3. JAK ZOBACZYC
NIEWIDZIALNA HISTORIE

Terapeuta widzi sygnaly na te elementy nowej tozsamosci, ktdre sq pilotowane
przez niechciane wydarzenia, dziejqce si¢ w zyciu klienta poza jego kontroly
i stara si¢ dac mu doswiadczyc istoty tych zdarzen [...] pozwoli¢ im, by
przetransformowaly istniejgcy obszar w nowq przestrzeri wewngtrzng o
wigkszej niz dotychczas pojemnosci oraz z wigkszym zrozumieniem tego, co

sig jednostce w gyciu przydarza.2°

Mozna wigc powiedzie¢, ze w pierwszej kolejnosci terapeuta pozyskuje wiedze o
tym, co z tego, co przydarza si¢ klientowi, postrzega on lub ona jako niepozadane,
przychodzace ,z zewnatrz”, zaskakujace albo/i pozostajace poza jego/jej kontrola.
Moga to by¢ najrézniejsze zdarzenia: konflikty w pracy, sny, dziwne zbiegi
okolicznosci, bolesne albo cudowne chwile, choroby, natretne mysli, nowe emocje
itd. Nastgpnie — stosujgc rézne techniki terapeutyczne — terapeuta pomaga klientowi
doswiadczy¢ istoty tych zdarzed. Efektem tych konfrontacji ma by¢ rozpoznanie
kierunku i sensu zmiany, ktéra chee si¢ zamanifestowad, a ich celem — integracja

nowego obszaru do$wiadczen i jako$ci, poszerzajaca ,przestrzeri” tozsamosci klienta.

Scenarzysta i rezyser majg podobne zadanie, ale proces zmiany przeprowadzajg
poprzez konkretne sceny, ich sekwencje i na przestrzeni calej fabuly filmu. Gdy to si¢
powiedzie, widz ma szans¢ doswiadczy¢ zaréwno przemiany (jednostkowego)
bohatera, jak i uniwersalnego mechanizmu zmiany, ktéry dotyczy kazdego i kazdej z

nas.

W tym rozdziale przyjrzymy si¢ przemianie bohatera z kilku réznych perspektyw,
ale jeszcze bez wickszego zaglebiania si¢ w sam mechanizm i jego poszczegdlne
elementy. Na poczatku rozréznimy przemiane zewnegtrzna, dokonujaca sie na
poziomie widzialnych wydarzen, czyli tego wszystkiego, co dzieje si¢ w $wiecie dziatan
i decyzji bohatera, od przemiany wewnetrznej, czyli zmiany w jego/jej sposobie
postrzegania $wiata, zmiany w systemie wartosci, stosunku do siebie i innych.

Nastepnie wrécimy do zjawiska $niacego ciala, opisanego w poprzednim rozdziale.

20 T. Teodorczyk, Mindell..., dz. cyt., s. 28.
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Zobaczymy, dlaczego o bohaterze podazajacym za swoim $niacym cialem mozna
powiedzieé, ze udaje sic w niebezpieczna i radykalna podréz. Sniace cialo pomoze
nam spojrze¢ na proces przemiany jako quasi-psychotyczny epizod w zyciu
bohatera, ktéry porwany przez nowe wydarzenia, zmuszany jest do nietypowych dla

swojej tozsamosci zachowan, decyzji i emogji.

W trzeciej czgsci tego rozdzialu dowiemy sig, jak — z procesowej perspektywy —
postrzegana jest réznica pomiedzy pierwotnym Ja bohatera z poczatku filmu a
Nowym Ja z korica filmu. Na czym polega ta kluczowa polaryzacja i czym s3 jej dwa
skrajne bieguny. Dopiero gdy oba bieguny sa trafnie okreslone, a historia bohatera

rozpieta jest miedzy nimi, przemiana staje si¢ wyrazna, wazna i dramatyczna.

PRZEMIANA ZEWNETRZNA CZY WEWNETRZNA?

