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Podzigkowania

Na mozliwos¢ objecia umysfem rozlegfego terytorium Psychologii
Zonentowanej na Proces oraz jef bezposredniego doswiadczenia zfozyto sig wiele
spotkan z dziesigtkami 0sob na przestrzeni ostatnich kilkunastu (at. Nie sposd
wymienic wszystkich, bo zaliczajg sig do nich zaréwno wspofuczestnicy kurse
oraz warsztatow psychologicznych, jak i studenci Szkofy Filmowej w todzi Bioracy
udziaf w prowadzonych przeze mnie fakuftatywnych zajeaach, ale z cig w
najwigkszym stopniu procesow terapeuci. Z tego grona wy’@'li/ musze w
pierwszej kolejnosci Tomasza Teodorczyka, ktory wprowa mnie w ,Swiat
Procesu” z wilasciwg sobie otwartosciy oraz cierpliwosa Hibec neofity. Wiele
nauczyfem sig takze od Agnieszki Wroblewskie) podmﬁh wspolnych zajeci
warsztatéw dla filmowcdw. inng, nie mniej istotng role odegrata wspofpraca z dr
Bogna Szymkiewicz-Kowalsky, kedra nie tylko s‘fkfe swoj czas | uwage na
konsulftacje tekstu ninigjszej pracy, ale pom %zrozumiec' wiele watkow, ktore
dopiero na tym etapie przede mn3 sig dﬁy Jestem jej wdzigczny takze za
zrozumienie celu tej pracy oraz fakr{ jej adresatami beda nie terapeuci, a
ludzie zajmujacy sig filmem w praktyee. Dzieki temu skfonna byfa wesprzec mnie w
znalezieniu sposobow na takie u g
z teorig i praktyka, stafy sie z@rm‘afe dla laika.

Wyrazy wdzieznos LE ezg sig z mojej strony prof. dr hab. Piotrowi

niektorych tresci, ze pozostajgc niesprzeczne

Mikuckiemu, prom | mojej pracy doktorskiej, ktory wspieral mnie od

poczatku studidwidoktoranckich, a jego entuzjazm i zaangazowanie oraz bardzo

wazne wskazg mogly wyjasnic wiele kwestii z pogranicza filmu i psychologii
oraz unkn azpkmi erzonych niescisfosci.

@ wszystkim, ktorzy mniej lub bardziej wprost wyrazali zainteresowanie

me - pracy, ktorg tutaj cpisuje | motywowali mnie do uecia jej w postaci

@eﬂ(ofwiek procesowej instrukcji obsfugi filmu. Ta praca bedzie miafa sens tyfko

dy, gdy komus sig przyda.
@ Najwigksze podzigkowania nalezg sig jednak mojej zonie, Annie, ktora
wszystko to wielokrotnie czytafa, a znajgc moj cel, umiafa z mifoscia naprowadzac
mnie na wiasciwy kurs.
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1. Wprowadzenie

Dlaczego wigkszoé¢ pelnometrazowych filméw fabularnych zajmuje sie
przemiang bohatera? Dlatego, ze zmiana jest najbardziej dramatycznym
dodwiadzeniem kazdego z nas i z réznych powodow jest bardzo trudna. Chcemy
ogladac bohaterow, ktérzy przechodzg przemiang - albo przynajmniej osoblscne
si¢ z nig konfrontujg - bo mniej lub bardziej éwiadomie postrzegamy kazdg zm
jako kolejne, najwazniejsze wydarzenie w zyciu. Dotyczy ona zmiany zewn ?
czyli relacji bohatera z otoczeniem, jego statusu spolecznego i materi
miejsca i warunkow, w ktorych zyje, ale przede wszystkim - zmi etrznej,
czyli sposobu, w jaki postrzega on siebie i innych oraz swéj%v wartosci i

przekonan. &

Dlaczego w wigkszoéd petnometrazowych filmow f@hmych bohater dziata,
zamiast pasywnie przygladac sie temu, co sig wokd dzieje? Czlowiek, ktory
nie dziala, jest jak kamien porastajacy mchar/aek méwi chifiskie przyslowie -
zmiana dokonuje si¢ na nim, a nie przez . Zmienia sig, ale zmiana jest
nieswiadoma i zachodzi bez jego u. On zad staje sie w ten sposdb
przedmiotem, a nie podmiotem zmw&

Gdyby bohater filmu pozwalal, 2 miana zachodzila ,na nim", wowczas bylby
jednym z widzow siedziqr li kinowe]. Na co dzien wigkszoé z nas
skutecznie stara si¢ chyli¢. Potrzebujemy wiec opowieid (filmowych,
ale nie tylko), by mé ¢ na bohaterow, ktérzy s prawdzwymi  kowalami
o biernie si¢ jej poddajg. Bohaterowie filmowi majg byc

swojej zmiany”, a

naszymi nau I w tej trudnej sztuce, niezaleznie od tego, ay ich starania
zakoncza si czy porazky. Jezeli jednak bohater zbuntuje sig przeciwko
zmianie my, 2eby zrobit to sSwiadomie i z peing odpowiedzialnoiciy -
ki uporem, strachem albo glupots, nigdy zasé biemie i bezwolnie, jak

@nieﬁ porastajacy mchem.

