje tako na ozkem, strnjenem, ostrorobem
podroéju svojega obstoja, lahko pa je obsirna in skoraj neopazna za ¢lovesko
oko v svoji prostorski razseznosti.

Taksno razumevanje beline, sivine in ¢rnine, predstavljenih na zaslonu z ener-

getskimi polji razli¢nih velikosti, nasi¢enosti in kontrastnosti, je klju¢ za obli-
kovanje kompozicije filmskega dela. (Wéjcik 2006: 40)

Sivina, pozabljena v kulturni tradiciji Zahoda, je v Materi Ivani Angelski do-
bila posebno mesto. Toda Jerzy Wojcik je $ele leta kasneje opazil podobnost
uporabljene kompozicijske resitve z razumevanjem pojma sivine v vzhodno-

azijskih kulturah.

SIVINA je kot zastor praznine, ki se z ugasanjem svetlobe stopnjuje proti CR-
NINI, in hkrati kot razsvetljena in razsvetljujoca se CRNINA v namernem
premikanju k belini, je oznaka ne toliko za pojav barve, kolikor za proces, ki
poteka v strukturi dolo¢ene celote. Sivina, posevne in ukrivljene ¢rte predsta-
vljajo element nastajanja, premikanje od enih vrednosti k drugim. Bistvo tega
premikanja Laozi razlaga kot pot k doseganju stanja neskrajnosti:

»Ce poznam (naravo tistega, kar je) belo (torej svetlo, aktivno, mosko), (ampak)
se drzim (tistega, kar je) ¢rno (torej pasivno, temno, Zensko), postajam merilo
(za cel svet) pod nebom. Ko sem merilo (za cel svet) pod nebom, (mo¢ moje)

31

Poudarki Jerzyja Wojcika. Enako velja za ostale citate iz knjige Labirint svetlobe.
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nespremenljive vrline (Te) ni v presezku in se ponovno vrnem v stanje, v kate-
rem ni skrajnosti.« (Slésarska v: Wéjcik 2006: 40)*?

Da je filmsko pripovedovanje s pomocjo beline, ¢rnine in sivine mogoce, se je
treba odreci globokim kontrastom svetlo — temno. Pri snemanju Matere Iva-
ne Angelske so bili uporabljeni posebej zasnovani Zarometi, ki lahko oddajajo
razprieno svetlobo, ki poudarja strukturo in teksturo beline, sivine in ¢rnine
(Wojcik 2006: 145).

Sivina je postala graficna predstavitev liminalnega polozaja filmskih likov, ki
so podvrzeni preizkusu, se soocajo s situacijo, ko morajo prestopiti prag (Woéj-
cik 2004: 116), izbrati med svetlobo in temo, med dobrom in zlom.

Karakteristika kr¢éme in samostana, vklju¢no z njunimi simbolnimi pomeni, je
bila Ze predstavljena. Poglejmo si poblize $e $irni, sivi osrednji prostor. V njem
sta prisotni tudi dve preostali barvi iz kompozicijske trojice. Crnina je prisotna
v zogleneli grmadi, ki je njena najizrazitejsa pojavna oblika v celotnem filmu,
belina pa se pojavi na ve¢ mestih, kjer vztraja sneg.

Podobno so barvni poudarki razporejeni v samostanu. Ko duhovnik Surin pr-
Vi€ prestopi samostanska vrata, je razlika med oson¢enim notranjim dvoris¢em
in prostorom zunaj zidov izrazito opazna. Ta element poudari obstoj meje
med samostanom in svetom okoli njega.

Opazna je svetla sivina sten samostana, belina njegovega obzidja, ¢rnina oken-
skih ni$ in vhodnih vrat. V notranjosti samostana, na ozadju sivih sten s povi-
$ano svetlobno vrednostjo, se pojavlja belina redovnigkih halj in ¢rnina duhov-

niske obleke Surina (slika 15).

Med prvim pogovorom eksorcista z Materjo Ivano ju v obednici spremlja ¢r-
nina miz in klopi, ki se v tem prizoru vedno, vsaj delno, pojavljajo v kadrih.
Napad obsedenosti prednice samostana z demoni, resnicen ali samo zaigran,
je izpeljan iz ravnine vhodnih vrat. Njihova ¢rnina, iz katere pride in v katero
se vrne Mati Ivana, kompozicijsko poveze prizor.

V odmaknjen prostor na strehi samostana, kjer potekajo eksorcizmi, vodi dvoje
vrat. Skozi ¢rna pride Mati Ivana, skozi bela pa duhovnik Surin. Pogovarjata se,
lo¢ena z belimi haljami, ki se susijo na gredeh. Mati Ivana razmika halje in s tem
povzrodi, da gredi za¢nejo vibrirati v neZnem ritmu, ki postane kontrapunkt re-
snosti vprasanj, o katerih razpravljata, in odnosa med Surinom in Materjo Ivano
(Wjcik 2007: 30). Ozadje pogovora je sivina sten in sivina talnih desk, lo¢enih
z belimi ¢rtami $pranj, v katerih so ostanki moke, ki so jo tu neko¢ hranili.

32 Dopisi v oklepajih so del izvirnega besedila Jerzyja Wojcika.
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Sivina sten kréme je temnejsa od sivine sten samostana in ima razli¢no gostoto.
V njej se skriva poltema, ki ¢aka na razvoj dogodkov. Duhovnik Surin v to sivino
vstopi v ¢rni obleki in na mizo polozi kruh, zavit v belo platno. Sestra Margareta
a Cruce, ki stoji v beli halji na ozadju sive stene, ima v roki ¢rn kozarec.

Z belino in ¢rnino redovniskih oblek se v krémi srecuje sivina kostumov likov
iz drugega plana. Izstopa obleka Kazika, ki ima medtem ko duhovnika Surina
spremlja v samostan na sebi belo-sivo-¢rn ovéji kozuh.

Svetlost posameznih barv je razli¢na glede na kontekst, v katerem se te pojavljajo.
Ko duhovnika Brim in Surin prideta v blizino grmade, opazimo, da ¢rnina obleke
duhovnika, obleke eksorcista in grmade predstavlja tri razliéne odtenke ¢rnine.

Ko se na zaslonu ob grmadi pojavi duhovnik Surin v érni obleki, se ¢rnina
njegove obleke in globoka ¢rnina grmade razlikujeta. Kostum ima drugaéno
teksturo in drugacen barvni odtenek, bliZji temno rjavi barvi, ki u¢inkuje na
drugem podrodju barvne obcutljivosti ¢rno-belega negativa, ¢rnina grmade pa
je barva sezganega lesa. Grmada je osvetljena s son¢no svetlobo, ki poudarja
globino teksture, kostum pa je raven, je v tem prizoru nedolo¢en teksturni ma-
dez. Dolocenost je na strani tistega, kar je sezgano. (Wojcik 2006: 45)

Med eksorcizmi, ki potekajo v cerkvi, je belina halje Matere Ivane svetlejsa od
nekoliko manj izrazite beline halj preostalih sester.