Zasadg duszy jest rozwijac sig.2"

Tomasz Teodorczyk, pionier i wspdltwdrca psychologii procesu w Polsce,
definiuje prace z procesem jako podejscie psychologiczne, ktére ,zajmuje sie zmiang
we wszystkich jej przejawach”.22 Zmiana ta jednak nie dotyczy tylko tego, co ,na
zewnatrz’, ale odnosi si¢ do przemiany wewnetrznej cztowieka. Zmiana nie jest sam
fakt, ze bohater na przyklad staje si¢ bogaty albo biedny, znajduje mito$¢ swojego
zycia, rzuca prace i jedzie w podréz dookota $wiata czy bohatersko ratuje komus
zycie albo wydostaje si¢ ze $miertelnego zagrozenia. Zmiana dotyczy¢ musi w
réwnym stopniu przemiany starej tozsamosci w nowa — przemiany pierwotnego Ja z
poczatku filmu, w Nowe Ja na koicu. A wigc uratowanie komus zycia, pogodzenie
si¢ z bratem, otwarcie si¢ na nowg przygode mitosng, zdobycie fortuny, osiagniccie
mistrzostwa w jakiej$ dziedzinie czy radykalna zmiana stylu zycia to zdarzenia, ktére
sa jedynie zewnetrznym obrazem czego$, co wydarzylo si¢ ,pod spodem” — w

rzeczywistosci psychicznej bohatera.

Zewngtrzne wydarzenia, stanowigce tres¢ finalowej akgji filmu, sg zwiedczeniem
procesu przemiany wewnetrznej. Innymi stowy: zeby te wszystkie wydarzenia
(fabularne) mialy sens i byly wiarygodne, bohater musi najpierw dokona¢

radykalnej przemiany wewnetrznej — wyjs¢ naprzeciw swoim lekom i obawom oraz

21 Heraklit z Efezu, 7147 fragmentdw, ttum. Robert Zaborowski, Ewa Lif-Perkowska,
STAKROOS, Warszawa 1996, s. 11.

22 T, Teodorczyk, Mindell..., dz. cyt., s. 17.

40



pokona¢ prég, ktéry wyznaczat do tej pory granice jego/jej tozsamosci. Oczywiscie
sama fabula filmu nie musi skupia¢ si¢ na wewnetrznym procesie przemiany, bo
przeciez nie kazdy film jest filmem psychologicznym. Jak si¢ jednak przekonamy w
kolejnych przykladach, dobre filmy — bez wzgledu na gatunek i komercyjny (badz
nie) charakter — $wietnie sobie radza z polaczeniem przemiany zewnetrznej z
wewnetrzng. Tajemnica thwi jak zwykle w szczegétach, a wigc w tym, kim jest
bohater, jak jest przedstawiony, kim jest antagonista, jakie wydarzenia odpowiadajq

poszczegélnym punktom dramaturgicznym i czego dotyczy zmiana.

Truman Show

Bohaterem filmu Zruman Show jest tytulowy Truman Burbank.23 Truman jest
gwiazdg telewizyjnego reality show od dnia swoich narodzin, cho¢ sam nie ma o
tym pojecia. Poniewaz nie zdaje sobie z tego sprawy, nie to jest jego problemem.
Jego problemem jest wyjazd na Fidzi. Chce odnalez¢ tam dziewczyng, ktdra wiele lat
temu, w tajemniczych okolicznosciach, zniknela z jego zycia. Poszukuje wiec mitosci

sprzed lat, mimo iz obecnie jest juz zonaty.

Il. 3.Truman Burbank jako agent ubezpieczeniowy (na poczatku filmu).
Zrodio: Kadr z filmu Truman Show.

23 Streszczenie fabuty, czyli historii widzialnej — tego i kazdego z omawianych przeze
mnie filmow — znajduje sie na koncu ksiazki w rozdziale Streszczenia filméw. Goraco
zachecam do ich obejrzenia przed albo w trakcie lektury niniejsze; kS|azk| Jesli jednak jest to
niemozliwe albo film jest dobrze czytelnikowi znany, warto zapoznac sie ze streszczeniem
jego fabuty. Bede o tym przypominat za kazdym razem, kiedy siegne po kolejny tytut.

