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Doswiadczenie filmu a doswiadczenie traumy — o sensualnym oddzialywaniu filmu
Jutro idziemy do kina i serialu Polskie drogi

Trzech mlodych me¢zczyzn postanawia wskoczy¢ do wody z wysokiego mostu. Ich
sylwetki widzimy z oddali, obraz zwalnia, prawie si¢ zatrzymuje. W koncu styszymy plusk
I tracimy bohaterow z oczu, scena dobiega konca, za§ wykrzyczane przed skokiem stowa —
Jjestesmy niesmiertelni — niczym zaklecie rozbrzmiewaja nam w glowie.

To jedna z najintensywniej oddziatujgcych scen z filmu Jutro idziemy do kina — wojna
jeszcze nie wybuchta, bohaterowie wcigz maja szanse popetnia¢ btedy mtodosci, budowaé
swoja tozsamos$¢, przekracza¢ granice w niepisanych rytuatach. Jednak my — widzowie —
W percypowaniu tej historii jesteSmy rozdarci. Wiemy, przed czym me¢zczyzni nie beda
W stanie uciec, zdajemy sobie sprawe, ze ich wrecz dziecigce postrzeganie siebie samych jako
nie$miertelnych jest naiwne w kontrascie do tego, co ich czeka. Pozytywny wydzwigk sceny
miesza si¢ zatem z naszym postrzeganiem tamtych lat — okresu tuz przed wybuchem drugiej
wojny $swiatowej. Wobec tego nie dzielimy ani do$wiadczenia bohaterow, ani ich emocji,
przeciwnie — jesteSmy sobie w stanie wyobrazi¢, w jaki sposob mezczyzni mogg si¢ czué, ale
na postrzegane obrazy patrzymy poprzez pryzmat tego, co, jak wiemy, wydarzy si¢ poznie;j.

Chciatabym spojrze¢ na film Jutro idziemy do kina (M. Kwiecinski, 2007) z dwoch
perspektyw. Pierwsza z nich bedzie zmystowa teoria kina', w $wietle ktorej film oddziatuje
na nas wielowymiarowo: zaréwno zmystowo, jak i ciele$nie. Przeanalizuj¢, w jaki sposob
mozemy doswiadczac tego filmu, biorgc pod uwage nie tylko bodzce wizualne i akustyczne,
ale takze wrazenia pociagajace za sobg cielesny odbidr kinowego dzieta. Druga bedzie
uchwycenie do$wiadczenia traumy, jaka przezyli mlodzi ludzie w zderzeniu z wybuchem
wojny. Czy wrazenia multi-sensoryczne moga stanowi¢ rodzaj odbicia nietatwej do ukazania

traumy — tak jakby to nieuchwytne doswiadczenie wpadato wprost do percepcji widza?

1 Zmystowa teoria kina nie stanowi jednorodnej teorii. Posiada wymiar interdyscyplinarny: w swoich
badaniach teoretycy nawigzujg do psychoanalizy, literaturoznawstwa czy strukturalizmu. Analizujgc
doswiadczenie filmu podtug tej teorii, warto siegng¢ na przyktad do publikacji przedstawicieli amerykariskiej
teorii kina somatycznego (Vivian Sobchack, Laura U. Marks, Allen Casebier, Steven Shaviro), a takze do zbioru
wyktadow Thomasa Elsaessera i Malte Hagenera zgromadzonych w publikacji: Teoria filmu: wprowadzenie przez
zmysty, przet. K. Wojnowski, Krakéw 2015. Niejednorodnos$¢ zmystowej teorii kina wynika z faktu, ze przejawy
sensualnosci w teorii filmu mozna dostrzec juz wczesniej, jak w klasycznym dziele poswieconym filmowej teorii
Siegfrieda Kracauera: Teoria filmu: wyzwolenie materialnej rzeczywistosci, przet. W. Wertenstein, Gdarnsk 2008.