Belina kostumov je sestavljena iz treh vrednosti. Iz popolnih belin, belin, ki izgle-
dajo, kot da bi bile nekako potopljene v nezno sepijo, in tistih belin, ki bi lahko
v velikih planih konkurirale ¢loveskim obrazom. V smislu scenografskih priprav
so bile razli¢ne sivine, beline in ¢rnine potrebne, da smo lahko natanéno operirali
s tem, kar je v filmu prisotno kot ena belina in ena ¢rnina. (Wojcik 2006: 71)

Trojica beline, sivine in ¢rnine se v filmu pojavlja na fraktalen nacin. Je prisotna v
splo$ni scenografiji dogajalnega prostora in v njenih posameznih delih. Obstaja
v prizorih in v kadrih, v kompoziciji kadrov, v barvah kostumov in rekvizitov

(slika 16).

V nekaterih kompozicijskih resitvah, ki jih uporablja Jerzy Wéjcik, sivina izgine,
da se lahko prag med belino in ¢rnino prikaze na neposreden nacin. Tako se
zgodi na zacetku prizora eksorcizmov. Redovnice, ki gredo v cerkev, so v prvem
kadru prikazane na ne izrazito kontrastnem ozadju, v drugem pa pridejo iz teme
v zelo ostro svetlobo. Vidimo njihove obraze v velikih planih. Kontrapunkt pred
prizorom eksorcizmov razodene resni¢no bojis¢e: duhovno notranjost ¢loveka.

Sinteza sprememb med belino, sivino in ¢rnino je nem zvon, ki udarja ob kon-

cu filma. Vlogo zvoka je prevzela svetloba (Wéjcik 2006: 47).
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»In postal sem samemu sebi pokrajina pomanjkanja«

V boju, ki se v Materi Ivani Angelski odvija med svetlobo in temo, zmaga zlo,
ki s ¢edalje globljo sivino postopoma vstopa v svet filma. Med posameznimi
obiski duhovnika Surina v samostanu vidimo, kako na dvoris¢u, na zacetku
osvetljenim s soncem, postopoma prevlada sivina in vedno globlja senca.

Globok mrak vstopi tudi v kr¢mo, kjer sestra Margareta a Cruce potem, ko
je slekla redovnisko haljo, v temni obleki plese s Hros¢evskim. Crnina nodi,
tuljenje vetra, v okenskem steklu odsev obraza, ki utone v temo, spremljajo
pogovor duhovnika Surina s Satanom, ki mu ukaze, naj ubije hlapca.

Naslednji dan zjutraj se globoka senca na povrsini stene zliva v eno s ¢rnino
Surinove duhovniske obleke. Odlocitev je padla.

Ceprav se prizor umora hlapcev ne pojavi, si ga lahko gledalec predstavlja.
Prej je bila dvakrat prikazana pot, ki sta jo Kazik in Jurij prehodila od vrat
konjusnice do mesta, kjer sta spala. Po tej poti se jima je najverjetneje pribli-
zal duhovnik Surin. Gledalec se spomni tudi pogleda na moska, ki sta se ze
ulegla spat, v kadru pa sta prikazana na poseben nacin, z glavama obrnjenima
proti spodnjemu robu kadra. Jerzy Kawalerowicz je o tem prizoru povedal:

Ko npr. v Materi Ivani Angelski v nasprotju z drugimi kadri lezeca hlapca
slikam »narobe obrnjenac, Zelim na ta nacin doseci ne likovni, temve¢ dra-
maturski ucinek. Zelim dosedi, da sta ta cloveka odtujena od okolja, prikazati
njuno osamljenost. Poleg tega gledalcu namignem, pridepetavam njegovi do-
misljiji, kako jih je videl duhovnik Surin, kako je izgledal prizor umora, saj ga
ne prikazem. Kompozicija ne more biti brez dramaturske vrednosti. (Janicki
1962: 39)

Norost duhovnika, ki sredi noc¢i zagresi umor, spremlja kontrastna, skoraj
zivahna belina konjev, ki se ruvata ob jaslih.

Zakaj je Surinova misija propadla? Ali lahko odgovor na to vprasanje najde-
mo v filmu? Ali Mati Ivana Angelska govori o mo¢i ljubezni med ljudmi, ali
prej o ljudeh, ki so izgubili globoko vero v Boga in je ne znajo ponovno najti?

Vrnimo se k trenutku, ko duhovnik Surin zapusti parlatorij in gre proti sre-
dis¢ni tocki prostora, v katerem se odvija dogajanje filma. Ustavi se ob gr-
madi. Kle¢i ob njej z glavo, polozZeno na dlan, naslonjeno na zoglenel les. V
besedah, ki jih eksorcist izgovori v tem trenutku, se morda skriva kljuc za ra-
zumevanje skrivnosti, prisotne v Kawalerowiczevem delu, drame, ki zdruzuje
prostor in ljudi, ki v njem Zivijo.
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Pozoren gledalec bi lahko rekel, da je to skrivnost spoznal Ze prej. Gotovo bi
jo znal izraziti s parafrazo legende o Gralu: Mati Ivana je bolna in pokrajina
je jalova. Ali je to pravilna intuicija? Ali struktura filma Mati Tvana Angelska
vsebuje element, ki bi bil enako pomemben kot legendarni Gral, na katerega bi
bilo treba preusmeriti pozornost in mu postaviti vprasanje, moc tega vprasanja
pa bi bila sposobna ozdraviti prostor in ljudi? In kdo bi lahko to vprasanje
postavil? Ali so to vprasanje besede, ki jih duhovnik Surin izgovori ob grmadi:
»Moj Bog, moj Bog, zakaj si me zapustil?« Eksorcist uporabi besede, ki jih je
Kristus izgovoril na krizu (Mt 27, 46; Mk 15, 34).

Ali duhovnik Surin, ko kle¢i ob grmadi, opazi, da bi moral na tem mestu stati
kriz?** Ali lahko kriz, ki se pojavi v sredis¢ni tocki filmskega prostora in po-
stane os predstavljenega sveta, ki s svojima ramenoma dolo¢a zunanji prostor
in svet ¢loveskih vrednot, ponovno vzpostavi pravilen odnos med nebesi in ze-
mljo, svetlobo in temo, dobrim in zlom, da Materi Ivani mo¢, da se odrece svo-
jemu jazu, duhovniku Surinu mo¢ preganjanja duhov, zemlji pa rodovitnost?

Naslov pesnitve Thomasa Stearnsa Eliota Pusta dezela je vzet iz zadnje povedi
druge knjige: e# factus sum mihi regio egestatis (Kubiak 1987: 401-402). To so
besede, ki bi jih lahko pod krizem izgovoril duhovnik Surin: »[O]ddaljil sem
se od tebe, moj Bog, in blodil sem, dale¢ pro¢ od tvoje utrte poti in postal sem
samemu sebi pokrajina pomanjkanja«.

Toda duhovnik Surin kriza ne opazi. Trenutek pozneje odskoci od grmade, ko
ga Volodkovi¢, ki ga je opazoval od strani, prestrasi z besedami:

— Oce, oce! Umazali si boste roke!3*

Surinova misija se kon¢a neuspesno. Morda on ni bil tista oseba, ki bi morala
postaviti odresilno vprasanje? Morda bi ga moral postaviti gledalec in hkrati
sprejeti poucni odgovor, ki izhaja iz filma, in s tem spoznati, da ima Kawale-
rowiczev film veliko resnejso vsebino, kot samo zgodbo o ljubezni duhovnika
do redovnice.