41



Zaréwno ten watek, jak i towarzyszace mu odkrywanie przez Trumana prawdy o
rzeczywistosci telewizyjnego show (ktérego jest wiasnoscia), stanowig fabularny
ciag zdarzenn (zewngtrznych) pelnych konfliktéw i zwrotéw akeji. To przestrzen
historii widzialnej — ciagi przyczynowo-skutkowe wydarzelt stanowiacych tres¢
fabuly filmu. Truman najpierw szuka sposobu na nawiazanie kontaktu z
Dziewczyng z Fidzi. Gdy okazuje si¢ to niemozliwe, prébuje udaé si¢ w podréz
na t¢ odlegla wyspe. Przeczuwajac, ze caly $wiat jest w spisku przeciwko niemu,
postanawia — w tajemnicy przed wszystkimi — uciec z rodzinnej miejscowosci
Seahaven. W $rodku nocy wybiera si¢ w samotny rejs zagléwka, podczas ktérego
pokonuje swoje najglebsze leki i traumy. Wtedy dopiero odkrywa prawde. Dociera
do granicy swojego $wiata, ktérg okazuje si¢ by¢ Sciana olbrzymiego, telewizyjnego
studia. Orientuje sie, ze jego dotychczasowe zycie bylo jedna, wielka farsa. Zeby
jednak ucieczka ze ,starego” $wiata byla mozliwa, poruszajaca i prawdziwa,
fabularne zdarzenia odzwierciedla¢ musza nie tylko przyczynowo-skutkowe ciagi
zdarzen ,zewnetrznych” (fabularnych), ale — jak si¢ okaze — przyczynowo-skutkowe
ciagi wydarzen wewnetrznych — majacych miejsce w rzeczywistosci psychicznej

bohatera.

Doskonalosé, skutecznosé i pigkno historii widzialnej (fabuly) Truman

Show polega na tym, ze za zdarzeniami (widzialnymi), ukryta (,,zakodowana”)
jest bardzo precyzyjna niewidzialna historia procesu rozwojowego. Pelng analize
tego filmu przeprowadze pézniej, w kolejnych rozdzialach, tutaj przyjrzymy sig
tylko temu, na czym polega relacja miedzy fabula (historia widzialna) a

,wydarzeniami” w $wiecie psychicznym bohatera (historig niewidzialna).

Przemiana wewngtrzna Trumana, z procesowego punktu widzenia, polega na
przebudowaniu pierwotnej tozsamosci (pierwotnego Ja) poprzez integracje jakosci/
do$wiadczen, z ktdrymi bohater konfrontuje si¢ na przestrzeni calej opowiesci.
Dochodzi do syntezy przeciwiefistw (coniunctio oppositorum) — integracji
doswiadczenia ,zycia w Seahaven”, czyli pierwotnej tozsamosci Trumana, z
. , e o o V3 . . . . ) e . . o o
jako$ciami i doswiadczeniami reprezentowanymi przez tréjke najwazniejszych

postaci drugoplanowych: Dziewczyne z Fidzi, Ojca i Rezysera-Demiurga.

Kiedy, w pierwszych minutach filmu, poznajemy bohatera jako dorostego, okoto
30-letniego mezczyzng, widzimy groteskowego agenta ubezpieczen — znudzonego

swoim zyciem, marzacego o podrézach, na ktére nie sta¢ go zaréwno finansowo, jak
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i mentalnie. Mieszczaniski styl zycia w Seahaven — ,najpickniejszym miescie $wiata”
— to zaréwno obraz cukierkowego miasteczka wykreowanego na potrzeby reality
show, ale tez wewnetrzny, psychiczny pejzaz tozsamo$ci bohatera. Rezyser
telewizyjnego show w finale powie do Trumana wprost: ,,wykreowana rzeczywistos¢
Seahaven to miejsce bezpieczne, przewidywalne i petne akceptacji, w odréznieniu
od koszmaru codzienno$ci poza telewizyjnym studiem”. Seahaven to
odzwierciedlenie infantylnego snu o doskonalej harmonii i bezpieczedistwie. To
takze odzwierciedlenie niedojrzalosci bohatera i zatrzymania w rozwoju
emocjonalnym na poziomie dziecka pozostajacego pod opicka rodzicéw —

pozbawionego sprawczosci i decyzyjnosci.