Na ekranie widzimy wiec nie tylko barwy lampy mosieznej, ubrania, kawy, miodu, ale rowniez
gltadkos¢ tej lampy, szorstkos¢ ubrania, plynnosé¢ kawy, lepkos¢ miodu. Widzimy to
szczegolnie, gdy przedmioty te sq W ruchu, gdy miod przylepia si¢ do przedmiotow, z ktorymi
sig zetkngt, np. do spodni kosmicznego pechowca, gdy kawa wylewa si¢ z szklanki niezrecznie
przez niego trzymanej. Gladkos¢ lampy mosieznej widzimy dzigki swoistym blaskom,
pokrywajgcym ten przedmiot, migkkosc lub twardosc¢ ptotna dzigki rozmaitym fatdom, w jakie
sie uktada.? Pomimo tego, iz cytat pochodzi z 1933 roku, wydaje sie zaskakujaco aktualny w
kontekscie wspotczesnych badan krazacych wokét zmystowego oddziatywania filmu. Z
bodzcow wizualno-akustycznych wyplywaja wrazenia odwotujace si¢ do pozostatych
zmystow. Co wiecej, jesteSmy w stanie przypomnie¢ sobie zapamigtane wczesniej
doswiadczenia i odczué je ponownie w procesie cielesnej percepcji kinowych dziet®. Niematy
udzial maja tutaj $rodki filmowego wyrazu, ktére moga zaréwno intensyfikowaé nasze
emocje, jak i oddawac stan psychiczny bohaterow, a zatem — zbliza¢ nas do uchwycenia ich
emocji. W jaki sposoéb ma to miejsce w filmie Michata Kwiecinskiego i na jakim poziomie

moze to korespondowac z doswiadczeniem traumy?

Rytual przejscia w procesie kreowania tozsamosci

Akcja filmu zaczyna si¢ w okolicy matur trojki glownych bohateréw: Jerzego
Bolestawskiego, Andrzeja Skowronskiego 1 Piotr Dotowego. Na samym poczatku obrazu
obserwujemy z gory, jak postaci pala papierosy w cieniu wysokich drzew, planujac jutrzejsze
wyjscie do kina. Sam tytul filmu jest zatem dos¢ prosta metaforg — wyjécie do kina jest dla
bohaterow synonimem przyjazni, natomiast samo jutro oznacza przyszto$¢ i mozliwos$¢ —
pierwszy aspekt jest dos$¢ oczywisty, natomiast dwa nastgpne wybrzmia wyraZzniej
w momencie analizy zakonczenia. Metafora jest prosta jak i sam film — nie otrzymamy wielu
efektownych zabiegow formalnych, przez co film jawi si¢ jako w pewien sposob zwyczajny,
jak zycie. W ten sposdb mozemy odczu¢ silng che¢ i nadzieje bohaterdéw, ze zycie witasnie
takie pozostanie — niekoniecznie nasycone spektakularnymi wydarzeniami, ale wiasnie proste,

zwyczajne, bezpieczne.

2 L. Blaustein, Przyczynki do psychologii widza kinowego, [w:] Wybdr pism estetycznych, Krakéw 2005, s.
95.
3 Mamy tu do czynienia z pojeciem haptycznos¢ zaproponowanym przez Aloisa Reigla i

zaabsorbowanym do teorii kina przez Laure U. Marks, zob: The Skin of The Film: Intercultural Cinema,
Embodiment and the Senses, Durham and London 2000.



Cato$¢ historii jest swego rodzaju rytuatem przejscia. W swietle koncepcji Turnera,
rytuaty kreuja sytuacje okreslona jako czas poza czasem®. Bohaterowie zostaja wyrwani
Z gtéwnego nurtu zycia juz na samym poczatku filmu — w momencie odebrania dyploméw
maturalnych. Na przestrzeni dziela nie sg zatem ani tu, ani tam, ani w sferze dziecinstwa, ani
w sferze dorostosci. Znajduja si¢ w przestrzeni liminalnej, w ktorej muszg wykreowac si¢ na
nowo. Prowadzi to do okreslonego nastawienia odbiorczego, w ramach ktérego
identyfikujemy sie z bohaterami®, czy to na zasadzie wspotistnienia w podobnego rodzaju
sferze liminalnej, czy nostalgicznego powrotu do dawnych probleméw z mtodosci.

