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Panu Profesorowi Wiestawowi Juszczakowi

Film Wesele w rezyserii Andrzeja Wajdy jest tradycyjnie odbierany jako adap-
tacja dramatu Stanistawa Wyspianskiego. Takie podej$cie interpretacyjne jest
z oczywistych wzgledow zrozumiale i ma bogata literature. Wydaje si¢ jednak, ze
nie jest to jedyny mozliwy sposob odczytania filmu, ktory zajmuje w polskiej ki-
nematografii — i nie tylko w polskiej — miejsce szczegolne. Jest niewatpliwym ar-
cydzietem sztuki filmowej. Ostateczny ksztatt Wesele zawdzigcza dwom twdrcom
— oprocz Andrzeja Wajdy bardzo duzy i wciaz niedoceniony wkiad artystyczny
wniodst autor zdje¢ Witold Sobocinski.

W czasie dyskusji, ktora odbyta si¢ w Instytucie Badan Literackich PAN
6 marca 1973 r., Wiestaw Juszczak zaproponowat, aby wyobrazi¢ sobie dramat
Wesele Stanistawa Wyspianskiego jako partyture ,,idealng” — poréwnujac go do
zapisu formy muzycznej, ktéry nie zawiera zadnych wskazéwek dotyczacych
wykonania. Mozliwe jest zatem wykonanie czysto instrumentalne, czysto wo-
kalne, wokalno-instrumentalne. Kazde z wykonan musi jednak spetniaé¢ okres-
lony warunek: powinien zosta¢ odczytany i w petni przekazany sens utworu. Nic
z intencji tworcy nie moze zosta¢ uronione. Gdyby na takiej plaszczyznie rzecz
mogla by¢ rozwazana, uznatbym ,, Wesele” Wajdy za jakies ,, historische Auf-
nahme” partytury Wyspianskiego. Za jedno z mozliwych idealnych jej uzmysto-
wien. I na pytanie: jak si¢ ma film (nie ,, adaptacja filmowa”) do samej sztuki? —
mam jedng odpowiedz: na poziomie znaczen glebokich, znaczen istotnych, na po-
ziomie ,,formy” w sensie metafizycznym, nie widze roznic. (...) Film jest twor-
czym, to znaczy zywym i doskonalym, a zarazem nacechowanym pietyzmem
wykonaniem dramatu .

Podazajac za tak sformutowanym sposobem spojrzenia na film, pozostawmy
na dalszym planie relacje mi¢dzy dzietem filmowym a pierwowzorem literackim.
Odwotajmy si¢ do podstawowych kategorii antropologicznych: do przestrzeni
i czasu — traktowanych w sposob nierozlaczny; do obecnosci poszczegodlnych osob
— ze zwroceniem uwagi na ich zwiazki z otoczeniem i $wiat doswiadczen wew-
netrznych oraz na przemiang zachodzaca w czasie bronowickiej nocy.

Dostrzeganiu jednosci tresci i formy bedzie towarzyszyto podkreslenie jednosci
obrazu i warstwy audialnej. Istotne bedzie zwrdcenie uwagi na sposob konstruo-
wania przedstawionych wyzej, tak istotnych dla dzieta filmowego kategorii przez
$rodki wyrazu, ktérymi dysponuje sztuka filmowa. Bardzo wazne bedzie dostrze-
zenie ich wzajemnego, budujacego znaczenia zintegrowania 2.
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Granice przestrzeni

W prologu filmu po opuszczeniu ulic Krakowa weselny orszak zmierza droga
wsrod pol w strong Bronowic. Obecny w tej scenie krajobraz, przypominajacy
jeden z pasteli Stanistawa Wyspianskiego Widok z okna pracowni na kopiec Kos-
ciuszki, wycisza jadacych gosci. Cwiczace na polach oddziaty wojsk austriackich
wywotuja nastroj milczacej zadumy. W czasie przejazdu przez wie$ goscie weselni
mijaja chatupg¢ z opartg o nig trumng. To wielokrotnie odczytywane w pracach po-
$wieconych filmowi Wesele przywotanie obrazu Trumna chiopska Aleksandra Gie-
rymskiego. Trudno wyjasnié, dlaczego juz na poczatku filmu rezyser postuzyt si¢
tak wyraznym cytatem malarskim, wrecz prowokujac do zadania pytania o sens
wprowadzania do dzieta filmowego ,,0zywionego” malarstwa.

Jedno z wyjasnien moze by¢ zwigzane z zatozeniami filmu, ktéry byt proba
siegnigcia do pierwowzoru przez przeniesienie akcji dramatu Wyspianskiego do
wngtrza bronowickiej chatupy, w ktorej 20 listopada 1900 r. odbyto si¢ wesele Luc-
jana Rydla i Jadwigi Mikotajczykowny. Widz ogladajacy film miat w zalozeniach
tworcoOw — za sprawg sposobu realizowania zdj¢¢ dynamiczng kamerg usytuowang
we wnetrzu dziejacych si¢ zdarzen, zaopatrzona w obiektyw o kacie patrzenia zbli-
zonym do ludzkiego oka, w scenografii bedacej rekonstrukcjg domu Tetmajera —
sta¢ si¢, podobnie jak niegdy$ Wyspianski, jednym z zaproszonych na wesele gosci.
Tak oczywiste przywotanie obrazu Trumna chlopska moze by¢ rodzajem prowo-
kacji. Widz zauwaza obecny w filmie cytat malarski, nie zwracajac uwagi na rze-
czywistg tragedie chlopskiej rodziny. Dostrzega — by¢ moze podobnie jak jadacy
do Bronowic mtodopolscy inteligenci — bardziej $wiat wlasnych wyobrazen niz
rzeczywisty, osadzony w realiach obraz wsi.

Inne wyjasnienie pojawienia si¢ obrazu $mierci na drodze os6b jadacych na
wesele przynosza wydarzenia rozgrywajace si¢ w chwilg pozniej. W zapadajacym
zmierzchu, tuz obok lezacego przy drodze krzyza, przewraca si¢ jeden z wozow.
Przejazd zostaje zatrzymany na granicy, ktorg musza przekroczy¢ jadacy na wesele
goscie. Nie jest to granica zaborow, ale granica dwoch §wiatow.