Na poziomie fabularnym najwickszym antagonisty Trumana Burbanka jest
Rezyser-Demiurg, ktérego zadaniem jest za wszelka cene nie dopusci¢ do ucieczki
Trumana. Jakosciami, ktére reprezentuje ten antagonista, sa: kontrola, dazenie do
celu po trupach, ale tez niezalezno$¢, odwaga w kreowaniu $wiata i
bezkompromisowe podazanie za swoja wizja, a wiec ,trzymanie steréw” jako rezyser
wielkiego przedsigwzigcia. Truman bedzie mégl uciec ze swojego przestodkiego
wiczienia dopiero wtedy, kiedy zintegruje wiasnie te jakosci — chwyci ster 16dki i
stanie si¢ kreatorem wlasnego losu, nawet za cen¢ ewentualnej $mierci (podczas
finalowego sztormu).2+ Sukces (ucieczka z reality show) moze zostaé osiagniety
dopiero wtedy, gdy zrealizowana zostanie przemiana wewnetrzna, czyli: gdy
dotychczasowa osobowos¢ bohatera przetransformuje i zintegruje jakosci, ktére
reprezentuje antagonista (co wigcej — ktére kiedys, w dziecifistwie, bohater
posiadal albo przynajmniej mial w sobie potencjal ich naturalnego objecia w

dorostym zyciu).2s

Jako$ci, ktére integruje bohater, nie sa dostownie tymi samymi jako$ciami,
reprezentowanymi przez antagoniste. Ich tres¢ jest podobna, ale
przetransformowane traca swéj negatywny, destrukcyjny charakter. O ile
Rezyser-Demiurg odwage, bezkompromisowo$¢ i ,trzymanie steréw”
wykorzystywal do podporzadkowania sobie swoich wspdtpracownikéw, widzéw i
Trumana, o tyle Truman ,uzywa’ ich ,uczciwie” — nie po to, zeby kogo$ zniewoli¢,

ale by uwolni¢ siebie.

24 Obrazem tej przemiany, czyli finatu niewidzialnej historii, jest dostowne trzymanie steru
zaglowki przez bohatera w koncowej sekwengcji filmu. Sam, na otwartym morzu, jest jak
podréznik-pionier, ktérym zawsze chciat zostac.

25 Zjawisku integrowania tresci uprzednio przez bohatera wypartych przyjrzymy sie szerzej
w Kkolejnych rozdziatach.
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II. 4. Truman Burbank jako zeglarz (na koncu filmu).
Zrédto: Kadr z filmu Truman Show.

Na przestrzeni calej opowiesci, czyli na wszystkich jej etapach, przemiana Trumana

Burbanka polega na zintegrowaniu doswiadczen i jakosci reprezentowanych przez:

o  Dziewczyne z Fidzi — bunt wobec zastanego porzadku,

e Ojca z dzieciristwa Trumana — rado$¢ z podejmowania ryzyka i odwaga
podréznika w podazaniu za swoimi marzeniami,

e Rezysera-Demiurga — samodzielne sterowanie wlasnym zyciem.

Pole doswiadczenia, ktére bohater ,,obejmuje” w finale, jest znacznie wicksze od
tego, z jakim zaczynat swoja podréz, ale co ciekawe, wczesniej jako dziecko, Truman
posiadal juz te jakosci i ,,obejmowal” te doswiadczenia. Pragnat by¢ podréznikiem,
byl odwainym i samodzielnym chlopcem, sprawdzal granice swojego s$wiata.
Plywajac z Ojcem na zagléwcee to on trzymat jej ster. Ojciec go tego nauczyl i na to
mu pozwalal. Co wigc si¢ stalo? Jak z odwaznego, zadnego przygdd, samodzielnego
chfopca wyrdst tchérzliwy, przerazony zyciem, niezdolny do samodzielnego
dziatania agent ubezpieczeniowy? Odpowiedzig jest traumatyczne doswiadczenie — w
tym przypadku z dziecinstwa — ktére skutecznie ograniczylo osobisty potencjat
bohatera. Rezyser reality show w przeszto$ci wykreowal zdarzenie, w ktérym podczas
jednej z beztroskich ,przejazdiek” zagléwka rozpetata si¢ potworna burza. Ojciec
zostat zrzucony z todzi i zatonal, a maly Truman pograzyt si¢ w traumie i poczuciu

winy — o czym jego otoczenie nieustannie, mniej lub bardziej wprost, mu
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przypomina. Wzmacniajgc tozsamo$¢ post-traumatyczng otoczenie bohatera poglebia
identyfikacje Trumana z poczuciem winy, zapewniajac ciaglto$¢ emisji programu.
Taki Truman nie bedzie potrafit si¢ zbuntowa¢ ani odkry¢ prawdy o swojej

egzystencji.