Przyjazn jest gtowng osig tej opowiesci — przygladamy si¢ trzem historiom zaréwno
w wymiarze indywidualnym, jak 1 podczas uje¢ spotkan catej trojki. Obserwujemy
te rzeczywisto$¢ pod réznymi katami, z wielu perspektyw. To, co taczy ujecia z okresu sprzed
wojny, to ich pozytywne nacechowanie — zarowno w warstwie tresciowej, jak i wizualne;j.
Widzimy zielen, $wiatto, slofice. Szczegdlnie wyraznie wybrzmiewa to w metaforycznym
zderzeniu §wiatow — w scenie, do ktorej zmierza caty film. Piotr ze swoja narzeczong
spedzaja dzien pierwszego wrzesnia 1939 roku na plazy — ujecie skapane jest w stoncu i
Swietle, podkreslajac idylliczny charakter sceny. W pewnym momencie na granicy horyzontu
pojawiaja si¢ niemieckie samoloty. Tempo filmu, wczesniej stonowane, gwattownie
przyspiesza — przeplatajagce si¢ sceny z zycia trojki bohaterOw nastgpujag po sobie
zdecydowanie czgsciej, pojawia si¢ szybki montaz i zblizenia — forma filmowa intensyfikuje
nasz odbior.

Powr6¢my do sytuacji odbiorczej, w ktorej nie identyfikujemy si¢ z emocjami
bohaterow, przeciwnie — obserwacji losow trojki przyjaciol towarzyszy niepokoj
sprowokowany perspektywa, z jakiej na to wszystko patrzymy. Krotko moéwigc —
Z nieuchronnej traumy bohaterow zdajemy sobie sprawe jeszcze zanim faktycznie ona
nastapi. W ten sposob przezywamy ja wielokrotnie. Przez pierwsza czg¢$¢ filmu odwotujemy
si¢ do naszych odczu¢ o drugiej wojnie S$wiatowej. W nastepne] — stykamy si¢
Z doswiadczeniem wojny juz samych bohaterow. Jednoczes$nie orientujemy si¢, ze mtodzi

ludzie ponownie zostali wyrwani z gltoéwnego nurtu Zycia, zanim jeszcze udalo im si¢

4 Zob. V. Turner, Proces rytualny: struktura i antystruktura, przet. E. Dzurak, Warszawa 2010.

5 W tym wypadku najistotniejszy jest rodzaj projekcji-identyfikacji zaproponowanej przez Edgara Morina.
Zob. Kino i wyobrazZnia, przet. K. Eberhardt, Warszawa 1975. Do wskazanej publikacji odwotuje sie Rita Felski
w analizie oczarowania filmem i literaturg. W tym kontekscie mozna zastanowi¢ sie nad tym, czy mechanizm
projekcji-identyfikacji nie wynika z niemozliwego do opisania uroku kina. Zob: R. Felski, Literatura w uZyciu,
Poznan 2016, s. 64.



ukonstytuowa¢ nowg tozsamos¢. Trafiajg do swego rodzaju sfery post-liminalnej, podejmujac
decyzje w konteks$cie przezywanej sytuacji.

Traumie wybuchu wojny towarzyszy takze chaos — od tego momentu otrzymujemy
przeplatajace si¢ losy trojki przyjaciét w szybkim montazu, w gwattownie nastgpujacych
po sobie ujeciach. Za sprawg zwielokrotnienia §rodkéw filmowego wyrazu nie jesteSmy
W stanie rozezna¢ si¢ W percypowanej rzeczywistosci — w pewien sposob zatem emocje
bohateréw trafiaja do nas bezposrednio. Cielesne wrazenia sprowokowane intensywnymi
srodkami filmowego wyrazu to tylko jeden z aspektow percepcji filmu. Z drugiej strony,
mamy do czynienia z emocjami wywotanymi intelektualng analizg narracji. Jest to bliskie
interpretacji mysli Wittgensteina zaproponowanej przez Shustermana, gdzie emocje nie
sg jedynie sprowokowane cielesnymi reakcjami, ale pozostaja od nich niezalezne®.
Intelektualna analiza i filmowe wrazenia przebiegaja wieclowymiarowo.