Przydrozny krzyz w postrzeganej i doswiadczanej przez czlowieka przestrzeni
jest znakiem wprowadzajacym podzial na przestrzen znang, §wiat przyjazny dla
zamieszkujacych okreslone miejsce ludzi i symboliczne ,,za§wiaty”, przestrzen
obca, tajemniczg i petng niebezpieczenstw.

Poza tak wyznaczong granica jest juz tylko noc i nieprzenikniona mgta tworzaca
zamykajacy przestrzen krag widzialnosci. Bedzie on dla 0séb przybywajacych na
wesele pierscieniem ochronnym, ostaniajacym ich w czasie proby, ktorej zostana
poddani 3. Réwnoczesénie, w wypadku niepowodzenia, stanie si¢ granica ich we-
wnetrznego uwigzienia.

W tak utworzone koto zostaje wpisana chatupa zbudowana na planie czworo-
kata. Koto symbolizuje duchowos¢ #, czworokat jest symbolicznym wyobrazeniem
$wiata materialnego °. Jednoczesne pojawienie si¢ obu figur moze zosta¢ odczytane
jako reprezentacja ludzkiego bytu. Tak zaczyna opowiadac o sobie filmowa prze-
strzen, w ktorej rozegra si¢ dramat listopadowej nocy.

Przestrzen ta ma charakter zamknigty. Dotychczasowe interpretacje Wesela
stwierdzajace, ze w filmie — w odrdéznieniu od dramatu — obecna jest przestrzen
otwarta ¢, odwotywaly si¢ do faktu, ze goscie weselni majg mozliwo$¢ wychodze-
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nia przed chatup¢ i moga kontaktowac si¢ z otoczeniem przez otwarte okna. Gra-
nica kota, ktére tworzy mgta, nic byta dostrzegana.

Nalezy podkresli¢, ze wnetrze chalupy oraz przestrzen ja otaczajaca maja po-
dobne cechy, ktore nadaja calemu tak postrzeganemu miejscu akcji spoistosc¢ i sa
dowodem jego jednolitego charakteru. Odpowiednikiem otaczajacej chatupe mgty
jest dym unoszacy si¢ we wnetrzu izb, w ktorych odbywa si¢ wesele. Otaczajaca
chalupe noc — na mocy decyzji Witolda Sobocinskiego — zostata rozjasniona czer-
wonym blaskiem energii wyptywajacej z wypetnionego tancem wnetrza 7.

Straznik progu

Obok przewrdconego wozu pojawia si¢ posta¢ Dziada. Jego obecnos¢ w tym
miejscu jest nieprzypadkowa. Dziad — Zebrak, bedacy zwykle cztowiekiem wed-
rujacym, pehit role posrednika migdzy $wiatem zywych i zmartych 8. Bywat nie-
kiedy wy$miewany, ale zawsze budzit strach i szacunek jako osoba majaca wglad
w $wiat duchowy i1 wiedzg¢ o sprawach ostatecznych.

W oddali, na tle nieba, widnieja sylwetki jezdzcow strzegacych przestrzeni roz-
ciggajacej si¢ poza krzyzem. Austriackie patrole w antropologicznej interpretacji
filmowego Wesela pelnia rowniez funkcj¢ Straznikéw progu. Podobnie jak Dziad
beda przez caty czas w poblizu dziejacych si¢ wydarzen. Ich obecno$¢ jest dowo-
dem na majaca si¢ dokona¢ metamorfoze °.

Funkcja Dziada jako straznika progu byla intuicyjnie dostrzegana przez niek-
torych krytykéw piszacych o filmie po premierze Wesela: Dziwnie uporczywie na-
prowadza Wajda kamere na Dziada w tych momentach, kiedy jak gdyby akcja
zatrzymuje sig tuz za progiem izby, na pograniczu ,, Swiata gosci” i ,,Swiata zjaw-
-chochotow-wrogéw” 1°. Straznicy pojawiajg si¢ na drodze bohaterow rozpoczy-
najacych podrdz inicjacyjna, by sprawdzi¢ ich determinacje i wewngtrzng site.
W interpretacji psychologicznej przeszkodami uosabianymi przez Straznikow sg
tak naprawde nasze wewnetrzne demony. obsesje, skazy emocjonalne, przywary,
uzaleznienia i ograniczenia, ktore wstrzymujq nasz rozwoj. Wydaje sie, ze za kaz-
dym razem, gdy probujemy wprowadzi¢ w naszym zZyciu jakqs powazng zmianeg,
demony te podnoszq si¢ i uaktywniajq nie po to, by nas zatrzymac, ale by sprawdzic,
czy naprawde jestesmy zdeterminowani, czy rzeczywiscie chcemy zaakceptowac
wyzwanie, jakim jest zmiana .

Film na planie mandali

Uktad przestrzeni, w ktorej rozgrywa si¢ akcja Wesela, spetnia podstawowe
kryterium formalne symboliki mandali. Jest to zewnetrzny okrag z wpisanym
wen kwadratem 2. Symbol mandali znalazt najbardziej rozwinigta postaé w kregu
tybeto-indyjskim. Mandale sq symbolem catego wszechswiata — zewnegtrznego
i wewnetrznego '3, pomagaja w medytacji, chronia, reintegruja, scalaja z bos-
twem, wywoluja wyzwalajace doswiadczenie psychiczne. Wykorzystywane
w procesach inicjacyjnych pomagaja w osiggnieciu stanu o$wiecenia 4. Mandale
sa symbolem uniwersalnym, wystepujacym niezaleznie od epoki. Pojawiaja si¢
we wszystkich cz¢s$ciach globu. Sg jednym z najstarszych symboli ludzko$ci na
swiecie 1.
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Fot. zbiory Filmoteki Narodowej

Mandala, do ktérej mozna si¢ odwotaé w trakcie interpretacji filmowego We-
sela, ma jednak inny charakter. W jej centrum nie ma bostwa i nie jest ona symbo-
lem osiagnietej petni, nie odnosi si¢ do przemiany cztowieka w istote boska '°. Jest
raczej autoportretem cztowieka szukajacego wewnetrznej jednosci, ideogramem
tresci §wiadomych i nieSwiadomych, symbolem poszukiwania tadu w sytuacji kry-
zysu 7, wewnetrznego zagubienia i dezorientacji. Jej pojawienie si¢ jest dziataniem
kompensujacym. Ma prowadzi¢, zgodnie z koncepcja zaproponowang przez Carla
Gustava Junga, do wytworzenia wewnetrznego porzadku '8.