Tak wiec, aby powstrzymad naturalne dazenia malego Trumana — wigznia
telewizyjnego show — Rezyser-Demiurg musial wykreowaé zdarzenie, ktére jako
trauma mialo ograniczy¢é osobowo$¢ 12-letniego chlopca. Wywola¢ w nim
identyfikacje przeciwng — ze strachem, potrzeba bezpieczenistwa, poczuciem winy za
ciagoty do przygdd. Maly Truman zaczal ba¢ si¢ wody, a umiejetno$¢ plywania na
zagléwce 1 zwiazana z tym rados¢ zostaly zepchniete w przestrzen traumy i poczucia

. / . V4 .
winy za $mier¢ Ojca.

Arnold Mindell zwraca uwage na fakt, ze sztywnos$¢ naszych osobowosci, a co za
tym idzie, ograniczenie naszego potencjatu, zwiazane jest z zamykaniem si¢ w strefie
komfortu, unikaniem konfrontacji z tym, co nieznane, obce i niechciane albo na co
nie jesteSmy gotowi lub przekonani jeste$my, ze na to nie zastugujemy. Zauwazyt
tez, ze w zyciu kazdego czlowieka przychodzi czas na zmiang. Wtedy nie mozna juz
dtuzej unika¢ konfrontacji z do$wiadczeniami, ktérych woleliby$my uniknaé, z
emocjami, ktérych si¢ boimy i osobami, ktére reprezentujg wszystko to, z czym sig
nie zgadzamy. Czas zmiany nastaje najcz¢sciej wtedy, kiedy zycie (albo my sami)
stawia przed nami nowe wyzwania, kiedy musimy objaé jakas nowa funkcje
spofeczna lub kiedy przechodzimy do nowego etapu. Czasami jednak nie ma
specjalnego powodu — po prostu tendencja do zmiany ujawnia si¢ i wypowiada

»wojne¢” tendencji do zachowania status quo.

Truman Burbank musi si¢ zmieni¢, bo postawil przed soba wazne zadanie —
odnalezienie osoby, ktérg darzy prawdziwym uczuciem (a przynajmniej o tym
fantazjuje) i odkrycie prawdy o swoim zyciu. Ma wiec cele, ktére pragnie osiagnaé.
Obu jest swiadom, cho¢ sprecyzowanie drugiego celu przychodzi nieco pézniej. Nie
jest jednak $wiadom tego, jakie jakosci i doswiadczenia bedzie musiat zintegrowad,
zeby osiagniecie obu celéw bylo mozliwe — to niewidzialna cze$¢ jego osobistej
historii.

Truman przechodzi przemiane¢ ,zewnetrzna’ i opuszcza reality show, bo
dojrzal do bycia ,,sternikiem” swojego losu. Z pewnoscia jednak nie przestaje by¢
soba, o czym $wiadcza jego ostatnie stowa: ,Na wypadek, gdybysmy si¢ nie spotkali:

dzieni dobry, dobry wieczér i dobranoc”. To refren przewijajacy si¢ przez caly film —
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jego oryginalny sposéb witania si¢ ze swoimi ,,przesympatycznymi” sasiadami (ale
takze ,swoja’ widownia, ktdérej obecnosci nie jest $wiadomy). Wypowiadajac te
sfowa tuz przed opuszczeniem telewizyjnego studia (zaréwno do Rezysera-
Demiurga, jak i anonimowych widzéw reality show), Truman pokazuje, ze cho¢ wie
znacznie wiccej o sobie i $wiecie, ktéry go otacza i gotowy jest na nowy etap w
swoim zyciu, to wcigz jest tym samym czlowickiem. Stara tozsamos¢ bohatera —
pierwotne Ja — nie zostala odrzucona, ale przetransformowana przez nowe

doswiadczenia/jakosci, tworzac w ten spos6b Nowe Ja.

Zmianie wewngtrznej nie musi towarzyszy¢ wyrazna zmiana zewnetrzna. Dzieje
sic tak czasami w filmach psychologicznych, bedacych studium dramatu
pojedynczego bohatera, ktérego przykladem moze by¢ Manchester by the sea albo
Ucieczka z kina Wolnosé, omawiane w dalszej czesci. Kiedy jednak zmianie
zewnetrznej nie towarzyszy zmiana wewngtrzna, mamy do czynienia z
opowiescia plaska, pozbawiona tajemnicy i glebi. Bohaterowie co$ robig, sg
bardzo zajeci swoimi zadaniami i walcza z przeciwnosciami losu, ale nie
odzwierciedla to niczego poza ogélnym zamieszaniem, ktére moze zajaé uwage
widza na czas seansu. Taka historia pozostawi go oboj¢tnym po wyjsciu z kina albo
wylaczeniu ekranu monitora. Potrzebujemy opowiesci, ktére dotykaja tajemnicy
egzystencji, jej paradokséw, tego co niewidzialne, a co czgsto decyduje o naszym

Zyciu.