Intensyfikacja emocji odbywa si¢ zatem takze na zasadzie kontrastu — zaréwno
w warstwie wizualnej, w sposobie ukazania $wiata, a takze w zestawieniu z przekonaniami
bohaterow. Wcze$niej nie wierzyli, iz wojna naprawd¢ nastapi. W zderzeniu z jej wybuchem
w duzej mierze zachowuja nadziej¢ — ja szostego musze by¢ w Grudzigdzu, moja Ania czeka —
moéwi Andrzej do swojego przyjaciela, wierzac, ze wojna stanowi jedynie epizod w ich zyciu,
wiecej — nie dopuszcza do siebie mysli o jej realnosci. Z drugiej strony, mamy do czynienia
Z poczuciem odpowiedzialno$ci, kiedy Piotr mowi do narzeczonej, ze musi zaciggnaé si¢
do wojska na ochotnika i, w opozycji do tego, o czym rozmawiali ledwie kilka dni wcze$niej,
czyli o problemach zwigzanych ze wsp6lng przysztoscia, dodaje: teraz nie mozna mysle¢ o

wiasnym Zyciu.

Scena tanca jako wyraz autentycznosci

Przykltadem sceny, w ktorej to forma odgrywa znaczaca rolg, jest scena tanca podczas
balu maturalnego. Mtodzi ludzie tanczag w rytm utworu: ,,Moze kiedy§ innym razem”;
piosenki z melodiag Wiadystawa Danitowskiego do filmu Dwanascie krzeset (Dvandct kresel,
M. Waszynski, 1933) ze znamiennym tekstem: bedzie lepiej, dzis jest jeszcze zle. Przed sceng

tanca dziatania bohaterow wydaja si¢ nieporadne czy wrecz sztuczne — proby flirtu, urwane

6 R. Shusterman, Somaestetyka Wittgensteina, przet. W. Matecki, [w:] Swiadomosé ciata. Dociekania z
zakresu somaestetyki, Krakdw 2016, s. 158.



rozmowy, widoczne dla nas poczucie zagubienia. Natomiast w momencie wspolnego
§piewania sprawiaja wrazenie autentycznych. Swiatlo przygasa, widzimy fragmenty
eleganckich ubran, ramion, ndg, cala sekwencja przemawia do nas wyrazniej niz stowne
rozwazania bohateréw. Tekst utworu zwiastuje dla nas 1 postaci to, o czym wiemy — fatszywe
zapewnienie o szczesliwe] przysztosci oddaje zderzenie, ktére nastgpi dla bohaterow
we Wrzeséniu 1939 — bedzie to nieuchronny koniec ulotnej mtodosci zastgpionej wojna.

Autentyczno$¢ moze wynikac takze z czego$ innego — taniec do utworu ,,Moze kiedy$
innym razem” jest poprzedzony polonezem, w ktérym rowniez mozemy dostrzec pewne
interakcje spoteczne czy spojrzenia wymieniane pomig¢dzy bohaterami, ale nie ma w tym
naturalno$ci. Drugi taniec zaczyna si¢ nagle, przerywa akcj¢, a bohaterowie sg w nim
catkowicie spontaniczni, a zatem ich zachowanie jawi si¢ nam jako niepozorowane.

ZastanOwmy si¢, na czym moze polega¢ nasze odczytanie doswiadczenia traumy
przezywanej przez bohaterow. Percepcja ich doswiadczenia jest dla nas nie rzeczywista
a wirtualna. W ten sposéb ujmuje to zagadnienie Dominick LaCapra: Rola empatii i
wynikajgcego z niej niepokoju (...) zaktada rodzaj wirtualnego doswiadczenia, poprzez ktore
,ja’ stawia sie w sytuacji innego, rozumiejgc i uznajgc roznice jego sytuacji a przez to nie
zajmujgc jego miejsca. Otwarcie si¢ na wynikajgcy z empatii niepokdj to, jak wspominatem,
pozgdany, afektywny wymiar dociekan."W $wietle tych stow, nie zajmujemy miejsca postaci,
ktérych losy obserwujemy. Mozemy identyfikowaé si¢ z ich emocjami, ale juz nie — 2
konkretnym przezyciem. Z tego wzgledu, iz przywolana scena tanca sprawia wrazenie
nasyconej autentycznym doznaniem, intensywniej odczuwamy emocje bohaterow.