W trakcie pierwszego etapu edukacji filmowej wielokrotnie czulem sie
zagubiony w braku odpowiedzi na fundamentalne pytania: czym jest ta slawna
~Przemiana bohatera”, czym w ogdle jest opowiadanie?, dlaczego jego struktura
wyglada tak, a nie inaczej?, co reprezentuje bohater i jak razumiec cel jego
dziatai? Na koricu bylo najwazniejsze z nich: dlaczego temu konkretnemu
bohaterowi przydarza si¢ ta wiadnie historia? Czy ta sama historia moglaby
przytrafic sie komus innemu?



Wprowadzenie

Wiekszodc teorii, paradygmatow i porad w zakresie warsztatu opowiadania
filmowego podpowiada jak powinno by¢ skonstruowane dobre opowiadanie
filmowe. Podajg przyklady znanych i podziwianych filméw, zastosowanych w nich
rozwigzan narracyjnych, schematéw dramaturgicznych, narzedzi
scenariopisarskich. W wielu przypadkach stosowane techniki w istocie bywaja
skuteczne. Przyswajajac je prawdopodobnie lepiej mozna zrozumied, dIaczego@
jedne rozwigzania s lepsze od innych, a by¢ moze nawet ,nauczy¢ sie” ?
Ciagle jednak pozostaje najwazniejsza watpliwodc: jakie jest Zrogd é
wzorcow? %/

Podskornie zulem, ze odpowiedzi na moje pytania musza aone z
naturalnymi procesami, ktdre tozg si¢ w Zyciu kazdego z ale talkze w
przyrodzie i we wszechswiecie. Poszukiwania rozlaly sieé ardzo szeroko.
Objely swoim zakresem zaréwno psychologie, | oteryke, mistyke,
religioznawstwo, badanie struktury basdni, mitdw i show, narratologie, a nawet
biologie i alkchemie filazoficzng. Gdy dotarlem do Psychologii Zorientowanej na

,,are zaspokaja moj3 ciekawosd.
Jako koncepcja psychologiczna, zajmuj glownie zjawiskiem ZMIANY w
zydu czlowieka, w sposéb niezwykle y odnosi si¢ takze do przemiany
bohatera i dramaturgii filmowej wigkszym zaskoczeniem okazala sie

Proces wiedzialem, ze znalazlem si¢ w miejs

stosunkowo {atwa przeklad §¢ teorii i praktyki tego podejicia
psychoterapeutycznego na@re opowiadania filmowego oraz perspektywa
zastosowania jego nar@pracy tworcze] scenarzysty i rezysera.

u {tak brzmi je] potoczna nazwa) zajmuje si¢ zmiang, a
esowego z klientem i jego zyciowymi dodwiadczeniami jest
pracy scenarzysty i rezysera z bohaterem fimowym oraz

rami na r@&nych etapach ich zawodowej kariery), chcac zobrazowad zwigzek
pomigdzy procesowym podejéciem do czlowieka, a procesowym podejiciem do
bohatera, uciekalem si¢ do pewnego porownania, ktore oczywiscie jest
uproszczeniem, ale pozwala szybko uchwycic podstawowy sens.
Czlowiek nie idzie na terapig, kiedy jego zycie jest peine sukcesow, zadowolenia i
harmonii. Przychodzi wtedy, kiedy dreczy go wewnetrzny lub/i zewnetrzny konflikt,
najazeide] bedacy przejawem zyciowego kryzysu lub zwiastujgcy jego rychle
nadejéicde. Zazwyxzaj cel klienta jest bardzo prosty Nie chce sie kidcik z
partnerem/partnerkg, nie chce sennych koszmaréw, nie chce bdlu glowy i
chronicznego napigda w plecach po powrocie z biura. Nie chce tego, co

-



Wprowadzenie

przeszkadza mu ,normalnie” zy¢. Caly dzied drecza go niepokoje, stres i
zmartwienia, a uspokaja si¢ dopiero wieczorem, po trzecim kieliszku wina.
Naturalnie chcialby, zeby psychoterapeuta pomaégt mu ukoic ten egzystencjainy
bdl". Zeby, tak jak wieczorem, powinie, czul sig przez caly dziefi - na trzezwo.

Co jednak robi terapeuta Psychologii Zorientowanej na Proces? W piernwszej
kolejnodéci slucha i stara si¢ wesprzed Kienta, wspdlnie szukajac sposobu m@
poradzenie sobie z problemami. Gdy klient jest juz gotowy do konfrontacji z
na glebszym poziomie, terapeuta ,wzmacnia” ich doswiadzenie, a tym @ym
towarzyszace im konflitowe napieda {w sposéb kontrolowany i @Axhej
akceptacji klienta). Pomaga ,przezy¢ glebiej” najréz’n&g zjawiska

przeszkadzajgce ,normalnie” zy¢, zamiast uciekac od nich lub e inalzowac.
Bol glowy pomaga ,wywolywac i zwigkszac", zeby jeszze silnigj,
starajgc sie odkry¢, jaka tres psychiana moze by¢ w ni warta. Wprowadza

klienta w swiat sennych koszmardw i prowokuje, 2 LSt sie” na chwile tym, co
w nich najgorsze i co najbardziej go przeraza. Zd&proponuje. zeby zamiast
poczucia winy wynika jacego z codziennych kid %pracy sprobowat (w gabinecie
terapeuty) zachowan jeszze gorszych - jac, co tak naprawde sygnalizujg
zarzuty, jakie pracownicy mu stawiaj @kie tresci psychiczne w ten sposdb
prébujg sie zamanifestowac. {