NA SKRAJU PSYCHOZY — PODAZANIE ZA SNIACYM CIALEM

Jak wspomnialem wczesniej ,$niace cialo jest niewidzialng sfera zycia, ktéra ma
ukryty sens i niesie informacje o majacej sie urzeczywistni¢ zmianie”. Sniace ciato
jako zjawisko komunikacyjne samo w sobie jest niewidzialne, ale manifestuje si¢ w
zyciu bohatera poprzez wszystkie te elementy narracyjne, ktére stoja w jakiejkolwiek
sprzecznosci z jego wola, intencja, oczekiwaniami albo sa przez niego w danym
momencie nieosiggalne. Bezposrednie i glebokie doswiadczenie nieintencjonalnych
i najczesciej niechcianych zdarzen, oséb, relacji, zachowan pojawiajacych sie w zyciu
danego czlowieka/bohatera to doswiadczenie $nigcego ciata. Podazanie za tym
do$wiadczeniem jest podazaniem w kierunku zmiany, a wigc tego, co trudne, obce i
konfliktogenne. Tendencja do zmiany pcha bohateréw filmowych w klopoty, a oni
zazwyczaj nie s3 tego $wiadomi. Z poczatku prébujg si¢ temu opieraé, ale potem

zanurzajg si¢ w nich po uszy, czasami ryzykujac zycie — fizyczne albo/i psychiczne.
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Ucieczka z kina Wolno$é

Przykladem radykalnego podazania za $niacym ciatem jest Cenzor — gléwny
bohater Ucieczki z kina Wolnosé Wojciecha Marczewskiego.26 Film opowiada historie
lokalnego Cenzora, ktéry dostaje zawiadomienie o buncie postaci filmowych
podczas seansu w jednym z kin. Fikcyjne Postaci/Aktorzy odméwili grania w filmie
narzuconych im rél. To fantastyczne zjawisko, samo w sobie catkowicie irracjonalne,
zakrawa jednoczesnie na polityczna prowokacje i sabotaz, poniewaz akcja filmu
toczy si¢ w komunistycznej Polsce, gdzie jakikolwiek bunt czy przejaw
niesubordynacji sg zakazane. Z takim wydarzeniem Cenzor jako cz¢é¢ aparatu wladzy

musi si¢ rozprawi¢ — zdusi¢ bunt (materii) w zarodku (watek tragikomiczny filmuy).

Kiedys, gdy byt jeszcze mlody i pelen nadziei na literacka kariere, bohater Ucieczki z
kina Wolnos¢ prawdopodobnie identyfikowal si¢ z tym, co irracjonalne, ulotne,
poetyckie i przekraczajace ramy realnosci. Jednak rozczarowania i brak sukceséw na
tworczej niwie sprawily, ze artystyczng potrzebe wplywania na ludzi poprzez sztuke,
zastapit wplywaniem na twércéw jako ich cenzor. Jego cenzorska identyfikacja
wykluczyla (wyparta) jakosci/do$wiadczenia jego wczesniejszej tozsamosci —

tozsamosci artysty/poety.

Pierwsza reakcja bohatera na irracjonalne wydarzenia w kinie Wolnos¢ jest
wyparcie faktu, ze owo zjawisko nie miesci si¢ w materialistycznym porzadku
$wiata. Cenzor jako racjonalista i cynik, osoba, ktdrej tozsamos¢ zrosla si¢ z ideg
kontroli i skutecznosci, thumaczy bunt fikcyjnych postaci, ,buntem materii”. To
jego zdaniem naturalna konsekwencja faktu, iz polskie spoleczeristwo samo
przestalo si¢ buntowaé. Kiedy jednak dochodzi do bezposrednich konfrontacji ze
zbuntowanymi Postaciami/Aktorami, wypowiadajacymi z ekranu prywatne opinie i
swobodnie dialogujacymi z Cenzorem (co wykracza poza wszelkg norme), w
bohaterze odzywa si¢ zmarginalizowana i wyparta jako$¢ — dos$wiadczenie bycia
poeta. Z tej perspektywy wydarzenia maja nie tylko sens, ale niezwykle pickno, ktére
wyczuwa i rozumie. Poniewaz jednak persona cenzora jest silna, a wigc i mur
chroniacy obecng tozsamo$¢ jest wysoki i nieprzepuszczalny, bohater wchodzi w

doswiadczenie radykalne.