Vrnimo se na zacetek filma. Med dolgo uvodno $pico vidimo napise s priimki
ustvarjalcev, v ozadju pa duhovnika Surina, ki lezi z razprostrtimi rokami in
moli. Napisi se kon¢ajo, ampak zorni kot kamere se ne spremeni. Duhovnik

33 Kol ki v filmu strli iz grmade, je deblo drevesa s posekanimi vejami, ki po obliki spominja ¢rko
Y. Mogoce je to poskus slikovnega namiga na nacin, kako so kriz predstavljali v srednjem veku.
Ker je opravljal vlogo osi sveta, mosta ali lestve k Bogu in je zdruzeval nasprotja in duhovno
nacelo z nacelom pojavnega sveta, so si ga lahko predstavljali v obliki érke Y ali kot rastoce
drevo z lubjem in gréami in celo z vejami (Kopaliriski 1990: 175).

34  Citat iz filmskega dialoga.
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se dvigne in gre naravnost proti kameri. Njen zorni kot se ujema s smerjo,
v katero je bila obrnjena duhovnikova glava med molitvijo. Po montaznem
rezu v protikadru vidimo ... kriz, ki ga tvori okenski okvir. Pred tem krizem
je molil duhovnik Surin. Kamera se bliza in okno se odpre, kriza ni ve¢, pred
gledalcem pa se razprostre $iren prostor, v katerem se odvija dogajanje filma.

To okno omogoc¢a, da razumemo dramo, predstavljeno v filmu Mati Ivana
Angelska. To okno je kriz.

Prevedel Adam Sewastianowicz,
uredila Lidija Rezoni¢nik
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Zabtakani podrdzni. Matka Joanna od Aniotow Jerzego
Kawalerowicza

STRESZCZENIE

Rozdzial zawiera szczegétows analize i interpretacje zrealizowanego w 1960 roku
filmu Matka Joanna od Anioldw w rezyserii Jerzego Kawalerowicza, ze zdjeciami wy-
bitnego operatora Jerzego Wéjcika. W rozdziale zostala zastosowana metodologia
analizy antropologiczno-morfologicznej dziela filmowego.

Po przedstawieniu zalozen filmowej adaptacji opowiadania Jarostawa Iwaszkiewicza
przez rezysera, oméwiono oceng filmu przez Komisje Ocen Scenariuszy oraz recenzje
po premierze.

Rozdzial zawiera analize miejsca akcji z uwzglednieniem uksztaltowania i wygla-
du przestrzeni oraz roli karczmy i klasztoru wraz z charakteryzujaca je symbolikg
mroku i §wiatta. Zostala przedstawiona interpretacja przestrzeni srodkowej pomie-
dzy karczma a klasztorem jako miejsca symbolicznego przenikania si¢ dobra i zta,
pozwalajacego na interpretacje bohateréw filmu jako toczacych wewnetrzng walke

»,zablgkanych podréznych”.

Analiza przedstawia zastosowane przez operatora zasady budowy kadru odwolujace
si¢ do przebiegu osi horyzontalnej i wertykalnej, obejmujace kompozycje diagonalng
i wykorzystanie zasady ,zlotego podziatu”.

Zostala takze oméwiona obecno$¢ ,zlotego podziatu” w strukturze czasowej wybra-
nych scen i ujeé. Szczegdlna uwaga zostata poswigcona obecnosci w filmie bieli, czerni
wraz z ich symbolika oraz szaroéci traktowanej przez Jerzego Wojcika jako barwa po-
$rednia, Iaczaca biel i czerni wraz z ich znaczeniami symbolicznymi. Zostata oméwiona
obecnos¢ ruchu wirowego jako sposobu wyrazenia motywu opgtania siéstr zakonnych.

Forme filmu, pozostajaca w bardzo $cistym zwigzku z trescia, cechuje minimalizm.
Jest to ,tworzenie przez odejmowanie”. Zostaly zastosowane jedynie srodki wyrazu —
elementy scenografii, kostiumy, rekwizyty — niezbedne do charakterystyki filmowych
postaci i przedstawienia ich wewngtrznych zmagan.

Osobny podrozdzial jest poswigcony analizie warstwy muzycznej i dzwickowej: obec-
nosci piosenki w karczmie, chéralnych psalméw w klasztorze oraz dzwigkéw istnieja-
cych w przestrzeni akcji ze szczeg6lnym uwzglednieniem dzwieku bijacego dzwonu i
jego niemej obecnos$ci w ostatniej scenie filmu.
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Strayed Travellers. Mother Joan of the Angels by Jerzy
Kawalerowicz

ABSTRACT

The chapter presents a detailed analysis and interpretation of Mother Joan of the An-
gels, 2 1960 film directed by Jerzy Kawalerowicz and photographed by the outstand-
ing director of photography Jerzy Wéjcik. Anthropological and morphological meth-

odology was applied to the analysis of this cinematic piece.

After discussing the premises of the film adaptation of Jarostaw Iwaszkiewicz’s short
story by the director, the text presents the evaluation of the Committee for Script As-
sessment and post-premiere reviews.

'The chapter analyses the location of the plot with regard to its construction and visual
aspects. It also examines the role of the tavern and the convent, along with the mean-
ing of light and darkness that characterises them. An attempt is made to interpret the
intermediary area between the tavern and the convent as a symbolic space of the in-
terplay between good and evil. This approach allows the protagonists to be perceived
as leading an internal battle of “stray travellers”.

'The analysis includes the frame composition guidelines as applied by the camera op-
erator, which refer to the horizontal and vertical axes, including the diagonal compo-
sition and the “golden ratio” rules. Particular attention is devoted to the presence of
black and white as well as their symbolic meanings, while Jerzy Wéjcik’s treatment
of grey is regarded as an in-between colour, combining black and white and their
significance. The swirling manner of movement is presented as a means of depicting
the possession of the nuns.

The cinematic form, closely linked with the content, is minimalist and can be de-
scribed as “creating by removing”. Only those means of expression — elements of
scenography, costumes, props — that are essential to characterise the protagonists and
their inner struggles have been used.

A separate subchapter is devoted to the music and sound layer of the film: the song in
the tavern, the choral psalms in the convent and environmental sounds, especially the
tolling of the bell and its silent presence in the last scene.

Proofreading: Neville Hall
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Seweryn Kusmierczyk
Antropolosko-morfoloska analiza filmskega
dela kot filmoloska praksa

V poglavjih, posvecenih filmom Faraon, Svatba in Mati Ivana Angelska, upo-
rabljam avtorsko metodologijo, imenovano antropolosko-morfoloska analiza
filmskega dela. Postopek omogoc¢a podrobno analizo elementov, ki tvorijo
filmsko delo, dolocajo njegovo obliko in strukturo (Kusmierczyk 2014: 13-34;
Ku$mierczyk 2015: 11-27).