Psychoterapeuta procesowy wigc pracowal ze swoim klientem w taki
sposob, zeby ten jeszcze sih@sze w dodwiadczenie konfliktu, zeby swiadomie
doswiadczyl codzie c \koszmarc'm". Klient, w efekcie, ma nie tylko
doswiadayc siebie konflikcie, ale przede wszystkim swojego ,wroga” -
tworce tych nieznodénych symptomoéw. Ma dodwiadczy¢ energii, ktora
stoi za tym, towi obce, czego chce sig pazby¢ | co wedlug niego jest

ki

pow nieszczesc.
opis jest w pewnym stopniu przejaskrawiony, gdyz dziatania/

inte cje terapeuty procesowego nacechowane s3 wielka uwaznodcia,

Qi pliwosécia i dbaloicia o takie tempo pracy, jakie jest najlepsze dla danego

ieka i jakie wynika z samego procesu terapeutycznego. Stara sig stworzyé

@ przestrzen, w ktérej kient bedzie w stanie przyjac i zrazumied zmiang, jaka probuje
sig zamanifestowad w jego zyciu. Przejic przez nig aktywnie, ale tez Swiadomie.

Metody pracy terapeutycznej s3 bardzo rézne i zalezne od sytuacji. Maze to
byt razmowa, aktywna wyobraznia, psychodrama, odgrywanie rol, praca z ciatem,
ale ich istota jest wspdlna - w efekcie klient ma na chwile ,stac sie” osobami albo
zjawiskami, ktére kreujg jego problemy i wywolujg konflikty W ten sposéb ma na
przykiad pocuc energie kolegi z pracy, ktory jest dla niego nieprzyjemny albo nie

8



Wprowadzenie

wypelnia dobrze swoich zadan. Ma stac si¢ postaciy ze snu, ktéra go najpardziej
przeraza i rozejrzec si¢ w Swiecie jej wartosci. Ma stangé po stronie swoich
zewnetrznych albo/i wewnetrznych oprawcow” | dodwiadczye ich energii.

Psychologia procesu zaklada, @ bezpodrednie i glebokie doswiadczenie
nieintencjonalnych i najczeiciej niechcianych elementéw pojawiajgcych sie w zyciu
czlowieka, pozwala odkry bardzo wazng informage, ktéra za nimi stoi. To@
informaga o Procesie’, ktéry przeplywa przez zycie i zmianie, jaka ,chce” @

sferze tozsamodci (identyfikagi). Taka przemiana z procesowej perspektyw

na rozszerzeniu dotychczasowej tozsamosci © nowe elementy: /t&mi i
nowe doswiadczenia. Terapeuta jest facylitatoren? przemiany, acza, ze
razem z klientem stara si¢ najpierw odkry¢ jej patencjalny kiené?astepnie zad

stworzy¢ przestrzen dla integracji owych nowych ;akosclld?ék en wnoszonych

przez Proces.
Sytuacje konfliktowe sprawiajgce nam trudnosd ﬁjace napiecia s3 wiec
niezbedne do zmiany i do pojawienia si¢ nowej tozsamodci. Istoty konfrontacji z
procesem przemiany jest podazanie za niechci i i konfliktogennymi sygnatami
poprzez wspieranie dodwiadczania ich sposoby, przy pomocy roznych

metod i narzedzi.
4

W codziennym Zzyciu, gdy frontujemy sie ze zmiang bez wsparcia
jakiegokohviek terapeuty.Pr@ zazwyczaj sie@ z nami nie patyczkuje. Przechodzi

przez zyde ludzkie j E a kiedy juz si¢ przetoazy | dokona swego dziela,
najaeidej niewiele rozumiemy®. Mamy przeswiadczenie, ze przeszliémy
przez kolejng t , @ W najlepszym wypadku, kolejny dzmwny, zyciowy

rollercoaster.

Tak te%je si¢ w zyciu bohaterdw filmowych, chod zazwyczaj w ich
p@ es ten jest jeszcze bardziej dramatyczny i zintensyfikowany. Nikt ich
nie , @y 53 gotowi na zmiang. Czy s§ gotowi na wydarzenia, w ktére tworcy

iadania chcg ich weiagnad.
enarzysta i rezyser starajg sie, zeby konflikt byl coraz glebszy i silniejszy, a
jednoczesdnie autentyczny i adekwatny do bohatera. Bohater zad chce cod
osiggnac (cel swiadomy, czyli tzw. want), ale w pewnym momencie zaskakuje go {i

! Dia edrdmiena polocmego maczena sowa proces” od Proocesy w rozunienu Psychdogii
Zaientowang na Prooes, ten drugi wasan zawsze wydmid bede pisownig z duzey ey,