26 Streszczenie fabuty filmu znajduje sie w rozdziale Streszczenia filmow.
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II. 5. Cenzor — gtéwny bohater Ucieczki z kina Wolnos¢.
Zrodio: Kadr z filmu Ucieczka z kina Wolno$¢.

Przemiana, jaka przechodzi Cenzor, to skrajne, graniczace z zaburzeniem
psychicznym (psychoza) doswiadczenie $niacego ciala. Jest nim pelne zanurzenie
si¢ w to dziwne, irracjonalne zjawisko, jakim jest uwolnienie si¢ postaci filmowych
od narzuconych im rél. W efekcie bohater sam staje si¢ irracjonalny. Zalewa go fala
fantazji, ktéra rozsadza dotychczasows tozsamos¢. Dostownie przekracza ,prég”
kinowego ekranu i wchodzi w przestrzen iluzji. Daje popis wielkiej wiary, pokonujac
materialne ograniczenia. Zaprzecza wszystkiemu, z czym identyfikowal si¢ na
poczatku filmu, w dodatku robiac to publicznie — na oczach swoich politycznych
pryncypatéw. Ostatecznie przegrywa jako Cenzor, ale wygrywa jako cztowiek, bo w
finale filmu otrzymuje szans¢ na nowg tozsamo$¢. Choé nie widzimy jak i czy z
tej szansy skorzysta, zmiana wewngtrzna si¢ dokonala. Najtrudniejszy, ostatni etap
bylby jeszcze przed nim — powrét do codziennego zycia z Nowym Ja. Czekaliby na
niego ludzie, kt6rzy znali go jako cenzora, ale takze decyzje, jakie musiatby podjaé

oraz zmiany ,zewnetrzne”, jakich musiatby dokonad.

Bohater Utcieczki z kina Wolnos¢ nie przechodzi klasycznej przemiany. Jego przejscie
przez prég ekranu (wejscie do fikcyjnej rzeczywistosci filmu w filmie) nie jest
harmonijng integracjg jakosci obcych jego obecnej identyfikagji, ale oddaniem si¢ w
pelni $nigcemu cialu, poswigceniem mu calej dotychczasowej tozsamosci —
zachowaniem graniczacym z psychoza. Kiedy bohater wraca ze $wiata filmu i jego

zbuntowanych Postaci/Aktoréw juz nie jest cenzorem, ale tez nie jest poets. Jest
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jednym ze zwyczajnych ludzi na ulicy i nikt nie zwraca na niego uwagi, ale tez nikt si¢
go nie boi. Wieczorem, w domu zaslania zastony. Zmeczony idzie spaé — albo

symbolicznie umiera. Jednak juz nie jako cenzor i nie jako poeta, ale dziwna synteza

ich obu.

Arnold Mindell czerpiac inspiracje mig¢dzy innymi z szamanizmu i
castanedowskiej postaci Indianina z plemienia Yaqi, Don Juana Matusa,?” tak

opisuje intruzje $niacego ciala w zycie klienta, a tym samym bohatera filmowego:

Chociaz wielu wybiera biernosé, niz spotkanie z tymi sitami [$niacym
cialem], t0 jednak wiedz, iz te niewyttumaczalne sity nadejdg bez wzgledu
na to, czy bedziesz na nie gotow czy nie. Musisz je napotkaé, poddac sig im,