Tak rozumiana mandala bgdzie w wypadku dzieta filmowego wizualizacja ak-
tualnego stanu psychicznego jego bohaterdw, proba dostrzezenia tre$ci z nieswia-
domosci przemieszczajacych si¢ w obszar $§wiadomy i zapisem procesu
poszukiwania nowej orientacji, pojednania przeciwienstw '°. Jest to przeniesione
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Fot. zbiory Filmoteki Narodowej
w wymiar dzieta filmowego charakterystyczne dla tworczosci Stanistawa Wyspian-
skiego ilustrowanie psychiki przez zjawiska *°, tworzace w catosciowym obrazie
dziejacych si¢ wydarzen mandal¢ narodowego dramatu.

Fraktalna struktura filmu

Film sktada si¢ z trzech sekwencji zgodnych z podziatem dramatu na trzy akty.
Witold Sobocinski nadal kazdej z nich odrebne oblicze kolorystyczne. W pierwszej
sekwencji, ktora bed¢ nazywat taneczna, pelnej dynamicznych ruchéw kamery,
gwaltownego rytmu muzyki i tanca, dominuje czerwien wirujacych krakowskich
strojow. W sekwencji drugiej — sekwencji wizji — spokojnej pracy kamery towarzy-
szy fiolet. W zamykajacej film sekwencji niemoznosci czynu dominuje biel.

Interpretacyjne wejscie w czasoprzestrzen Wesela bedzie wymagato omoéwienia
poszczegodlnych sekwencji. Zanim to nastapi, warto zauwazy¢, ze podzial tria-
dyczny wystepuje takze w poszczegdlnych fragmentach filmu. Mozna go dostrzec
w prologu, w sposobie pokazania rozméow toczacych si¢ we wnetrzu chaty, w sce-
nach wizji. Podzial jest wyrazisty. Zdaniem Jerzego Wdjcika triadyczno$¢ jest
obecna w Weselu w kazdej najmniejszej frazie wizualnej, otrzymujac uktad uwer-
tury, kulminacji i tworzacej zakonczenie kody .
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Fot. zbiory Filmoteki Narodowej

Struktura triadyczna catego filmu jest niejako kopiowana w tworzacych sek-
wencje scenach, epizodach, frazach. Powtarzajaca si¢ obecnos¢ fragmentéw o kon-
strukcji podobnej do catosci dzieta pozwala mowic o fraktalnej strukturze Wesela.

Przypatrzmy si¢ budowie prologu. Tworzy go wyjazd z miasta, przejazd droga
wsrdd pol i wjazd do wsi. Ujecia pokazujace gosci przechodzg w pozbawiony
stonca obraz ¢wiczacych na polach zotierzy, by potem ponownie powrécié.
Struktura znajduje wyraz w warstwie dzwigkowe;j. Z chwilg opuszczenia granic
miasta cichnie sygnal hejnatu mariackiego, jego miejsce zajmuje turkot jadacych
wo0zow, zastagpiony w momencie wjazdu pomi¢dzy zabudowania muzyka grana
przez kapelg.

Przyktadem struktury triadycznej istniejacej w epizodach rozméw moze by¢
wymiana zdan migdzy Panem Mlodym a Haneczka. Pan Mlody, smiejac sig, idzie
wzdtuz Sciany w strong Haneczki. Na pierwszym planie pojawiaja si¢ przed nim
sylwetki tanczacych, stycha¢ muzyke i taneczne przytupywania. To uwertura. Kul-
minacja jest jego rozmowa z Haneczka. Ich twarze widoczne sa w zbliZeniu,
dzwigk weselnej zabawy zostaje wyciszony, dialog staje si¢ wyraznie styszalny.
W tle za Panem Mlodym wida¢ bawiacych si¢ gosci. Po jego ostatnich stowach
natezenie dzwigkow otoczenia wraca do poprzedniego wysokiego poziomu. Pan
Mtody odchodzi w kierunku, z ktorego przyszedt. Epizod zostaje zakonczony.

11
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Wszystkie rozmowy sa pokazywane w taki sposob, by przed rozmawiajacymi
ze sobg osobami lub za nimi byto wida¢ tanczacych ludzi. Dzigki temu rozmawia-
jacy pozostaja przez caly czas w otoczeniu innych osob, ich dialog zostaje wyod-
rebniony, ale zawsze pozostaje jednym ze zdarzen dziejacych si¢ w ludzkiej cizbie,
ktdra otacza rozmawiajacych i pozostaje widoczna w kadrze.

Przyktadem sceny, w ktorej oprocz struktury triadycznej jest takze obecne cha-
rakterystyczne dla catego filmu zespolenie réznych elementéw wspottworzacych
obraz filmowy, moze by¢ rozmowa prowadzona w tancu przez Pann¢ Mtoda i Pana
Mtodego. Pan Mtody, przechodzac wérod tanczacych, zbliza si¢ do zony i wypo-
wiada swoja kwesti¢. To poczatkowy fragment sceny — jej uwertura. Po krotkiej
pauzie pokazujacej Poete rozmawiajgcego z Maryng rozpoczyna si¢ kulminacyjna
czg$¢ sceny. Coraz szybszy rytm wirowego tanca mtodej pary jest pokazywany
przez szwenki kamery przyjmujacej punkt widzenia postaci wypowiadajacej kwes-
ti¢. Blyskawiczne panoramy kamery zamazuja obraz otoczenia, pokazujg je w spo-
sob nieostry. W podobny sposob widza przestrzen wokot siebie wirujace osoby.
W miar¢ zwigkszania si¢ rytmu tanca wypowiadane przez Pana Mlodego i Panng
Mtoda kwestie stajg si¢ coraz krotsze, sa wypowiadane ze zwickszajacg si¢ dyna-
mika. Scena oddaje subiektywnos¢ percepcji otoczenia przez tanczacych. W cen-
tralnym momencie tracgcemu ostro$¢ obrazowi zaczyna towarzyszy¢ odrealniony
dzwigk odtwarzany w przyspieszonym tempie. Muzyka grana przez kapele traci
charakter diegetyczny i przechodzi w subiektywny dzwigk styszany przez wirujaca
par¢. Ujecia pokazujace tanczacych staja si¢ coraz krotsze. Rytm jest budowany
przez wspotbrzmienie wszystkich elementéw tworzacych obraz filmowy. Wraz ze
stowami Pana Mlodego: Co sie meczy¢? W jakim celu? — rozpoczyna si¢ koda. Ta-
niec zwalnia tempo. Odejscie Panny Mtodej pozostaje w zwigzku z rozpoczynaja-
cym scen¢ zachowaniem Pana Mtodego i tworzy klamre sceny. Muzyka traci
subiektywny charakter i powraca do normalnego rytmu.