2 Facyiator jest terminen pochodzacym od mgidskiego sowa facillate - ulstwiad.

3 Nalery dodal, ze czasami jest 1o pidany” wadec, a konfiiklowe zdazena nie zawsze pezyjrmgy
postaé Yaun i damattw. Niekedy zmiana jest tudna wisbnie dlakego, 2e nie potrafiry
zagkoepiowad dobra, prayjemnodci | ckazji jakie praynos ycie. To byé mole rzadsze pezypadid,
ale ch procesowa istota jest taka sana.
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widza) fakt, ze tak naprawde chodzi mu o coéd innego (nieuswiadomiong potrzebe,
czyli tzw. need*). W bohaterze odstania sig nowa wizja celu/sensu. Poznaje siebie
od strony, ktorej wazedniej nie znal, a jego nowa tozsamoic jest pelniejsza o
jakosci i dodwiadczenia, ktore wczesnie] byly niezintegrowane (odrzucone,

zmarginalizowane albo wyparte).
Mysle, ze juz teraz widoczne s3 potengalne zbieznoéd pomiedzy
psychoterapeuty procesowego z klientem (i jego zyciem), a pracg scen yi

rezysera z bohaterem (i opowiadaniem). Cele terapeuty proces | tworcow
opowiadania s3 bardzo podobne, dlatego narzedzia , procesowe” unkowo
prosty i skuteczny sposob wzupeinic mogg warsztat scenariopt rezyserskiw
pracy tworczej. Pomoga w gleboki | przekonywujacy . % ies¢ mechanizm

zmiany na ekran

Teoria i praktyka Psychologii Zorientowane) m@s oraz wykorzystywane
przez nig metody terapeutyczne s3 bardzo k tne i nakierowane wiaénie na
zjawisko zyciowe] zmiany. Poniewaz jednak oﬁa&y na podstawie obserwacji
tego tajemniczego, ale naturalnego zjawi zwalajg lepiej zrozumied zadanie
scenarzysty i rezysera, a W sz osci paradygmatyczne zalozenia
dramaturgiczne, takie jak punkty e, struktura trzyaktowa, pierwsza i druga
kulminacja, relacja miedzy tym, o bohater chce | @ego potrzebuje (want-
need), relacje protagonsm-@omsta etc.
| w filmie, i terapii m czymmua z istota ludzka, konfliktem i zmiang. Zycie
zas, podobnie jak fliﬁQg umier dodwiadczen, a celem terapeuty i filmowca jest
zanurzenie cziowi albo bohatera w tym strumieniu jak najglebiej. W ten
sposob, dzigki ni obu dziedzin, udalo mi si¢ dotrze¢ do odpowiedzi na
pytani I:x% wiele |lat nie dawaly mi spokoju.

logia procesu operuje rzecz jasna zupelnie innym jezykiem, niz jezyk

tatu filmowego opowiadania. To, co te zjawiska {aczy, to niewatpliwie opis

samego swiata i zachodzacych w nim procesow. Celem niniejszej pracy jest

polaczenie tych dwoch jezykow w jeden, z wielkg nadziejg na to, ze przyniesie to

korzys¢ scenarzystom i rezyserom filmowym oraz wszystkim, ktorzy odkryja w
owym polaczeniu szanse na oswojenie sie ze zjawiskiem zmiany.

4 Cdowo wykazystywd bede zapolycrone 2 jenka agelsidego teminy wanl i need, da
odréimiena ich maczena - uzywanago w ranach ninejsze pacy - od polocmego rozumiena
sow  ched/pagniena” i ,porzeba”. Wien sposdd dhce 2wdad uwage cxytdnika na ich urkge
ko temmndw scensriopsarsikich. Wanl | nead bedy odnosid sie do konsinikgi bohatera
filmoweago shuzac do opisu jago dynamiki zwojowe]

10
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Pewne uproszczenia i generalizacje s3 niezbgdne do uwypuklenia przede
wszystkim tego, co {aczy obie dziedziny, co jest dla nich wspdlne i co sprawia, ze
obie namacje mogy sie przenikac. Musialem kika spraw przemilczed, niektére
ograniczy¢, inne sprowadzic do prostych schematow, ufajac, ze czytelnik rozpozna
moje starania jako zaproszenie do samodzielnych poszukiwan i analiz bardziej
zlozonych oraz niestandardowych przypadkow. Poniewaz adresatem tego tekstu@
s3 glownie filmowcy, staralem sie opowiedzie¢ o psychologii procesu w spo@
mozliwie najbardziej dosteprny, wprowadzajgc tyko te pojecia, ktore im
zdaniem niezbedne. Psychoterapeutéw procesowych prosze o wyro. 5
pewng doze subiektywizmu w interpretacji niektérych zagadnies
arbitralng modelowodé przykladéw oraz podawanie ncth odrednio w
przestrzeni filmowego opowiadania, choc jak wiemy, pie i

czlowieka i jego realnego, osobistego dramatu.