V posameznih, zaporednih odlomkih filma — v zacetni fazi dela so to kadri ali
prizori — se analiza osredoto¢a na nacin uporabe posameznih filmskih izra-
znih sredstev in razmerja med njimi — na v filmu prisotno mreZo pomenov — v
odnosu do dolo¢enih analiti¢nih ravnin; slednje so osnovne kategorije pred-
stavljenega sveta in hkrati glavni vidiki strukture filmskega dela, ki jih v tem
konceptu razumemo tudi kot antropoloske kategorije: prostor, ¢as in ¢lovek, ki
je v fazi analize obravnavan kot filmski lik.

Filmsko delo zahteva pozornost

Namen antropolosko-morfoloske analize filmskega dela, ki je prva faza raz-
iskave pred interpretacijo in vrednotenjem, je v posameznih korakih analize
pridobiti podrobne podatke, ki nam omogocijo preseganje povrsnega doje-
manja filma, ter na njihovi podlagi predlagati moznosti interpretacije, ki film
umescajo v zunanje semanticne sisteme.
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Podrobne ugotovitve, zbrane med analizo, skupaj s predlaganimi interpreta-
cijskimi konteksti, omogocajo iskanje smislov na »visjih« pomenskih ravneh s
posebnim upostevanjem antropoloskih interpretacijskih razseznosti.

Zahvaljujo¢ opravljenemu analiti¢cnemu delu so te ugotovitve izpeljane iz
filmske podobe, ji sledijo in so v njej zasidrane, zaradi ¢esar je tak$no inter-
pretacijo mozno zagovarjati, ob morebitni polemiki pa predstavljajo skrbno in
podrobno utemeljitev. Nastanek antropolosko-morfoloske analize je naravna
posledica razvojne poti filmologije, ki jo bogati z novimi raziskovalnimi orodji.

Analiti¢no delo, na podlagi katerega nastane delovni opis, tj. zapis ugotovitev,
nam mora ¢im natancneje razkriti svojstvenost konkretnih odlomkov filma
in nato omogociti vpogled v celotno filmsko delo. Uporabljena metodologija
nam daje moznost, da dojamemo celotno mrezo pomenov, ki jo sestavljajo
podrobna opazanja. Pridobljeno gradivo nam pomaga pri utemeljitvi predla-
ganega nacina razumevanja filma, njegove interpretacije.

Raziskovalec, ki uporabi antropolosko-morfolosko analizo, sprejme receptiv-
no drzo — je dovzeten in dojemljiv, odprt za sprejem celotnega spektra infor-
macij, ki izhajajo iz analize posameznih odlomkov filma in omogocajo celovit
pogled nanj.

Od interpretacij filmskega dela ni mogoce pricakovati zakljuckov, ki izhajajo
samo iz eksaktnega in logi¢nega razumevanja. Ti Ze po svoji naravi ne morejo
biti ¢isto diskurzivni. Pomembno vlogo ima fenomenoloski pristop. Prav zato
je treba interpretacije izpeljati iz gradiva, ki vsebuje argumentacijo, sestavljeno
ob upostevanju opredeljenih analiti¢nih pravil.

Opisana metoda, ki se sklicuje na klasi¢no umetnost analize in interpretacije
ter je plod nenehno razvijajocih se raziskav njenega avtorja, se zoperstavlja
intuitivnemu oziroma impresivnemu pristopu in efemernim modam v huma-
nistiki. Zato interpretacijo, ki ne sledi precizni analizi, vidimo kot neprimerno
in opravljeno brez ustrezne raziskave.

Antropolosko-morfoloska analiza in »gosti opis«

Metodologija, ki je temelj analiti¢nih $tudij, objavljenih v tej monografiji, se
priblizuje »gostemu opisu«, znanem iz kulturne antropologije. Njegovo formulo
je predlagal britanski filozof Gilbert Ryle, od njega pa jo je prevzel in na podro-
¢je kulturnih raziskav prenesel Clifford Geertz. Gosti opis antropologovo po-
zornost usmerja na to, kar doloceno ¢lovekovo dejanje, ¢etudi drobno in bezno
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— primer, ki ga Geertz opisuje v svoji $tudiji, je mezik —, izraza v konkretni situ-
aciji in na pomene, ki jih v tej konkretni situaciji prinasa (Geertz 2005: 17-47).

Antropolosko-morfoloska analiza iS¢e smisle, izrazene s filmskimi izraznimi
sredstvi, uporabljenimi na konkreten nacin, v konkretnem trenutku filma, hkrati
pa sestavljenimi v »mreZo pomenov«. Pri tem se osredotoca na izbrane analiti¢-
ne ravnine, povezane s filmskim delom, skupaj z njihovimi kulturnimi pomenti,
ki jih vnasajo v film. Analiza je glede posameznih primerov uporabe izraznih
sredstev skrupulozna in podrobna, zaradi Cesar dobi svojevrsten »laboratorijski«
znadaj. To omogoca dolocanje povezav med elementi, ki tvorijo filmsko podobo,
in pomenov, ki nastanejo zaradi njihovih medsebojnih razmerij.

Plod taksnega analiti¢nega dela, ki je svojevrsten »gosti opis«, lahko zopersta-
vimo — po Geertzevi terminologiji (Geertz 2005: 21) — »razredéenemu opi-
su«, ki je posledica povrsinske obravnave filma. »Razredéeni opis« ne vsebuje
analize uporabe filmskih izraznih sredstev in se nanje v svoji interpretaciji ne
sklicuje. Ne uposteva povezav med posameznimi izraznimi sredstvi in njihove
spojenosti z interpretacijskimi ravninami. Nepoglobljen pristop prezre $tevil-
ne elemente, ki soustvarjajo filmsko sliko, ne zazna njihovega obstoja.

Na tem mestu je treba poudariti, da interpretacijske ugotovitve, nastale na
podlagi antropolosko-morfoloske analize filmskega dela, ne predstavljajo edi-
ne mozne ali dokonéne interpretacije. Obstajale bodo ob drugih predlaganih
razlagah, ki pa jih lahko natané¢nejse ugotovitve izpodbijajo. Namen podrobne
analize filmskega dela je namre¢, da lahko interpretacija prikaze »simo bistvo
tistega, kar je njen predmet« (Geertz 2005: 31).

Pravilo sizigijev

Antropolosko-morfoloska analiza je nastala na stiku individualnega znanstve-
no-raziskovalnega dela in filmoloske didakti¢ne prakse. Izsla je iz konkretne,
utemeljene potrebe. Postala je svojevrstna uresnicitev Se vedno aktualne pred-
postavke, ki jo je leta 1984 oblikovala Alicja Helman:

Analiti¢ni postopek, vrstni red neizogibnih korakov, potek same analize in na-
¢in belezenja rezultatov so stvari, ki jih je mogoce in treba standardizirati. Ne
gre za to, da bi ovirali raziskovalCeve svobodne pobude in ustvarili toge recepte
za analiti¢no dejavnost, vendar [...] je potreben dolocen, splosno sprejet me-
tajezik, osnovni kanon, potrebni so vzorci in modeli analiz. Vsaj za didakti¢no
uporabo, saj je analiza filma [...] predmet, ki ga poucujemo na univerzah. Ta
kompleksna tematika, njena raziskava in ureditev spada med t. i. perece tezave,
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ki jih je treba resiti v prvi vrsti, ¢e Zelimo, da se filmologija razvija kot univer-
zitetna disciplina, in Ce se Zelimo izogniti izpodbijanju njenega znanstvenega
znalaja. (Helman 1984: 22)

Prvi metodoloski predlog, ki je v ¢asu iskanja sooblikoval nastajajoca pravila
predstavljenega raziskovalnega koncepta, je bilo pravilo sizigijev. Upostevanje
tega pravila preprecuje najpogosteje napake, ki lahko negativno vplivajo na
analiti¢no-interpretacijsko delo. Te so se pogosto pojavljale v studentskih se-
minarskih delih na temo filma, pa tudi v $tevilnih objavljenih $tudijah.