Przekaz tanca uwydatnia si¢ w scenie koncowej filmu Jutro idziemy do kina. Para
bohaterow — Jerzy ze swoja ukochang, Krystyng — spotykaja si¢ na jednej z warszawskich
ulic. Wezedniej znajdowali$my si¢ w chaosie ataku na ludzi odpoczywajacych na plazy. Teraz
— scena wydaje si¢ by¢ pograzona w ciszy i spokoju. Nasigkamy tym wrazeniem, kiedy
styszymy huk, obraz przyspiesza, ludzie rozbiegaja si¢ we wszystkich kierunkach. Krystyna
umiera na chodniku, trafiona odtamkiem, posrod pylu 1 dymu. Jerzy kladzie si¢ obok niej,
obraz przesuwa sie w gore, zahaczajac o szyld kinowego spektaklu: Swiat jest piekny®.

Najpierw wybrzmiewa prosta metafora tytutu — w ktérym jutro ujmowane jako mozliwos¢

7 D. LaCapra, Trauma, nieobecnos¢, utrata, przet. K. Bojarska, [w:] Antologia studiow nad traumg, red. T.
tysak, Krakéw 2015, s. 99-100.
8 Jest to film, ktéry faktycznie byt wyswietlany w kinach w tamtym czasie: It’s a Wonderful World, W. S.

Van Dyke, 1939.



zniknelo bezpowrotnie. Nastepnie zapada ciemno$¢ i jeszcze raz stuchamy utworu ,,Moze
kiedy$ innym razem” w wykonaniu mtodych ludzi tanczacych na balu maturalnym. Nadzieja
na bedzie lepiej, dzis jest jeszcze zZle zderza si¢ z do$wiadczang przez bohaterow
rzeczywistoscia.

Na koniec warto zastanowi¢ si¢ nad adekwatnoscig wyboru do takiej analizy filmu
Jutro idziemy do kina®. W przypadku tego dzieta emocje wyptywaja prawdopodobnie juz
nawet z pewnej naiwnosci obrazu, ktéra odpowiednio koresponduje z mtodoscig bohaterdw.
Ten rodzaj naiwnos$ci prowokuje mocniejsze wybrzmienie zderzenia miodosci z trauma
wybuchu wojny. Oddzialywanie filmu Michata Kwiecinskiego moze wynikac takze z prostoty
formy filmowej — ilo§¢ eksperymentow wizualnych jest w tym obrazie znikoma —
ata pozorna zwyczajnos¢ dzieta Jutro idziemy do kina zdaje si¢ trafia¢c wprost do uczué

odbiorcy.

Zmiana postaw bohaterow w obliczu wojennej traumy

Serial Polskie drogi opowiada 0 sytuacji na przestrzeni lat 1939-1943. Odcinek
pierwszy (Misja specjalna), ktorego tres¢ bedzie stanowi¢ punkt wyjscia dla rozwazan tej
czegsci eseju, koncentruje si¢ na wydarzeniach majacych miejsce we Wrzesniu 1939 roku.

W kontrascie do historii ukazanej w Jutro idziemy do kina, akcja zaczyna si¢ w trakcie
Kampanii Wrzesniowej, zatem tam, gdzie dzieto Michata Kwiecinskiego si¢ konczy — Polskie
drogi dopiero si¢ zaczynaja. Prowadzi to do innego nastawienia odbiorczego. W filmie
obserwujemy bohateréw przez pryzmat zderzenia z sytuacjag we Wrze$niu 1939 ich
oczekiwan, planow i kreowanych tozsamosci — to do do§wiadczenia traumy wybuchu wojny
zmierza cata historia. W Polskich drogach natomiast zostajemy wrzuceni w opowies¢
0 wojnie, ktora juz si¢ toczy — nie ma zadnego wczesniej poza urywkami wspomnien
przywotanymi przez bohaterow, nie mozna tutaj moéwic¢ o koncu swoistego stanu liminalnego
W zyciu postaci.