11



2. Konstrukga pracy i procesowe przyklady filmowe

Niniejsza praca podzielona zostala na dwie czeici. Przedmiotem czesci
pierwsze] jest procesowe foparte na Psychologii Zorientowanej na Proces)
podejscie do bohatera i jego przemiany oraz wynikajaca z Procesu konstrukcja
opowiadania w pelnometrazowym filmie fabulamym. 0
Dodacé nalezy, ze moje badania dotycza przede wszystkim tego r

opowiadania, w ktérym bohater konfrontujgc sie z okolicznodciami zewn
lub/i wewnetrznymi w finale przechodzi przemiang (odnosi sukces) lu
nig wycofuje (ponosi porazke). Taki film, z perspektywy psychologi
zjawisko komunikacyjne przedstawiajgce wielokanalowe dodwi e procesu
rozwojowego glownego bohatera od momentu, w ktd
pierwsze sygnaly nadchodzace] zmiany, az do pojawieni nowej tozsamosd.
Pokazuje, w jaki sposéb w poszazegélnych kanala nikacyjnych {obraz,
dzwigk, ruch, cialo, relacje, wydarzenia zewngtrzne) pgjawiaja sie owe sygnaly, jak
bohater konfrontuje sie z nimi i wchodzi z nimi @zmaite relacje oraz jak sygnaly
te eskalujy doprowadzajac do ujawnienia s@m\acji owewnetrznej przemianie,
z ktorg bohater musi si@ ostatecznie zm

erzyc.
"?awie zatem filozofie oraz poszczegéine

W pienwsze|j czesci mojej pracy,
elementy teorii | praktyki proce jasnig ich terapeutyczne zalozenia i sensy
powolujac sie jednak nig n%r:,yk .Z Zycia”, ale na przyklady filmowe, a
zamiast o cziowieku it bezpodrednio o bohaterze filmowym. Tym

samym ogranicze ezbednego minimum odniesienia do praktyki

psychoterapeuty , na polu ktérej sam jestem laikiem. Ostatecznie

interesujgcym j zakresem nie jest przebieg pracy terapeutycznej, ale to, w

jaki sposd a i rezyser mogg skorzystac z psychologii procesu kreujac

boh ego, planujgc i realzujac jego przemiang oraz przebieg calego
ia.

Wybor filmow, ktore postuza mi do zilustrowania mysli procesowej
)ktmany byl tzema wytycznymi. Chaalem, zeby byly to tytuly powszechnie
znane, prezentujgce rézne gatunki i poetyki oraz powstale w roznych okresach,
niezaleznie od siebie. Filmem, na ktérego bohatera powolywad bede sie
najazeidej, jest Truman Show w rezyserii Petera Weira {na podstawie scenariusza
Andrew Niccola), jako dzielo niemalze modelowe pod wzgledem swojej
procesowe| konstrukcji. Pazostate to: Szczeki {rez. Steven Spielberg, scen. Peter
Benchley, Carl Gottlieb), Ucieczka z kina wolnosc (scen. i rez. Wojciech
Marczewsk), Okno na podworze (rez. Alfred Hitchcock, scen. John Michael
Hayes), Oy szeroko zamknigte (rez. Stanley Kubrick, scen. Stanley Kubrick i
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Frederic Raphael), Manchester by the Sea (scen. i rez. Kenneth Lonergan),
Milczenie owiec (rez. Jonathan Demme, scen. Thomas Harris), Depresja gangstera
(rez. Harold Ramis, scen. Peter Tolan, Harold Ramis, Kenneth Lonergan, na
podstawie historii stworzonej przez Kennetha Lonergana i Petera Tolana),
Powigkszenie (rez. Micheleangelo Antonioni, scen. Michelangelo Antonioni i
Tonino Guerra) oraz Popidf i diament (rez. Andrzej Wajda, scen. Jetzy@
Andrzejewski i Andrze] Wajda), jako przykiad bohatera tragicznego, @
niemoznosci dodwiadazenia (pelne)) przemiany. o

Nie podaje przykladéw negatywnych, czyli filmow, ktére, nawet j {bﬁuiosly
sukces, z procesowego punktu widzenia s3 niespojne, pozbawi ,&vidziahej
historii” procesu przemiany i przedstawiajg przemiang falszywa @mmq. co,w
moim subiektywnym odczuciu, wplywa na jakodéc tych &g Populamoséc i
atrakcyjnodc wielu filmow czesto bierze sie z innych ntéw istotnych dla
widza, takich jak: charyzma odtworcéow albo m konkretnego aktora,
atrakcyjnoéé efektow specjalnych, aktualnodé tematu, Sciezka diwigkowa, tempo
akcji, kontrowersje | prowokage wokdf samej cji, czy tez po prostu dobrej
promocji. Nie jest to w zadne] mie rzut, jednak nie tego rodzaju
doswiadzeniem filmowego seansu D@ w tej pracy zajmowat.

Psychologia procesu jest zn swiecie metody pracy terapeutycznej, ale
@')w powstala przed ,wynalezieniem" jej przez

Arnolda Mindella. Oz , 2e niektorzy tworcy wymienionych filméw nie mogli
miec swiadomosci p’&ia. Nie znali jej zalozer | mechanzmoéw, a jednak, jak
sig o tym pmz ‘9ny. ich dziela s3 bardzo ,mindellowskie”. Stworzenie
ych schematéw narracyjnych oraz mniej lub bardziej