Wesele jest pod wzgledem montazu dzielem niezwyktym. Na film sktada sig¢
820 ujec¢ 2. Najkrotsze z nich trwajg niespetna sekunde, sg akordem na granicy
percepcji, jak niektore pojawienia si¢ Stanczyka w wizji Dziennikarza. Zawsze to-
warzyszy im element audialny. Z punktu widzenia szybkosci montazu niektore
sceny z Wesela moglyby by¢ wrgcz wzorcem dla powstajacych wiele lat pdzniej
teledyskow MTV.

Przyktadem struktury triadycznej w scenach wizyjnych moze by¢ wizja Poety.
Znajduje si¢ on w osobnej izbie, zamknigte drzwi oddzielaja go od tanczacych
gosci. Po rozmowie z Dziennikarzem zapala od stojacej na stole swiecy stronice
rekopisu. Wraz z obejmujacym kartke ptomieniem nastgpuje wyciszenie docho-
dzacej z zewnatrz muzyki i wyciemnienie obrazu. Wizja tworzy centralng czgs¢
sceny. Podobnie jak pozostate wizje ma ona wlasna, niepowtarzalng kolorystke
i charakteryzujaca ja niediegetyczng muzyke. Kulminacje¢ konczy otwarcie drzwi
przez Pana Mtodego. Do wnetrza wdziera si¢ muzyka grana przez kapelg, a glos
Pana Mtodego przywraca Poete do rzeczywisto$ci. Po cigciu montazowym wraca
kolorystyka z pierwszej czgsci sceny, a z dloni Poety znika krew, ktora jeszcze
przed chwilg dostrzegat.

Wizja Poety, podobnie jak inne wizje obecne w centralnej sekwencji filmu, jest
elementem ciagu zdarzen uktadajacych si¢ w scenariusz podrézy bohaterow do
rzeczywisto$ci wlasnego wngtrza.
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Sekwencja taneczna

Kiedy po cigciu montazowym oddzielajacym prolog filmu od pierwszej sek-
wencji kareta wiozgca na wesele Dziennikarza podjezdza pod chatupe, jest juz
ciemno. W miare¢ jak pojazd si¢ zbliza, taneczna muzyka grana przez kapelg po-
winna by¢ styszana przez sp6znionego goscia coraz wyrazniej. Dzieje si¢ jednak
inaczej. Kiedy Dziennikarz podchodzi do drzwi, dzwigki wyraznie cichng. Obraz
nocy i wyciszona warstwa dzwigkowa filmu przygotowuja moment przekroczenia
progu. Z chwila otwarcia drzwi przez Dziennikarza ciemno$¢ i cisza zamieniaja
si¢ w blask rozswietlonego $wiattem wnetrza, uderzenie glosnej muzyki i gwaru
gloséw. Towarzyszy im $cisk ludzkiej cizby i intensywno$¢ tanca. To poczatek
glownej linii rytmicznej filmu. Jej dynamika bedzie stopniowo wygasata, az do
ciszy i bezruchu, ktére przyniesie poranek.

Poszczegolne izby we wnetrzu chatupy maja odrézniajacg je kolorystyke. Widz
ogladajacy film moze dzigki temu natychmiast si¢ zorientowaé, w ktorej izbie toczy
si¢ akcja w poszczegblnych ujeciach. Topografia wnetrza jest czytelna. Tance od-
bywaja si¢ w izbie siwej, usytuowanej po prawej stronie sieni. Po lewej znajduje
si¢ izba fioletowa, obok niej niebieska. W izbie z6ttej zostal przygotowany positek
dla gosci.

W sekwencji tanecznej chatupa jest wypelniona tancem i ruchem postaci po-
kazywanych dynamiczng kamera. Drzwi migdzy izbami sg pootwierane, po catym
wnetrzu mozna si¢ swobodnie przemieszczac. Ta przestrzen w miarg rozwoju wy-
darzen bedzie ograniczana. Poczatek weselnej nocy jest zdominowany przez rytm
tafica i czerwien strojow. Oszolomione zmysty ludzi i zageszczona, ,,duszna” at-
mosfera tworzg obraz wrecz halucynogenny. Pojawia si¢ rodzaj za¢mienia swia-
domosci ,,potocznej”, odurzenia przywodzqcego jako analogie na przykitad
bachiczny szat czy ,,manie” (by uzy¢ greckiego stowa o szerszych konotacjach: to
nie tylko ,,szat”, ale i ,,opetanie”, ,,zachwyt”, ,,stan irracjonalny” itd.) %.

Rytm zniewala, chwyta i ogranicza zycie, dajgc mu przez to moc — pisat Gerar-
dus van der Leeuw i dodawat: osobowos¢ ginie w zamecie, a ciasne ramy ciata
i najblizszego otoczenia rozszerzajq sie i rozciggajg w nieskornczonosé *,

Energia z wngtrza przedostaje si¢ na zewnatrz. Czarna noc, ktora przemierzat
Dziennikarz, jest juz w chwili pojawienia si¢ Rachel noca czerwona.