Zarowno w przyktadzie filmowym, jak i w serialu to nie stowa opowiadajg nam o tym,
kim i jacy sa bohaterowie, ale ich dzialania i to, jakie decyzje podejmuja w konkretnych

sytuacjach. | tak w Polskich drogach obserwujemy, jak mtodzi ludzie zostali juz zderzeni

9 Mozna by powiedzie¢, ze jest duzo lepszych estetycznie a takze wiasciwiej ujmujgcych traume
Holocaustu dziet filmowych, jak na przyktad filmy analizowane w publikacji Bartosza Kwiecinskiego: Obrazy i
klisze. Miedzy biegunami wizualnej pamieci Zagtady, Krakdéw 2012.



Z wybuchem wojny 1 probujg odnalez¢ si¢ w nowej, okrutnej rzeczywistosci. Widzimy ich
przeswiadczenie i nadzieje, ze wojna wkrotce si¢ skonczy, a oni robig wszystko, co moga, aby
przywroci¢ dawny tad.

Z faktu, ze walki juz trwaja, wynika brak kontrastu pomigdzy §wiatem przed wojng
a rzeczywisto$cig w trakcie wojny — otrzymujemy natomiast kontrast obrazu idyllicznej wsi,
ktéra funkcjonuje niejako w cieniu walki, a walkg samg w sobie. Dualizm wystepuje réwniez
w warstwie formalnej — ujecia podkreslajace spokdj wsi sg dlugie i statyczne. Kiedy w kadrze
pojawiaja si¢ niemieckie samoloty, akcja gwaltownie przyspiesza, forma filmowa wzmacnia
przekaz za pomocg intensywnych dzwigkéw, szybkiego montazu, wielosci zblizen. Tak jak
wczesniej zostaliSmy wrzuceni w t¢ historig, tak od tego momentu coraz bardziej si¢ w niej
zanurzamy.

Na panorame spoteczenstwa patrzymy z perspektywy mikro-§wiatow uwiktanych
w wojne mtodych ludzi. W sekwencji oskarzenia o szpiegostwo jednej z przebywajacych
na wsi kobiet, idylla wsi okazuje si¢ tylko pozorna. Gléwny bohater odcinka — Wiadystaw
Niwinski — uderza kobiete dwukrotnie, ucinajac w ten sposoéb gniew tlhumu, pdzniej
przeprasza ja, mowiac: musialem cig¢ wtedy uderzyé. Kiedy w poOzniejszych scenach
bohaterowie nawiazuja relacj¢, przygladamy si¢ im z kilku perspektyw. Kobieta myje wiosy,
polewajac je woda z garnka — najpierw nasz punkt widzenia skierowany jest na kobietg,
mozemy przyjrze¢ si¢ jej z trudem skrywanym emocjom. Potem — dostrzegamy, ze nie
jestesmy jedynymi, ktorzy podgladaja bohaterke — przyglada si¢ jej rowniez Wiadystaw,
najpierw z pewnego oddalenia, potem — oferuje jej pomoc, sam polewajac jej wlosy woda.
Pierwszy raz dostatam w twarz, mowi ona. Niestety, musiatem — odpowiada Wladystaw —
to dzigkuje panu, rzeczywiscie. Na podstawie tej zawigzujacej si¢ dopiero relacji, mozemy
mie¢ przeswiadczenie, ze kiedys, przed wojna, Wiladystaw nigdy nie uderzylby tej kobiety,
poniewaz nie miatby bezposrednich przyczyn, aby to zrobi¢, jak rowniez, ze nie lezy
to w jego charakterze. Postawy bohateréw zmienily si¢ zatem nieuchronnie.

Nasz odbior przezywanej przez bohaterow traumy zwraca si¢ w stron¢ dwoch
aspektow — percepcji treSci, czyli zmian postaw mtodych ludzi wobec otaczajacej ich
rzeczywistosci, a takze percepcji formy, czyli sensualnego oddziatywania zestawionych
srodkow filmowego wyrazu, a takze sposobu, w jaki ukazywana jest przestrzen. Jest wiec
przestrzen, obok czasu, podstawowqg formqg naszej zmystowosci, poprzez ktorq doswiadczamy

swiat w jego konkretnych przejawach, dajgcych si¢ rozcztonkowac na konkretne wydarzenia i