" ikh w konstrukcji bohatera i opowiadania (zasami z
urgiczng precyzja), dowodzi, ze zjawiska, ktore opisuje Mindell i z

czeic analizowanych tutnx

wyraznych
swia
nie
kto racujg procesowi terapeud, sg naturalne i powszechne. Stanowig nasze
@pélne doswiadczenie egzystencjalne bez wzgledu na czas | miejsce,
ntyfikage kulturows, pochodzenie i status spoleany zaréwno odbiorcy, jak i
bohatera filmowego. Scenarzysta moze napisac, a rezyser wyrezyserowac historig
doskonale odzwierciedlajgcy wszystkie zalozenia teorii procesowej bez jej
znajomosdd, bo po prostu dobrze obserwujg Zycie | dramat ludzki we wszystkich
jego przejawach. Podobnie przeciez aborygeni stworzyli swéj bumerang nie majac
pojecia o prawach aerodynamiki. Znajomos¢ aerodynamiki jednak nie sprawita, ze
bumerang przestat |atac.
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Musze w tym miejscu zaznaczy€, ze rozstrzygajgc zagadnienia procesowe)
struktury dramaturgicznej filmu powolywal sie bede na dwa paradygmaty
scenariopisarskie: strukture trzyaktows, w ktorej wystepujy dwa punkty zwrotne
pomigedzy aktami, inciting incident w polowie aktu | i dwie kulminacje: w polowie
aktu Il i polowie aktu |ll oraz na strukture sekwencyjng Franka Daniela. Wybor ten
podyktowany jest wylacznie moimi osobistymi preferencjami, gdyz oba te@
podejicia (oraz ich warianty) wyda jg mi si¢ trafne i klarowne, ale przede wnys@

s3 powszechnie znane. Nie ma w tym jednak glebszego celu, poniewaz poc
procesowe do struktury dramaturgicznej jest zjawiskiem na tyle

odniesienie go do paradygmatéw scenariopisarskich ma czytm i jedyme

pomoc lepiej uchwyci¢ dynamike Procesu i jej zbiez rzebiegiem
opowiadania filmowego. Nie odczuwam w zwigzku z takze potrzeby
uzasadniania tego wyboru. Nalezy potraktowac go | jako jeden z wielu
mozliwych sposobdw zobrazowania przebiegu inf i, napiec i konfliktow

dramaturgicznych wobec przebiegu Procesu boh:tera mowego.

Druga czesc pracy bedzie stanowila agneme czeid pierwszej w postaci

procesowego case study scen @J Swigty. Jako scenarzysta i rezyser
odslaniam sig w niej ze swoimi iarami, podjetymi decyzjami i strategig
tworczg. W ten sposéb cala anie si¢ niejako komentarzem dotyczacym

mojego warsztatu tworcze 6rego poza natchnieniem i intuicjy, procesowe
podejscie jest najwne iracjg. Chciatbym w ten sposéb przedstawic swoj
scenariusz jako przyszle, potencjalne, ktére powstalo zgodnie z

rmne procesowymi zalozeniami, ale ktérego ocena jest

zna powiedzied, kwantowe] superpozycji i nie zostanie

ili konfrontacji gotowego filmu z publicznoiciy. Ten aspekt

w§ jatkowo ciekawy w kontekscie prezentagi nowej i w pewnym sensie
e

j metody pracy z opowiadaniem filmowym.
Ie filmy analzowane w czesci pierwszej odniosty, jak wiemy, niekwestionowany

cs i w ten sposob zostaly poniekad zobiektywzowane jako skutecznie
oddziatujgce na widownig, o tyle w przypadku scenariusza filmu Swigty czytelnik
bedzie musial sam ocenic zardwno trafnoéé zastosowania procesowego podejicia,
jak tez jego wartodc uzytkows i potencjalng skuteanoéd w przyszlym filmie.

Od ponad pigtnastu lat, odkad po praz pierwszy zetknalem sie z koncepcjs
psychoterapeutyczng Arnolda Mindella, mojg idée fixe bylo jak najprostsze i
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najskuteczniejsze przeniesienie niektorych jej narzedzi i metod na grunt
praktycznego zastosowania w pracy nad bohaterem i opowiadaniem filmowym. To
zadanie ulatwiag mi dwa zjawiska. Pierwszym jest zmiana, bedaca, jak
wspomnialem, centralnym zagadnieniem zaréwno Psychologii Zorientowanej na
Proces, jak i duzej czesci filmowych opowiesci. Drugim - fakt, @ struktura i
dramaturgia opowiadania filmowego, w ktérym bohater w finale przedlodzi@
przemiang {lub sig od niej uchyla®) jest niezamierzong metaforg m'ndellcm@

mechaniki Procesu. Dzigki niej nie tylko latwiej bedzie nam zblizy¢ sig ¥
dodwiadazenia tajemniczego” Procesu, ale przede wszystkim spoj los
bohatera z nowej perspektywy. 4/

X

Cy
&
®
©

5 Chot na pezestzeni caby pracy bede zgmowal sie Zjawsiian zmiany, wyglkowym paypadidan
jest j&§ brak - sytuaci, w Kidm| bohaterows nie udge Sie przetanad status quo. Bahater nie jest
w stanie dakonad wewnerme przemany, 8 wiec mamy do cynena z paradiy. Dla przejazy stodei
wywody warant braku zmiany potraiupe jednak mamginanie, pko wyjglek od reguy.
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3. Psychologia Zorientowana na Proces

TWORCA | JEGO IDEE

Tworcg Psychologii Zorientowanej na Proces jest Amold Mindell. W latach 70.