Ena najpogostejsih in hkrati klju¢nih napak je neupostevanje formalnega vi-
dika filmskega dela pri analizi in interpretaciji. Trideset let po objavi zgo-
raj navedenega stalis¢a Alicje Helman je Stefan Czyzewski, ki se ukvarja s
problematiko formalne analize filma, ugotovil: »Siroko razumljena znanost o
filmu in filmska kritika sta svoj prostor zavzela izven podrodja analize filmske

forme« (Czyzewski 2014: 171).

Metodoloski pristop, imenovan pravilo sizigijev, doloca stiri pare izbranih te-
matskih podrocij, ki se nanasajo na filmsko delo. Podro¢ji v vsakem paru sta
medsebojno tesno povezani, tvorita celoto, ki jo lahko opredelimo kot sizigiy
(gr. syzygos — »spojitev z jarmomc). V vsakem paru se podrocje, ki je v analizah
ponavadi upostevano, povezuje s pogosto prezrtim podroc¢jem. Tistim, ki se lo-
tijo analiticno-interpretacijskih nalog, to omogoca, da ne zanemarijo posame-
znega elementa, hkrati pa upostevajo povezave med njimi in iz njih izhajajoce
pomene. Tematska podrodja, ki so v vsakem paru na drugem mestu, so tista, na
katera se v filmoloski praksi najpogosteje pozablja.

Prvi par in hkrati celoto tvorita vsebina in oblika filmskega dela. Drugi par
spominja na enotnost prostora in ¢asa. V humanisti¢nih vedah kategorija pro-
stor-¢as do sedaj ni bila intenzivno preucevana, za razliko od lo¢eno obravna-
vanih kategorij prostora in ¢asa. Zato sta prostor in ¢as v analiti¢no-interpre-
tacijski praksi del lo¢enih analiz, pri katerih pa je treba upostevati povezave
med obema kategorijama in njuno prvotno enost.

Tretji par zdruzuje vidno in zvo¢no plast filmskega dela. Analiti¢no delo mora
vedno upostevati zvocni svet filma in njegov soobstoj s sliko. Zaradi uporabe
digitalne tehnike so se moznosti oblikovanja zvo¢ne plasti in njena vloga v
filmskem delu znatno povecale in se v sodobnem kinu dinami¢no razvijajo.

Cetrti par se nanasa na like filmskih pripovedi. V filmskem delu je lik zasidran
v filmsko resni¢nost, pri ¢emer pa filmska slika napotuje na stvarni svet z nje-
govimi kulturnimi pravili, ki jih lik ponotranji in hkrati projicira na zunanjo
resni¢nost. Clovek, ki nastopa kot filmski lik, zagotavlja obstoj filmskega sveta.
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Vanj so vkljucene tudi ¢lovekove duhovne izkusnje, ki tvorijo par z resni¢no-

stjo, ki ¢loveka obdaja.

Pravilo sizigijev je treba upostevati med celotnim raziskovalnim postopkom:
zacen$i s prvimi analiti¢nimi raziskavami in vse do preverjanja zaklju¢nih in-
terpretacijskih ugotovitev.

Laboratorij za analizo igranega filma

Na zacetku sem na Oddelku za poljsko kulturo Fakultete za polonistiko
Univerze v Var$avi vodil seminar, posvecen analizi in interpretaciji filma. Po
doloc¢enem ¢asu so $tudentje po seminarju izrazili mnenje, da to ni seminar.
»Zakaj?« sem jih vpragal. »O filmu se pogovarjamo prenatanc¢no,« sem slisal
kot odgovor. V naslednjem $tudijskem letu se je na urniku predavanj pojavil
predmet Laboratorij za analizo igranega filma. Izhodis¢ni cilj predmeta je,
da v enem semestru obravnavamo samo en, skrbno izbran film, ki predstavlja
kar najvisjo umetnisko raven. Razli¢ne skupine $tudentov in posamezni filmi
so bili priloznost za iskanje konkretnih metodoloskih orodij, pravil analiti¢-
no-interpretacijskega dela in za preverjanje njihove ucinkovitosti v razpravah
ter seminarskih nalogah udelezencev laboratorija. Delavnica je bila dragocena
priloZnost za izmenjavo mnenj, koristna za obe strani.

Zatem sem predlagal udeleZencem magistrskega seminarja, da bi pri svojem
delu uporabili postopke, ki smo jih oblikovali in preverili na delavnicah v okvi-
ru »Laboratorija«. Mnenja so bila enotna: metodoloske resitve so sistemizirale
in olajsevale delo, gradivo, pridobljeno z opravljenimi analizami, pa je zelo
pomagalo pri odkrivanju skritih smislov in pri poglobljeni razlagi filma.

V mojem individualnem znanstvenem delu je bil to ¢as raziskav, posvecenih
med drugim ustvarjalnosti Andreja Tarkovskega (Kusmierczyk 2012) in cas
sreCanja z enim vodilnih ustvarjalcev poljskega kina Jerzyjem Wéjcikom. Mo-
znost analize umetniskih dosezkov Jerzyja Wéjcika v njegovih stevilnih filmih
in neposredni pogovori, ki so mi priblizali razumevanje poglobljenega pristopa
mojstra filmske fotografije k bistvu filmske umetnosti in njene filozofije, k na-
¢inu razumevanja filmskega dela in njegove notranje organizacije (ta pristop se
je pogosto mocno razlikoval od obstojecih filmologkih ugotovitev), so mi zelo
pomagali pri oblikovanju natan¢nega pogleda na nacin uporabe izraznih sred-
stev ter pri obravnavi filma kot celote vseh komponent, ki ga sestavljajo (Wéjcik
2006). To je bila tudi lekcija skromnosti in spostovanja filmskih del, ki si to
zasluzijo, kakr$no nas lahko naucijo le najvecji mojstri.
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Analiticni postopek

Gledalceve perceptivne zmoznosti zaradi specifike filmskega dela ne omo-
gocajo istocasne, zavedne in osredotocene zaznave vseh vidnih in zvo¢nih
izraznih sredstev in njihovih funkcij v posameznem filmskem odlomku ter v
celotnem delu, vklju¢no z njihovimi medsebojnimi povezavami in spremem-
bami. Zato si je treba pri analiti¢cnem delu film ogledati veckrat in sistema-
ticno. Ob tem je nujno, da dolo¢imo posamezne korake analize (Ku$mier-
czyk 2014: 13-34).