obiekty, ktorej istoty jednak okresli¢ nie sposob, gdyz stanowi ona wlasnie owq aprioryczng
forme poznania.’® W $wietle stéow Elzbiety Ostrowskiej, nie tylko wczesniej przytoczona
rozmowa bohateroOw bytaby istotna, ale takze poczatkowe przygladanie si¢ kobiecie przez
Wiadystawa w pierwszej czg¢sci sceny — a zarazem wymieniane pomie¢dzy nimi spojrzenia. To
z ich spojrzen i gestow — zdecydowanie bardziej niz z werbalnej komunikacji — mozemy
wychwyci¢, z czym si¢ zmagaja 1 jakie maja nastawienie do przezywanej sytuacji. W
wymiarze analizy filmowanej przestrzeni to ruch m¢zczyzny w kierunku kobiety sprawit, ze
intensywniej mogliSmy odczué te przestrzen, a jednoczesnie — trafniej odczyta¢ emocje
bohaterow.

Jutro idziemy do kina i Polskie drogi sa w duzej mierze oszczedne w Srodkach
filmowego wyrazu. Nierzadko jednak to w detalach formalnych mozemy dostrzec postawy
bohaterow i relacje zachodzace pomiedzy nimi, zas — przede wszystkim — to w formie
filmowej twoércy pokazali nietatwa do wukazania traum¢ — co mialo miejsce
w skomplikowanych i zmiennych relacjach budowanych w serialu Polskie drogi czy
W powtorzonym tancu w filmie Michata Kwiecinskiego.

Nasze doswiadczenie filmu Jutro idziemy do kina i pierwszego odcinka serialu Polskie
drogi stanowi potaczenie kilku aspektow. Pierwszym z nich jest odczytywanie emocji
bohaterow, ktore przebiega w dwoch wymiarach — intelektualnym i podswiadomym, kiedy
przezycia postaci odczuwamy jako indywidualne emocje. Drugim jest doswiadczenie traumy
wojny przez mtodych ludzi, ktére ukazane niedostownie (jak w przypadku sceny tanca albo
zmiany postaw zyciowych bohaterdw) intensywniej na nas oddzialuje, a takze laczy si¢
Z wyobrazeniem o rzeczywisto$ci tamtych czasow. Ostatnim jest percepcja samego filmu,
czyli wrazen ptynacych z polaczenia formy filmowej z warstwg narracyjng. Vivian Sobchack
Jtraktuje do$wiadczenie filmowe jako system komunikacji oparty na cielesnej percepcji™?,
zatem nasza relacja z filmem ujmowana jest przez badaczke¢ jako cato$¢ — polaczenie tego,
€0 odczuwamy nieswiadomie z intelektualng analiza. Jest to bliskie temu, co Shusterman pisat
o $wiadomej percepcji: Moglbym dodaé czwartq warstwe jeszcze wigkszej swiadomosci
zwiqzanej z percepcjq, poziom, ktory jest bardzo wazny w wielu somatycznych dyscyplinach,
zajmujqcych si¢ umystowo-cielesnym zestrojem. Tutaj nie tylko jesteSmy swiadomi tego, co

postrzegamy jako wyrazny przedmiot naszej uwagi, ale rowniez wyraznie zdajemy sobie

10 E. Ostrowska, Przestrzen filmowa, Krakow 2000, s. 12.
11 M. Stanczyk, Zmystowa teoria kina, ,,Ekrany” 2015, nr 3-4 (25-26), s. 71.



sprawe z owego skupienia swiadomosci w chwili, gdy obserwujemy nasze zdawanie sobie
sprawy z przedmiotu, ktory sobie uswiadamiamy, za pomocq jego przedstawienia w naszej
swiadomosci.** Przywotujac te stowa w kontekécie zmyslowej teorii kina, warto zwrdcié
uwage na to, ze Swiadomos¢ intensyfikujacej wrazenia formy filmowej wcale nie zmniejsza
sity oddzialywania $rodkéw filmowego wyrazu. Tak jak mozemy wyczuwac swoje zebra
bioragc gleboki wdech, tak majac wiedzg na temat potencjalu manipulacji naszg uwaga za

pomoca montazu — nadal odczuwac wrazenia ptynace z warstwy wizualne;j.

12 R. Shusterman, Ciche i chrome ciato filozofii, przet. W. Matecki, [w:] Swiadomos¢ ciata. Dociekania z
zakresu somaestetyki, Krakdw 2016, s. 85.