XX wieku rozpoazat swojg prace terapeutyczng jako psychoanalityk jungowski, alez
szybko zdecydowat si¢ na samodzielne poszukiwania nowych metod korzystaj

wielu réznych inspiragi. Odkryciem, ktére pchnelo go ku rozwijaniu w

podejécia terapeutycznego bylo zauwazenie zaleznoéci miedzy. ﬁ El
symptomami fizycznymi {np. bélem, chorabami, dysfunkcjami) jako cznymi
odpowiednikami zawartych w snach tresci. Pracujgc ze Smi e chorymi
pacjentami zauwazyl, ze ich doswiadczenia dotyczace patol%y symptomow
cielesnych odzwiercied lone s3 w ich snach.

Jako podejicie psychoterapeutyczne Psychologia owana na Proces ma
charakter eklektyczny. Je] podstawg jest psyd@a iza jungowska, tacizm
filbzoficzny i teoria informagi, ale czerpie akze inspirage z psychologii
transpersonalnej, terapii skoncentrowanej e Carla Rogersa, terapii Gestalt
a takze wspokzesnej fizyki kwantowej, | pienvszym polem zainteresowania i
wyksztalceniem akademickim Mindel wiadnie fzyka teoretyczna.

W jednym z wywiadéw Arno dell przyznaje, ze filozoficzng i praktyczng
podstawg Psychologii Zorie a Proces jest przede wszystkim starozytna,
chifiska idea Tao, zaw. 2 y innymi w Tao Te King [Daodé Jing - wediug
systemu transkrypcji
medrca Lao-Tsy ( i
okreslana jako

Idea Tao
sie

napisane] ponad 2500 lat temu przez legendamego

raz aborygenska koncepcja ,énienia” {dreaming), inaczej
" ([dream-time).

jest przez Mindella przede wszystkim jako ,to, co wydarza

wili". Psychoterapeutyczna praca procesowa stara sig wilasnie

ao, ayli ducha chwili i z nim pracowac. Problemem wspdlzesnego

lowieka, zdaniem Mindella, jest niepodazanie za tym, co sig wydarza, czyli za

%rzep*ywem pelnego spektrum zdarzer i doswiadczer’. Wynika to z faktu, ze

znaczna @i tego przeplywu nie tylko jest nieuswiadomiona, ale przede

@ wszystkim przecwna temu, czego czlowiek swiadomie pozada i czego od zycia

oczekuje. Dlatego praca procesowa podejmuje probe odkrycia i podazania

zwlaszcza za tym, czego czlowiek nie chce zauwazy¢ | doswiadczyc. Kluczowe jest

wigc stworzenie cziowiekowi mozliwosci wejicia w te doswiadczenia, ktore s3

6 A. Minddl (w rarmowie z Jeffreyermn Mishloven), Process Psychalogy and Yaur Dream Bady,
hps: Awwe youtube. com/wakth? vea KNKiorugWa USL <265 [dostep: 29.03.2021).

T Taree.
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przez niego pomijane lub ktorych sie boi. To wedlug Mindella droga do
autentycznego ,uleczenia”, zas jego centralnym elementem jest wiasdnie zmiana
tozsamodci, a poprzez nig - rozwdj czlowieka.

Psychologia Zorientowana na Proces jest sama w sobie niezwykle inspirujgca
intelektualnie i duchowo, jednak przede wszystkim jest to dziedzina bardz
praktyczna. Zajmuje si¢ praca z problemami i konfliktami jednostek, par, gru @
nawet calych spolecznodd (worldwork, deep democracy®). Terapeuta proéwy
pracuje z calym spektrum ludzkich doswiadczen, m.in. symptomami nymi,
trudnosciami relacyjnymi, problemami przywoédztwa, odmie stanami
swiadomosci (np. ze $piaczka, z doswiadczeniami z @ Kza smierci),
zdarzeniami w swiecie.

Zalozenia teoretyczne Psychologii Zorientowanej Proces wraz z jegj
praktycznymi zastosowaniami bede staral sie - w i ujgcym nas zakresie -
wyjasnic na przestrzeni calej czedci pierwszej m1/j pracy. Dla uchwycenia
specyfiki procesowego podejicia terapeut %o przytaczam tutaj fragment
jednej z pierwszych ksigzek Amolda Mhddg ktorej autor opowiada o zjawisku
zmiany probujgcej sie zamanifestow. '%yciu klienta oraz rodzaju pracy z nig
zZwigzanej.

Jest [to] opowiesc egz'm‘e chorym na sclerosis multiplex, ktory,
mimo iz znaf @\ y" swojej choroby, nie chciaf zmienié swego wzorca
Zyciowego | tyn ym pozwoli¢ sobie na to, aby pozuc sig lepie).

Sderosis plex jest choroby, w ktorej kregosfup ufega powoinef

deg I, a czfonki stopniowo sfabng. Choroba ta, podobnie jak inne,
z psychologig jednostki. Przewlekla chorcba jest czesto
em cafego 2ycia, czgsag czyjegos procesu indywiduag®. Nie

wierzg, Ze sama osoba tworzy chorobg, uwazam jednak, Zze poprzez
chorobe dusza osoby przekazuje jakas wazng dla niej wiad omosc.