Rachel

Rachel przychodzi ,,z mgty” i znika w niej po wypehieniu swojego zadania.
Przekraczajac prog chatupy, dostrzega przebywajacych w niej ludzi najpierw w od-
biciu wiszacego zwierciadla. Widzi ich w innej rzeczywistosci, w odlaczeniu i odo-
sobnieniu.

Kim jest ta posta¢? Odréznia ja stroj, ptynnos¢ ruchéw i sposdb myslenia. Sama
trzyma si¢ z boku i jest omijana przez gosci. Nie nalezy juz do grupy ,,0s0b”, a jeszcze
nie do ,,080b dramatu” %. Ingeruje w wydarzenia i podpowiada rodzaj dalszego dzia-
fania. Przylaczajac si¢ do tanca, zatrzymuje go. Wilaczenie si¢ Rachel do tanca przy-
pada w punkcie ztotego podziatu wyznaczonym w czasie trwania filmu, co wzmacnia
wymowe tej sceny w catym przebiegu zdarzen. Rachel, udzielajac Poecie rady, by
zaprosit Chochota, sprowadza do chalupy widmo $mierci, przewodnika umartych 2.
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Rachel moze by¢ znang ze struktur mityczno-inicjacyjnych postaciag Zwiastuna
zapowiadajacego potrzebe zmiany, popychajacego akcje do przodu i wskazujacego
bohaterom mozliwo$¢ podj¢cia nowego wyzwania 7.

W chwili, w ktorej Rachel zatrzymuje taniec, zamiera wszelki ruch i zapada
cisza. Ten moment jest zapowiedzig majacych nastgpi¢ zdarzen. Taniec, cho¢ be-
dzie jeszcze obecny, wyraznie zejdzie na drugi plan. Bedzie jeszcze przez pewien
czas pojawial si¢ w tle zdarzen, ktore zmienig obraz roztanczonej dotad nocy. Izba
siwa przestaje by¢ gtdéwnym miejscem akcji. Z chwilg przyjscia Rachel centralnym
miejscem akcji staje si¢ izba fioletowa. Rozpoczyna si¢ druga sekwencja filmu.

Co si¢ w duszy komu gra, co kto w swoich widzi snach

Od momentu przyjscia Rachel praca kamery si¢ uspokaja — rytm dramatur-
giczny filmu warunkuje sposob realizacji zdjeé. Kamera dostosowuje si¢ do za-
chowan ludzi, ktorzy przestaja tanczy¢, coraz czgsciej stoja i rozmawiaja ze soba.
Przejscie do sekwencji wizji jest ptynne i roztozone w czasie. Drzwi do poszcze-
g6lnych izb stopniowo sg zamykane. Huczna zabawa staje si¢ przesztoscig. Rodzi
si¢ czasoprzestrzen sprzyjajaca spotkaniu poszczegdlnych postaci z samymi sobg:
nadchodzi potnocno godzina.

Przemieszczanie si¢ bohaterow w przestrzeni — w interpretacji przyjmujace;j,
ze jest to przestrzen mandali — to zblizanie si¢ do miejsca centralnego, ktore znaj-
duje si¢ w nich samych. Przemieszczanie si¢ ma charakter zaréwno fizyczny, jak
i symboliczny 2.

W warstwie obrazowej filmu zaczyna niepodzielnie panowac fiolet. Jak pisze
Wassily Kandinsky w ksiazce O duchowosci w sztuce, tak w rozumieniu psycho-
logicznym, jak i fizycznym jest on ozigbiong czerwienig *°. To barwa melancholii
i smutku *. Patti Bellantoni, gdyby znala Wesele, dodataby zapewne, ze jesli to
fiolet, to kto$ z pewnoscia zginie albo przejdzie transformacj¢ 3'. W chrze$cijan-
stwie fiolet jest barwg symbolizujagcg meczenstwo, poddanie si¢ i cierpienie 32, In-
tensywnos¢ fioletu w sekwencji wizji zostala osiggnieta w filmie przez §wiecenie
fioletowym $wiattem na $ciany pomalowane na fioletowy kolor *.

Przestrzen w sekwencji wizji zyskuje charakter zamknigtej przestrzeni rytual-
nej. Do izby fioletowej majg wstep tylko osoby wybrane sposrod goscei, ktore zos-
tang poddane ,,misteryjnemu testowi” i Gospodarz **. Majace nastapi¢ wydarzenia
zostaja zapowiedziane w rozmowie Pana Mtodego i Poety:

— Smier¢!?

— A to bytaby Sita!

Wiestaw Juszczak, piszac o drugim akcie Wesela, stwierdza: To swoista katabaza,
zstgpowanie do otchlani, do Swiata podziemnego *, a jednocze$nie wkraczanie umar-
tych w $wiat zywych. Wszystkie ,,osoby dramatu” s3 duchami zmartych znanych
ludzi. Mozna te dwa wektory polgczy¢ i metaforycznie nazwac ,, atakiem przesztosci”
lub ,, schodzeniem w tradycje” czy historig po prostu — stwierdza autor Rzeczywistosci
., Wesela” *. ,,Osoby dramatu” istniejg, sg bytami o innym statusie egzystencji.

Jesli przyjmiemy wyktadni¢ Carla Gustava Junga, to wszystkie pojawiajace si¢
w Weselu wizje s zakorzenione w fej samej ,,ziemi”, tzn. w zbiorowej nieswiado-
mosci, ktora dla wszystkich jest taka sama *'. Po premierze filmu trafnie pisat o tym
Zygmunt Katuzynski: tresciq ,, Wesela” jest nic innego jak ujawnienie si¢ ,, podswia-
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Fot. zbiory Filmoteki Narodowe;j

domosci zbiorowej” uczestnikow **. Krytyk proponowat podzielenie wizji na dwie
grupy. Wizje Maryny i Dziada maja jego zdaniem charakter osobisty — freudowski,
natomiast pozostale cztery wyrazaja sthumiong tesknotg do bytu narodowego *.

To, co si¢ dzieje w drugiej sekwencji filmu, jest mediacja migdzy obrazami
swiadomosci i nie§wiadomosci, ktore ujawniaja si¢ w postaci wizji. To podstawowa
rola petniona przez mandale, ktora wystgpuje w funkcji mediatora .