Najbolje je, da filmsko delo razdelimo na odlomke, ki si jih po vrsti ogledamo
in analiziramo. Kadri in prizori so imanentni deli filma.! Dolo¢iti je treba
obseg in vrstni red perceptivno-analiti¢nih nalog. Ce zelimo, da je analiza na-
tancna in prepricljiva, je to nujno.

Analiti¢na praksa kaze, da najboljse rezultate dosezemo, ¢e pozornost usmeri-
mo na najve¢ dve izrazni sredstvi, ki soustvarjata dolo¢en kader ali prizor. Tako
lahko ostanemo osredotoceni in smo zmozni natanénega opazovanja.

Analiza izbranih morfologkih elementov naj poteka na doloceni analiti¢ni
ravnini — prostorski, Casovni in povezani z liki —, nanasa naj se torej na na-
¢in, s katerim ti elementi tvorijo strukturo in obliko posamezne ravnine v
filmski sliki. To je delo v ve¢ korakih, ki obsega vse zaporedne morfoloske

elemente.

Z napredovanjem analize se postopoma pokazejo medsebojne odvisnosti in
povezave med posameznimi izraznimi sredstvi, ki gradijo pomene prav zaradi
svoje soprisotnosti.

Zelo pomemben element metodologije je opis, ki nastaja med posameznimi
fazami analize. Gre za delovne zapiske, sprotno belezenje ugotovitev. Nacdin
zapisovanja naj bo ¢im preprostejsi, hkrati pa — zaradi kasnejse ucinkovite ob-
delave zbranih podatkov — ¢im bolj funkcionalen. Celota zapiskov naj bo v
taks$ni obliki, da zagotavlja hkraten dostop do vseh informacij, omogoca vna-
$anje oznak, poljubno razvrsanje in izbor zbranega gradiva glede na potrebe

(Ku$mierczyk 2014: 25-27).

Zelo koristno je tudi sprotno vodenje seznama novih analiti¢nih nalog, ki se
kot nujne pojavijo med delom. To je povezano npr. s prepoznavo posamezne

1 Med delom poteka tudi analiza izbranih filmskih slik, pri ¢emer je najmanjsa uporabna enota
kader, ki prikazuje minevanje ¢asa, gibanje in spremembe v filmski resni¢nosti. Sele v kadru se
pojavi zvok, filmska slika nima svoje zvo¢ne ustreznice.



ANTROPOLOSKO-MORFOLOSKA ANALIZA FILMSKEGA DELA KOT FILMOLOSKA PRAKSA 197

formalne resitve, pomembne za izrazno plat obravnavanega odlomka filma. S
tem nastane potreba po preverjanju prisotnosti te resitve in njenega morebi-
tnega razvoja v celotnem filmu. Taksni primeri se med analiti¢nim postopkom
zelo pogosto pojavijo.

Opis nam omogoca, da pri analiti¢nem delu presezemo linearni potek filma,
opravimo hiter in podroben vpogled v izbrani odlomek filmskega dela in ga
primerjamo z drugim odlomkom. Omogoca tudi prehod v naslednjo fazo

dela.

To fazo predstavlja analiza povezav, prepojenosti in povezanosti prostora, ¢asa
in likov v okviru analiziranih odlomkov filma, ter popis in analiza funkcij, ki
jih posamezna izrazna sredstva opravljajo istoasno na teh ravninah. Taksen
nacin nam omogoca podroben in poglobljen vpogled v celotno filmsko delo,
njegovo kompozicijo in strukturo ter moznost, da v filmu vsebovano pripoved
o ¢loveku povezemo z antropoloskimi obzorji interpretacije, v kulturno uredi-
tev, ki jo ¢lovek dozivlja in v kateri obstaja.

Antropologija in poetika

Resni¢nost filmskega dela, ki je predmet analize, se nanasa na stvarni svet.
Filmska izrazna sredstva opravljajo vlogo mostu med objektivno obstojeco
stvarnostjo z njeno kulturno ureditvijo in filmsko sliko, ki kljub vsem razlikam
tovrstno ureditev ohranja. Prostor, ¢as in ¢lovek, ki jih ustvarjalci filma preo-
brazijo s tehni¢nimi in umetnostnimi potezami, soustvarjajo svet podobe z in-
formacijo o ¢loveku in svetu, ki ga obdaja. Film postane »esenca in sublimacija
resni¢nega ¢loveskega prostora-casa« (Dragovi¢ 2012: 41).

Vsa poglavja te knjige, posvecena filmom, so plod raziskovalnega dela, ki me-
todologijo analize filmskega dela in filmolosko znanje povezuje z antropolo-
skim znanjem in dovzetnostjo.

Prevedel Adam Sewastianowicz,
uredila Lidija Rezoni¢nik
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Analiza antropologiczno-morfologiczna dzieta
filmowego jako praktyka filmoznawcza

STRESZCZENIE

Rozdziaty poswiecone filmom Faraon, Wesele i Matka Joanna od Aniofow wykorzystu-
ja autorska metodologie analizy antropologiczno-morfologicznej dzieta filmowego.
Pozwala ona na szczegélows, wyprowadzang z obrazu filmowego analiz¢ elementéw
wspélttworzacych poszezegélne utwory filmowe. Analizie zostaje poddane konkretne
uzycie filmowych §rodkéw wyrazu oraz istniejace pomigdzy nimi zaleznosci — obecna w
dziele filmowym sie¢ znaczen —w odniesieniu do okreslonych plaszczyzn analitycznych,
ktérymi s3 podstawowe kategorie §wiata przedstawionego, a zarazem gléwne aspekty
struktury dziela filmowego odczytywane w tej koncepcji takze jako kategorie antropo-
logiczne: przestrzen, czas i czlowiek postrzegany w fazie analizy jako postaé filmowa.

Zebrane w trakcie analizy drobiazgowe ustalenia wraz z proponowanymi kontekstami
interpretacyjnymi umozliwiajg poszukiwanie senséw na ,wyzszych” poziomach znaczen
ze szezegblnym uwzglednieniem antropologicznych horyzontéw interpretacyjnych.

Metodologia zbliza si¢ do stosowanego w antropologii kulturowej ,opisu gestego” i
jest przeciwstawiona powierzchownemu, mato wnikliwemu podejsciu do filmu. Jed-
nym z jej elementéw jest ,zasada syzygiéw”. Formuluje ona cztery pary okreslonych
obszaréw tematycznych odnoszacych si¢ do dzieta filmowego. Obszary umieszczone
w kazdej z par s3 ze sobg $cisle powiazane. Pozwala to osobom podejmujacym prace
analityczng pamigta¢ o obu obszarach, a réwnoczesnie dostrzegaé¢ wystepujace po-
miedzy nimi zwigzki i wynikajace z tego faktu znaczenia.

Pierwszg pare, a zarazem jedno$¢ tworzg tres¢ i forma dzieta filmowego. Para druga
przypomina o jednosci przestrzeni i czasu. W trzeciej parze zostaly polaczone war-
stwa obrazowa i warstwa audytywna dziela filmowego. Para czwarta taczy rzeczywi-
sto§¢ otaczajaca bohateréw z ich $wiatem wewnetrznym.

Metodologia powstata jako efekt indywidualnej pracy naukowo-badawczej i filmo-
znawczej akademickiej praktyki dydaktycznej Seweryna Ku$mierczyka.