gubigc siebie lub czyniqc z tych mocy swoich sprzymierzericéw.?s

Niektére doswiadczenia i jako$ci bardzo czesto uznajemy za obce i wrogie tak
dtugo, jak pozostaja poza sfera identyfikacji (sferg Ja). Kiedy jednak udaje si¢ nam
~pokona¢ prég” tozsamodci i je ,,obja¢”, nagle okazuja si¢ bliskie, a nawet stajg si¢
naszymi sprzymierzeficami. Tozsamo$¢é ma sklonnos¢ do tworzenia negatywnych
wyobrazeri/personifikacji tego, co pochodzi ze sfery nie-Ja, po to, aby
swytlumaczy¢” sobie, dlaczego nalezy unikaé tego rodzaju jakosci/
doswiadczed. Mezczyzna z guzem zofadka, z przykladu przytoczonego w rozdziale
2., postrzegal ,sprzeciw” jako destrukcyjng bombe, ale kiedy wszedl w glebokie
do$wiadczenie jej energii, bomba zniknela, a w jej miejsce pojawily si¢ takie jakosci
jak ekspresja i umiejetno$¢ méwienia ,nie”. Choé sam guz stat si¢ dla niego bardziej
,bliski” i ,zrozumialy”, cztowiek ten w danym momencie nie byl zdolny do
zaakceptowania zmiany. Proces przemiany najczedciej jest dlugi i meandryczny,
pelen zwrotéw akeji i wymagajacy wielu konfrontacji, o czym staraja si¢ opowiadaé

niewidzialne historie wielu wspaniatych filméw.

Jezeli jeste$ osobg, ktéra nie identyfikuje si¢ ze smutkiem, do$wiadczenie smutku
moze by¢ nieprzyjemne. Nie chcesz go i starasz si¢ od niego uciec albo idziesz z tym
,problemem” do terapeuty. Jesli trafisz na terapeut¢ procesowego bedzie starat sig
nakloni¢ ci¢ do glebszego doswiadczenia tego, co ci¢ smuci. W trakcie ,,pracy ze
smutkiem” moze okaza¢ si¢, ze w istocie nie chodzi o smutek, ale na przyklad o

doswiadczenie refleksyjnosci — introspekgji, ktéra z jakiego§ powodu na tym

27 Bohater niezwykle popularnej w latach 70. i 80. serii ksigzek Carlosa Castanedy, m.in.
Nauk Don Juana, Podrdzy do Ixtlan, Drugiego kregu mocy, Sztuki $nienia.

28 A. Mindell, Psychologia i szamanizm, ttum. R. Palusinski, KOS, Katowice 2002, s. 60.
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etapie zycia chce zostaé zintegrowana — jest ci potrzebna. Nie znaczy to, ze
wesota osoba ma si¢ sta¢ nagle zadumana, ale zeby nie ba¢ si¢ introspeke;ji, refleks;ji,
ktére moga by¢ potrzebne na przyktad do podjecia waznej w tym momencie zycia
decyzji. Wiecej na temat tego mechanizmu oraz tego, jaki ma on zwigzek ze
strukturg dramaturgiczng opowiadania filmowego, dowiemy si¢ w kolejnych

rozdzialach.

W systemach buddyjskich, szczegdlnie tybetariskich, Buddowie medytacyjni
wystepujqg w dwdch postaciach — dobrotliwej i gniewnej. Jesli trzymasz sie
kurczowo swego Ja i jego mizernych, doczesnych trosk i radosci, jesli
rozpaczliwie czepiasz si¢ ukochanego Zycia, ukaze ci si¢ gniewna postaé
bostwa. Wyda ci si¢ ona przerazajgca. Z chwilg jednak, gdy twoje ego ustqpi
i zrezygnuje, tego samego Budde medytacyjnego zaczniesz doswiadczac jako

dawce blogosci.2®

Black Swan

Kobiety-bohaterki do tej pory w kinie niezbyt czesto doswiadczaly takiej
przemiany, ktéra zajmujemy si¢ w tej ksiazce. To bardzo zaskakujace dla mnie
odkrycie i jego konsekwencja jest wlasnie taka, a nie inna, proporcja przykltadéw
kobiecych i meskich bohateréw. Kobiety do tej pory czesto musialy przede
wszystkim zmagaé si¢ z otoczeniem, patriarchalnym systemem, z opresja albo
walczy¢ o to, zeby méc po prostu byé soba, osiagnaé to, czego pragna, bez
konieczno$ci dopasowywania si¢ do $wiata. Stad bardzo czesto ich wewnetrzna
zmiana — je$li w ogdle istnieje — jest bardzo subtelna, a w opowiadaniu nie tak

kluczowa dla akcji filmu, jak w przykladach bohateré6w meskich. Bohaterki

29 J. Campbell, Potega mitu, tum. |. Kania, Wydawnictwo Znak, Krakéw 1994, s. 347.
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