Sposob przedstawienia poszczegdlnych wizji w filmie sytuuje je na pograniczu
swiadomosci. W wizjach pojawiajg si¢ elementy rzeczywistosci, ktore znajduja si¢
obok osob doswiadczajacych tego przezycia. Poeta, siedzac obok zawieszonej na
$cianie zbroi, widzi w swojej wizji ubranego w zbroje rycerza. Ryngraf wiszacy
na $cianie w izbie Gospodarza pojawia si¢ w wizji Dziada, a orzet w koronie, ele-
ment stotu, zostaje ukazany w wizji Dziennikarza. Pan Mtody widzi w swojej wizji
psy, ktore w rzeczywistosci szczekaja na podworzu przed chatupa.

Wizje zawdzigczajg forme obrazowa Witoldowi Sobocinskiemu. Kazda z nich
otrzymata odmienng charakterystyke barwng. Na ekranie pojawia si¢ biato-zotty
sad w wizji Marysi, czerwono-zielona twarz Stanczyka. Do wizji Dziada zostaty
wprowadzone przez Sobocinskiego kojarzace si¢ z Polska biel i czerwien. Scena
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z Hetmanem otrzymata zabarwienie zielono-niebieskie. Efekt odrealnienia zostat
osiggnigty w tej wizji dodatkowo przez zastosowanie obiektywu szerokokatnego.
Warstwie obrazowej towarzyszy specjalnie przygotowana dla kazdej wizji §ciezka
dzwigkowa. Wszystkie wizje, oprocz ostatniej, pojawiaja si¢ w oddzielonym krot-
kimi pauzami filmowym ciagu strumienia §wiadomosci kolejnych osob.

Wizja Gospodarza zostata oddzielona. W miejscu jej wystapienia, cho¢ nadal
jest to izba fioletowa, pojawily si¢ istotne zmiany. Wygasta intensywna barwa $cian
i zniknat unoszacy si¢ do tej pory w izbie dym. W kolorystyce obrazu filmowego
stopniowo zaczyna si¢ pojawia¢ biel. Jest ona zwiastunem przej$cia do kolejnej
sekwencji filmu. Wydaje si¢ rowniez, ze majace nastapi¢ wydarzenie mogto by¢
zapowiadane przez wczesniejsze zachowanie Gospodarza, ktory dwukrotnie wy-
gladat przez okno, jakby kogo$ si¢ spodziewajac.

Jakis gosé nie lada jaki... czyli Pomocnik

Gospodarz styszy pukanie w okienng szybg¢. Podchodzi do okna, mijajac stojaca
na stole zapalong lampg¢. Wyznacza ona granice przestrzeni spotkania, ktére ma
nastgpi¢. Przekroczenie tej granicy przez Gospodarza znajdzie wyraz w warstwie
audialnej sceny. Zanika dochodzaca z glebi chalupy muzyka grana przez kapelg.
Scena otrzymuje wlasne, niepokojace brzmienie dzwigkowe. Po odebraniu ztotego
rogu i odej$ciu Gospodarza od okna muzyka powroci.

Twarz Gospodarza jest pokazywana w tzw. wielkim zblizeniu. Nie widzimy
catej glowy, cze$¢ czota pozostaje poza gorng granicg kadru. Taki sposob pokazy-
wania twarzy czlowieka, stosowany w Weselu bardzo czgsto, kieruje uwage widza
na oczy postaci, a za ich posrednictwem na §wiat wewnetrznych doswiadczen.
Scena rozmowy Gospodarza z Wernyhora zostata sfilmowana za posrednictwem
obiektywu o zmiennej ogniskowej. Znajdujaca si¢ za oknem twarz przybysza po
zmianie ostro$ci przez operatora kamery przechodzi w odbijajaca si¢ w szybie
twarz Gospodarza. Zostaje w ten sposob uobecniona w obrazie filmowym rzeczy-
wisto$¢ wizji zachodzacej na styku §wiata materialnego i niematerialnego.

Reprodukcje obrazu Matejki przedstawiajacego Wernyhore Stanistaw Wyspianski
dostrzegt na jednej ze $cian domu, w ktorym odbywato si¢ wesele Lucjana Rydla.
Stanistaw Estreicher relacjonowat, ze Wyspianski opowiadat mu, iz zadaf sobie wow-
czas pytanie: co by to bylo, gdyby nagle ze Sciany zstgpil Wernyhora, przynoszqc
wies¢, iz wypelnia sig jego proroctwo i ze przyszedf czas wyzwolenia z niewoli? Jakie
by to wrazenie wywarlo na obecnych, jaki skutek wywotato w catym narodzie? *!
W filmowej interpretacji tej postaci przez Andrzeja Wajde Wernyhora ma twarz Jo-
zefa Pilsudskiego z portretu namalowanego przez Jacka Malczewskiego.

Kim natomiast moze by¢ ta posta¢ w antropologicznej interpretacji wydarzen
zachodzacych w czasie bronowickiej nocy? Niewatpliwie jest Pomocnikiem przy-
chodzacym ze §wiata sit nadprzyrodzonych. Joseph Campbell uwaza, ze moze nim
by¢ czarnoksieznik, pustelnik, pasterz albo kowal, ktory pojawia sie, aby dac bo-
haterowi potrzebne mu amulety lub udzielic¢ niezbednych rad. W bardziej wysubli-
mowanych mitologiach roleg te pelni zajmujgcy wysokq pozycje w panteonie
nauczyciel, przewoznik lub przewodnik dusz 2. Wernyhora to kaptan inicjacji. Ten
przewodnik tajemniczy i nieodgadniony, ucielesnienie opieki i przewodnictwa sit
nadprzyrodzonych — jak méwi o nim Campbell — jednoczy w sobie wszystkie dwu-
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znacznosci nieSwiadomosci, wyrazajgc w ten sposob oparcie, jakie Swiadoma czes¢
naszej osobowosci ma w tym drugim, wiekszym systemie . Ztoty rog pozostawiony
Gospodarzowi to pojawiajacy si¢ w basniach i opowiesciach inicjacyjnych ma-
giczny Srodek, ktory ma ulatwi¢ bohaterowi wykonanie zadania . Wiadimir Propp
okreslitby zapewne Wernyhore mianem Donatora lub Dostarczyciela. Przekazujac
bohaterowi ,,magiczny $rodek”, poddaje go on tym samym probie +.