Zostaja oméwione podstawowe zalozenia postepowania analitycznego: sposoby
uporzadkowania pracy, zasady analizy elementéw morfologicznych w zwiazku z
przestrzenig, czasem i postaciami filmowymi. Przedstawiona zostaje koniecznos¢ i
zasady prowadzenia opisu analitycznego. Kolejnym oméwionym etapem pracy jest
analiza wzajemnego przenikania i zespolenia istniejacego pomiedzy przestrzenia,
czasem i postaciami w obrebie analizowanych fragmentéw filmu oraz zestawienie i
analiza funkcji pelnionych przez poszczegélne srodki wyrazu na tych plaszczyznach
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réwnoczesnie. W ten sposéb pojawia siec mozliwo$¢ szczegélowego i poglebionego
wgladu w cale dzieto filmowe, w jego kompozycje i strukture, wpisania zawartej w
nim opowiesci o czlowieku w antropologiczne horyzonty interpretacyjne, w tad kul-
turowy, ktérego czlowiek doswiadcza i w ktérym istnieje.

Wszystkie zamieszczone w ksigzce rozprawy poswigcone filmom sg efektem pracy
badawczej taczacej metodologie analizy dzieta filmowego i wiedz¢ filmoznawczy z
wiedzg i wrazliwoscig antropologiczna.
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Anthropological and Morphological Analysis of a
Cinematographic Work as Film Studies Practice

ABSTRACT

The chapters devoted to the films Pharaoh, The Wedding and Mother Joan of the Angels
use an original methodology of anthropological and morphological analyses of a cin-
ematographic work that allows for a detailed analysis of the elements co-creating each
film, stemming directly from the motion picture. The investigation regards the actual use
of film-based means of expression and the relationships between them — the network of
meanings present in all such works — from the perspective of specific analytical plains.
These plains constitute the basic categories of the presented world as well as the main
aspects of film structure, which is viewed within this methodology as the anthropologi-
cal categories of space, time and man, the latter being considered as the film character in
the analysis.

The detailed assumptions accumulated during the process and the suggested contexts for
their interpretation allow for a search for sense on “higher” levels of meaning, especially
within anthropological horizons of interpretation.

'This methodology is similar to the “thick description”known in cultural anthropology and
opposes a superficial, banal approach to films. One of its elements is the “rule of syzygies”.
It formulates four pairs of specific thematic areas that refer to the motion picture, with
the images in each pair being closely linked with one another. As a result, the persons per-
forming the analyses are able to recall ideas and observe the relationships between them
as well as the emerging meanings.

'The first pair, which is also a union, joins the content and form of the film. The second pair
recalls the harmony of time and space. The third pair combines the visual and the audio
layers of the work, while the fourth pair merges the reality surrounding the characters with
their internal world.

'This methodology is a result of individual scientific and research work, as well as academic
practice in the film studies of Seweryn Kusmierczyk.

In this chapter, the reader can find the basic assumptions of the analytical process: ways of
ordering activities, and rules for analysing morphological elements related to space, time
and film characters. The necessity of the analytical description and its course are also pre-
sented. Another stage discussed in the introduction is the investigation of mutual inter-
mingling and the bond between time, space and characters in the selected fragment of the
film, as well as the juxtaposition and analysis of the functions simultaneously performed
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on these plains by specific forms of expressions. This approach opens the possibility of a
detailed and deeper insight into the entire motion picture, its composition and structure,
positioning the presented story of a man within the anthropological horizons of interpre-
tation, the cultural order in which a person exists and experiences the world.

All elaborations within this publication devoted to films result from research efforts that
combine the morphological analysis of a motion picture, film studies knowledge and an-
thropological wisdom and sensitivity.

Proofreading: Neville Hall
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Faraon

Rezija: Jerzy Kawalerowicz, direktorja fotografije: Jerzy Wojcik, Wiestaw
Zdort, scenografija: Jerzy Skrzepinski, scenarij: Tadeusz Konwicki, Jerzy Ka-
walerowicz, snemalna knjiga: Jerzy Kawalerowicz, Jerzy Wéjcik, maska: Te-
resa Tomaszewska, snemanje: Witold Sobocinski, glasba: Adam Walaciriski,
kostumografija: Andrzej Majewski, Barbara Ptak, Lidia Rzeszewska, Maria
Czekalska, Czestaw Piaskowski, drugi reziser: Andrzej Czekalski, Mieczystaw
Waskowski, asistenti rezije: Andrzej Herman, Henryk Bielski, Marian Wré-
blewski, Urszula Orczykowska, asistenti kamere: Czeslaw Grabowski, Euge-
niusz Gawrysiak, Jacek Stachlewski, Aleksy Krywsza, izdelava scenografije:
Franciszek Trzaskowski, Albin Wejman, Romuald Korczak, Bronistaw Chro-
my, Tadeusz L.odziana, Kazimierz Zieliniski, asistenti maske: Irena Kosecka,
Jan Plazewski, Mirostaw Jakubowski, tonski mojster: Stanistaw Piotrowski,
tonski asistenti: Janusz Rosél, Henryk Klimczak, Zygmunt Nowak, glasbena
svetovalka: Anna Izykowska-Mironowicz, montaza: Wiestawa Otocka, tre-
ner jahanja: Antoni Byszewski, svetovalca s podrodja egiptologije: Kazimierz
Michalowski, Shadi Abdel Salam (Filmski institut v Kairu), vodja produkcije:
Ludwik Hager, drugi vodja produkcije: Jerzy Rutowicz.

Igrajo:

Jerzy Zelnik (dve vlogi: Ramzes XIII., Lykon), Wiestawa Mazurkiewicz (kralji-
ca Nikotris), Barbara Brylska (Kama, feni¢anska duhovnica), Krystyna Mikota-
jewska (Sara), Ewa Krzyzewska (Hebron), Piotr Pawlowski (Herhor), Leszek
Herdegen (Pentuer), Stanistaw Milski (vrhovni duhovnik Mefres), Kazimierz
Opalinski (Beroes), Mieczystaw Voit (duhovnik Samentu), Alfred Eodzinski
(Hiram, tirski knez), Andrzej Girtler (Ramzes XII., o¢e Ramzesa XIII.), Emir
Buczacki (Tutmozis), J6zef Czerniawski (vrhovni duhovnik Mentezufis), Ed-
ward Raczkowski (Dagon, fenicanski trgovec), Ryszard Ronczewski (Evnana),
Leonard Andrzejewski (Tehenna, vodja libijskih polkov), Jerzy Block (Fellach),
Bohdan Janiszewski (vrhovni duhovnik — varuh labirinta), Wiktor Grotowicz
(Nitager), Jarostaw Skulski (Sargon, asirski poslanik), Marian Nosek (Feni¢an
Rabsun), Lucyna Winnicka (duhovnica ob mumifikaciji Ramzesa XII.).