Liminalno$¢ bronowickiej nocy

Dotychczasowy przebieg zdarzen w pierwszej 1 drugiej sekwencji Wesela po-
zwala dostrzec w nich struktur¢ wystgpujaca w réznych sytuacjach zwigzanych
z zyciem cztowieka, w ktorych pojawia si¢ przechodzenie do kolejnego stadium
zycia lub innej sytuacji spotecznej . Jest to obrzed przejscia, w ktorym Arnold
van Gennep wyrdznit trzy fazy. Pierwsza to rytual separacji, w czasie ktorego jed-
nostka lub grupa zostaje wylaczona z dotychczasowego stanu: miejsca w strukturze
spotecznej, zespotu warunkéw kulturowych. Druga tworzy okres przejsciowy, na-
zywany fazg liminalng lub marginalng. Byty liminalne nie przebywajq ani tam, ani
tu. Znajdujq sie pomiedzy opozycjami wyznaczonymi i uporzgdkowanymi przez
prawo, zwyczaj, konwencje i ceremonial. (...) Liminalnos¢ bywa czesto przyrow-
nywana do smierci, do pobytu w tonie matki, do bycia niewidzialnym... *’. Po fazie
liminalnej nastepuje faza reintegracji uwzgledniajaca dokonane zmiany. Jest to po-
wrot do stanu stabilnego ze zdefiniowanymi na nowo prawami i obowigzkami.

Joseph Campbell, przedstawiajac w ksiazce Bohater o tysigcu twarzach sche-
mat wyprawy archetypowego bohatera, stawia tezg, ze wszystkie mity z calego
$wiata taczy ta sama struktura. Sktada si¢ ona z trzech etapoéw: odejscia bohatera
ze zwyczajnego swiata do $wiata niezwyktego, w ktérym sg obecne nieznane moce;
etapu inicjacji, ktorg nalezy przejs¢ samodzielnie lub z czyja$ pomoca, oraz po-
wrotu. Dar, ktory bohater przynosi z wyprawy, moze ocali¢ $wiat *8.

Fot. zbiory Filmoteki Narodowej
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W omowionych dotad sekwencjach Wesela mozna dostrzec obecno$¢ dwoch
etapow przedstawionej wyzej struktury mityczno-inicjacyjnej. Pokazany w prologu
filmu wyjazd uczestnikéw wesela z miasta to faza odtaczenia. Noc spedzona w bro-
nowickiej chatupie to faza liminalna, w czasie ktorej wybrani goscie spotykaja si¢
z tre§ciami nieSwiadomymi, wchodzg w kontakt z duchami zmartych, a Gospodarz
zostaje odwiedzony przez Pomocnika, ktory poddaje go probie, wyznaczajac mu
zadanie, i rownoczes$nie udziela mu pomocy niezbednej do jego wykonania. Zgod-
nie z monomitem Campbella bedzie to zrealizowany etap odejscia i wejscie w etap
prob inicjacyjnych.

Gospodarz nie jest w stanie wypetni¢ zadania, ktore postawit przed nim Po-
mocnik i powierza je Jaskowi. Poczatkowo mozna odnie$¢ wrazenie, ze misja zo-
stanie zakonczona powodzeniem. Wyruszeniu w droge towarzyszy §wit, cisza,
podnoszaca si¢ mgla i prze§witujace przez nig $wiatlo wschodzacego stonca. Biel
Swiatla moze stac si¢ barwg poczatku nowego zycia, barwa czystosci fizycznej
i duchowej lub przerodzi¢ si¢ w barwe symbolizujacag $mier¢ i zalobe *°.

Jak wiadomo, Jasiek usitujac unikna¢ spotkania z patrolami granicznymi — ini-
cjacyjnymi Straznikami progu — gubi ztoty rog. Proba konczy si¢ niepowodzeniem.
Proces inicjacji nie zostanie dokonczony. W filmie zamiast fazy powrotu i reinte-
gracji pojawi si¢ sekwencja niemoznos$ci czynu.

Dramaturgia barw

Biel jest ostatnig barwa w zaproponowanej przez Witolda Sobocinskiego autor-
skiej, kolorystycznej partyturze filmu. Barwy poszczeg6lnych izb: siwa, fioletowa,
niebieska i zotta zostaty zapozyczone na potrzeby Wesela przez scenografa Tadeu-
sza Wybulta i autora zdj¢¢ z palety barw obecnej w pracach malarskich Stanistawa
Wyspianskiego. Barwa, ktora chwilami staje si¢ w filmie pierwszoplanowa, zostata
$cisle powiazana z linig dramaturgiczng.

W filmowym Weselu — podobnie jak na obrazach Wyspianskiego — nie ma ciem-
nych lub szarych cieni. Bronowicka noc ktadzie na twarze swoich gosci cienie nie-
bieskie. Sygnalizuja one wykraczajacy poza realnos¢ charakter dziejacych si¢
zdarzen..

Witold Sobocinski utrzymuje w ujgciach w sposob staty opozycje barw cieptych
i zimnych. Jest to wyjatkowy przypadek takiego operowania $wiattem kolorowym
w catym filmie. Uzyskana w ten sposob paleta barw pozwala na dostrzezenie
W pracy operatora tworczego nawigzania do kolorystyki Blednego kota — przed-
proza chocholego taiica > — jednego z dwdch, obok Melancholii, kluczowych dla
powstania dramatu Wyspianskiego obrazéw Jacka Malczewskiego. Jest to rowno-
czesnie odzwierciedlenie przez barwe¢ spolaryzowanych relacji miedzy osobami
znajdujacymi si¢ w chatupie.