Literarna predloga: Bolestaw Prus, Faraon (roman)
Produkcija: Zespét Filmowy ,Kadr”
Premiera: 11. marec 1966

Premiera filma po digitalni obnovi: 16. april 2012
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DolZina: 176 minut

Dolzina skrajsane in digitalno obnovljene razli¢ice: 145 minut

Nagrade:

1967 — nominacija za nagrado oskar ameriske Akademije filmskih umetnosti
in znanosti v kategoriji tujejezi¢ni film

Svatba

Rezija: Andrzej Wajda, direktor fotografije: Witold Sobociniski, scenogra-
fija: Tadeusz Wybult, scenarij: Andrzej Kijowski, snemalna knjiga: Andrzej
Wajda, Witold Sobocinski, Andrzej Kotkowski, maska: Halina Ber, Irena
Czerwiniska, snemanje: Stawomir Idziak, Jan Mogilnicki, glasba: Stanistaw
Radwan, asistent glasbe: Eugeniusz Rudnik, Studio Eksperymentalne Pol-
skiego Radia, kostumografija: Krystyna Zachwatowicz, drugi reziser: Andrzej
Kotkowski, asistenta rezije: Krzysztof Bukowski, Witold Holz, asistenta sce-
nografije: Felicja Blaszyiiska, Piotr Dudziniski, scenografija notranjih prosto-
rov: Maciej Maria Putowski, asistent dramaturgije: Ryszard Kosiniski, tonska
mojstrica: Wiestawa Dembiriska, tonski asistenti: Malgorzata Jaworska, Anna
Grabowska, Kazimierz Kucharski, mojster luéi: Aleksy Krywsza, asistenta ko-
stumografije: Alina Sienkiewicz, Marek Wolski, montaza: Halina Prugar, fo-
tografije: Renata Pajchel, svetovalec: Zdzistaw Szewczyk, Etnografski muzej v
Krakovu, producenta: Barbara Pec-Slesicka, Tadeusz Drewno.

Igrajo:

Marek Walczewski (Gospodar), Izabela Olszewska (Gospodinja), Ewa Zigtek
(Nevesta), Daniel Olbrychski (Zenin), Emilia Krakowska (Mari¢ka, Neve-
stina sestra), Mieczystaw Stoor (Vojtek), Kazimierz Opaliniski (Oce), Hen-
ryk Borowski (Ded), Marek Perepeczko (Janko), Janusz Bukowski (Kasper),
Andrzej Lapicki (Pesnik), Wojciech Pszoniak (2 vlogi: Novinar, Staiczyk),
Andrzej Szczepkowski (Nos), Mieczystaw Czechowicz (Zupnik), Barbara
Wirzesiiska (Marina), Gabriela Kwasz (Zofka), Malgorzata Lorentowicz
(Gospa svetnikova), Maria Konwicka (Hanka), Franciszek Pieczka (Cepec),
Hanna Skarzanka (Klimina), Bozena Dykiel (Katka), Leszek Piskorz (dve
vlogi: Staszek, Kuba), Anna Géralska (Isia), Mieczystaw Voit (Zid, Rahelin
oce), Maja Komorowska-Tyszkiewicz (Rahela), Czestaw Niemen (Slamna-
to strasilo — samo glas), Olgierd Lukaszewicz (Prikazen), Czestaw Wollejko
(Hetman), Wirgiliusz Gryni (Posast), Artur Mlodnicki (Wernyhora), Wiktor
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Grotowicz (prikazen, ki stoji ob Hetmanu), vokalne in plesne skupine: Kami-

onka (Eysa Goéra), Koronka (Bobowa), Opocznianka (Opoczno).

Literarna predloga: Stanistaw Wyspiariski, Svazba (drama)
Produkcija: Zespél Filmowy ,X”

Premiera: 8. januar 1973, Gledalisce Juliusza Stowackega v Krakovu
Premiera filma po digitalni obnovi: 13. december 2010

Dolzina: 102 min

Nagrade:
1973 — srebrna skoljka na Mednarodnem filmskem festivalu v San Sebastianu

1974 — zlata kamera v kategoriji najboljsi poljski film za leto 1973 (nagrada
revije Film)

Mati lvana Angelska

Rezija: Jerzy Kawalerowicz, direktor fotografije: Jerzy Wéijcik, scenografija:
Roman Mann, Tadeusz Wybult, scenarij: Tadeusz Koniwcki, Jerzy Kawale-
rowicz, maska: Teresa Tomaszewska, Roman Kesikowski, snemanje: Antoni
Nurzynski, glasba: Adam Walacinski, kostumografija: Roman Mann, Tade-
usz Wybult, asistenti rezije: Maria Starzeriska, Marian Zietkiewicz, Urszu-
la Orczykowska, asistenta snemanja: Maciej Kijowski, Zdzistaw Borowczyk,
asistenta scenografije: Zdzistaw Kielanowski, Wiestawa Chojkowska, asisten-
ta kostumografije: Zdzistaw Kielanowski, Wiestawa Chojkowska, lu¢: Ale-
ksander Lewandowski, tonski mojster: Jézef Bartczak, asistenta oblikoval-
ca zvoka: Zygmunt Nowak, J6zef Tomporek, glasbena izvedba: pevski zbor
Poljskega radia, dirigent: Tadeusz Dobrzanski, montaza: Wiestawa Otocka,
asistentka montaze: Felicja Rogowska, svetovalec: Wiadystaw Tomkiewicz,
vodja produkcije: Ludwik Hager, asistent produkcije: Zygmunt Wojcik, Jan
Wihodarczyk.

Igrajo:

Lucyna Winnicka (Mati Ivana Angelska), Mieczystaw Voit (2 vlogi: duhov-
nik Jozef Surin, rabin), Anna Ciepielewska (sestra Margareta), Maria Chwa-
libég (krémarka Evdokija), Kazimierz Fabisiak (duhovnik Brim), Stanistaw
Jasiukiewicz (Hroscevski), Zygmunt Zintel (Vincencij Volodkovi¢), Jerzy
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Kaczmarek (Kazik), Franciszek Pieczka (Odrin), Jarostaw Kuszewski (Jurij),
Lech Wojciechowski (Piatkowski), Zygmunt Malawski (duhovnik eksorcist),
Andrzej Antkowiak (mlad Jud; ni v uvodni $pici), Halina Billing (redovnica;
ni v uvodni $pici), Lech Rzegocki (Alunio; ni v uvodni $pici), Iwona Sto-
czyniska (redovnica; ni v uvodni $pici), Magda Teresa Wéjcik (redovnica; ni v
uvodni $pici).

Literarna predloga: Jarostaw Iwaszkiewicz, Mati Ivana Angelska (novela)
Produkcija: Zespét Filmowy ,Kadr”

Premiera: 9. februar 1961

Premiera filma po digitalni obnovi: 8. marec 2010

Dolzina: 103 min

Nagrade:
1961 — posebna nagrada zirije na mednarodnem filmskem festivalu v Cannesu

1961 — kristalna zvezda za glavno igralko Lucyno Winnicko (nagrada Fran-
coske filmske akademije)

1963 — nagrada mladih zahodnonemskih kritikov Oberhausen

1966 — nagrada Tribunascope za glavno igralko Lucyno Winnicko na Medna-
rodnem filmskem festivalu v Panami

1966 — nagrada Tribunascope za Anno Ciepielewsko na Mednarodnem film-
skem festivalu v Panami

1966 — nagrada Tribunascope za Zygmunta Zintela na Mednarodnem film-
skem festivalu v Panami
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