W pierwszej sekwencji filmu Witold Sobocinski za posrednictwem barw potrafi
pokazac¢ jednos¢ ludzi i przestrzeni w ich wzajemnym emocjonalnym i tanecznym
rozedrganiu: panuje nad paletq mozliwych zroznicowan, zmieniajgc ich zakres i in-
tensywnos¢, wprowadzajgc pauzy, tworzy swoisty rytm jasnosci i ciemnosci, petnej
gamy koloréw i monochromatu i czasem achromatu >'.

Warto przywola¢ interpretacje obecnosci barw w Weselu dokonang przez Je-
rzego Wojcika w ksigzce Labirynt swiatla: ,, Wesele” zaczyna si¢ czerwong nocqg,
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blaskiem, ktory kladzie si¢ niezmierzonym, nasilajgcym sig natgzeniem i zatrzymuje
sig w czerwieni. Jest niczym innym, jak odbiciem z okien, powielonym przez talent
Witolda Sobocinskiego. Wszystko to jest zawieszone i trwa. Wchodzimy z dzwiekiem
do srodka, do dziania sie. I staje si¢ rzecz niezwykia. Pojawia si¢ zrodlo wszyst-
kiego, co jest energiq: w srodku domu, w izbach roznigcych sie od siebie, rewela-
cyjnie pokazanych, i w tancu. Rzecz polega na tym, ze swiatlo z wnetrza, swiatlo
z tej wiejskiej chaty daje swiatlo nocy. (...) Swiatlo emanuje od wewngtrz, a potem
nastepuje wspanialy zwrot. O swicie swiatlo dnia jest energiq, ktora wchodzi do
domu. To chlodne swiatlo, o innym skierowaniu, wchodzi do domu i zastaje ludzi
w pozach, sytuacjach, ktore sq czytelne i mozliwe, poniewaz swiatlo jest wlasnie
takie. Swiatlo weszto do Srodka i unieruchomilo calg sytuacje 2.

Oslepiajaca biel pojawiajaca si¢ we wnetrzu chalupy po halucynogennej nocy
przychodzi z zewnatrz, neutralizuje i wypiera barwg. Wspiera ja biel obecna juz
we wnetrzu. Czerwone chtopskie sukmany zostaly zastapione przez biate. Panowie
z miasta zdjeli surduty, sa w biatych koszulach. Przeswietlone §wiatlem bezsilne
postacie staja si¢ nierealne, wygladaja, jakby zostaty zaklete.

Barwy obecne w filmie kryja jeszcze jedng mozliwos¢ odczytania. Zdaniem Zbig-
niewa Libery istniejace w kulturze stowianskiej mity, bajki i zagadki pozwalaja na
odczytanie obecnej w $wiatopogladzie ludowym hierarchii barw zwigzanych z po-
wstawaniem $wiata, rodzeniem si¢ zycia i1 kultury. Biel reprezentuje w tych opowie-
$ciach Boga, barwa sina pierwotny chaos, kolor zolty jest zwigzany z kamieniem,
z ktorego zostaly stworzone niebo, stonce i ksiezyc. Na koncu pojawia si¢ czerwien
bedaca barwg ognia 3. Wszystkie te barwy sg obecne w Weselu. Pojawiajg sie w fil-
mie w porzadku odwroconym, wlasciwym dla inicjacyjnego procesu przejscia przez
$mier¢ i ponownych narodzin. Oto wiasciwa, ,,mandaliczna” symbolika barw.

Metamorfoza tanca

Ludzie pozostaja w bezruchu, ale taniec trwa. Tanczaca kamera pokazujaca za-
stygte postacie zastgpila tanczacych ludzi. Jest to taniec chocholi. Obraz ludzi tan-
czacych bezwolnie przed chatupa w ostatniej scenie filmu i zamykanych
w kreslonym ruchem kamery pierécieniu, ktorego nie zdotaja juz opuscié, jest tylko
jego dopetieniem. Chocholi taniec zaczyna si¢ w filmie o wiele wezesnie;.

W filmowym obrazie Wesela sa obecne elementy niosace tajemnicg. To otacza-
jaca chatupe mgta i obecny we wngtrzach dym. Jaka jest ich rola?

Mozna podja¢ probe wyjasnienia ich statej obecnosci wzgledami realizacyj-
nymi. Mgta pozwala w kazdym momencie fotografowac przestrzen wokot chatupy
w zasiegu 360 stopni, a dym we wnetrzach izb powoduje rozbielenie barw, wy-
subtelniajac je i nadajac im pastelowosc¢.

Dla zrozumienia obecnosci mgty i dymu mozna takze przywota¢ zwiagzane ze
sztuka ikony pojecie asystki. Jest to eteryczna patynka z cienkich, ztotych pro-
mieni 3, ktorej zadaniem jest wyrazenie tego, czego nie sposob wyrazi¢ farba ani
kolorem. Dla wyjasnienia funkcji asystki mozna odwota¢ si¢ do przyktadu malars-
kiego wyobrazenia magnesu. Stal magnesu mozna wyrazi¢ za pomocg farby. Nie-
widoczna energia pola magnetycznego moze zosta¢ zaznaczona na obrazie
w sposOb abstrakcyjny wlasnie przez asystke 35, ktora sygnalizuje obecnosé tego,
co pozostaje niewidzialne °.
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W filmowym Weselu biala mgla i bialty dym spetniajg funkcje asystki. Niosa
usytuowang na pograniczu widzialno$ci i materialnosci informacj¢ o istnieniu cho-
cholego tanca uobecnionego w intensywnosci bieli ostatniej sekwencji filmu. W fil-
mie chocholi taniec od poczatku jest ukrytym obliczem tanca weselnego.

SEWERYN KUSMIERCZYK

Fragment przygotowywanej ksiazki Interpretacja antropologiczna dzieta filmowego.

'"W. Juszczak, Splot symboliczny, w: O ,, Weselu”’

Andrzeja Wajdy, ,,Teksty” 1973, nr 5, s. 144.

Zob. tez: W. Juszczak, Splot symboliczny. ,, We-

sele” a film Wajdy, w: tegoz, Wedrowka do zro-

del, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2009, s. 509.

Zasygnalizowane tu zatozenia postgpowania

analitycznego zostana przedstawione w przy-

gotowywanej przez autora ksiazce Analiza zin-

tegrowana dzieta filmowego.
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