@ Mezzyzna ze sclerosis multiplex wszedf o kufach do mojego pokoju.
Chwiaf sig do przodu i do tyfu.
- Widze, ze sig pan chwieje - powiedziafem - ale byc moze jest to dla pana
wlasciwe.

0 Wiecs] informac na ten teamal mona maeid na ofigaingj stronie intermetows Army | Amadda
Mindeldw, waw. aamindal.nel Zob. hiipd/fwww.samindellnet'waldwork [dostepx 29.03.2021).

9 Proces indywiduac 1o temnin worowadzony pzez Cala Gustava Junga cpsugcy proces
rozwojowy, Kidrego cdean jest asymilaga i inkegadga niedwiadomych aspekidow rzecrywisiosci
psychicme criowieka w pdng nepodzeing cadd - in-dividuum. Zob. C. G. Jung, Archealypy
i symbdle, thum. i ope. Jarzy Prokopiuk, Cxytdnik, Wars zawa 1976.
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- Kim pan jest, zeby mowic, ze to jest wlasciwe? - zapytaf.

Stwierdzitemn, ze juz sam fakt, ze mu sig cos takiego przydarzyfo oznacza, iz
jest to wlasciwe. A poza tym - wskazafem - przeciez on tego nie robif. Nie
robif tego swiadomie. Przyznal mi racje, ja zas przeprosifem go, ze w
ogole poruszyfem ten temat.

- Moze porozmawiamy o czyms$ innym ? - zaproponowafem. @
Jednak moje tajemnicze wypowiedzi zaintrygowafy go. Ciekawy by#@
ygnac

e kule.

wfasciwie miafem na mysli | zasugerowaf, bysmy sprébowali

o co w tym wszystkim chodzi. Poprosifem go zatem, by odfozy
Jest to przerazajgce doswiadczenie dla czfowieka, ktcry cZe stac.
Kiedy spefnit mojg prosbe, powiedziafem mu, aby sprobowalf doswiadzac
wszystkiego, co sig¢ z nim dzieje, gdy stol bez oparcia.

Wtedy znow wpadf w zfos¢ i odmowif, a ja m sig, podniosfem
jego kufe i dafem mu je z powrotem. /1/

- Zapomnijmy o tym - rzekfem.

On jednak nadal byf zaciekawiony i ch dowiedziec czegos wigcej na
temat swojej przerazajace) chombp.&ﬁcu zdecydowaf sig odrzucic kule
i zazgl sig chwiac w przod | w pijany. Nie byf w stanie chodzic, jego
nogi po prostu odmawiafy sfuszeristwa. Nagle upadf.

- Poczufem, jak gdyby CO§Q

Zaryzykowafem pwé@by powtorzyt eksperyment i gdy bedzie upadac,
sprobowaf za L wac, co go aagnie do dofu. Kiedy wstaf ponownie,

e ciggnefo w dof - powiedziaf.

stwierdzif, Ze% to tak, jak gdyby ktos inny go kontrolowaf, jakby nie
byt juz w kontrolowac samego siebie. Nastgpnie powiedziaf mi, ze
chocpi w 2yciu nie potrafif sig kontrolowac, to zawsze tego pragnaf.
haaf by¢ panem samego siebie | miec nad sobg pefng wfadze.
af tez przykfad, ze wiasnie ostatnio ,ciggnie” go do pewnej kobiety, w
torej sig zakochaf i ze cheiafby przestac jg kochac, ale nie potrafi. Réwniez
@ i w tym wypadku wyglada to tak, jakby nie miaf kontrofi nad samym
soba.'?
Wyjasnifem mu, ze choaaz oczywiscie nie wini¢ go za chec kontrolowania
wlfasnego 2ycia, to jednak doswiadczenie braku kontrofi jest jego
Procesem | powinien tego probowac. Wowczas nabral odwagi i stanaf
znakomiae, przestaf sig nawet chwiac, staf po prostu normalnie, jak ty czy
ja.

10 Przekonanie Kiena o baku kon¥oli o jego subleklywna cpinia dotyczaca wylicmie stery
emodi. W istoGe jadndk dw iient skutecmie, prawdopodobnie przer cse ycie, kontrdowal
swoje drigania i decyzie. To, 2e w Bge umaniu jest 1o kontrda niewystarczaaca, pokazuje 2 jak
widdiirn poziomen kontol Sniadormie sie identyfikuje.
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- Och, to zadziwmajgce - powedzial. - Jezeli pozwolg sobie na brak
kontroli, moge stac zupefie spokojnie.

- Oazywiscie, ale czy pozwdli pan teraz, aby to samo stafo si¢ z pana
mifoscig?

Mimo, ze miaf przed chwilg ten straszliwy wglad w swoj problem, zawahaf
sig, po czym przyznal, ze nie sadzi, aby sobie na to pozwolif, ze nada@
bardzo chce sig kontrolowac. Powiedziafem mu, zeby sig nie przejmos?s
robif ze swoim zyciem to, co uwaza za sfuszne, ale za kazdym raze ly

bedzie wsciekfy na swojg chorobe i na to, jak ona sig
sprobuje identyfikowac sig¢ ze swoim procesem chorob a nie ze
troli. Mamy
tuta] do zynienia z paradoksem: choroby moga by néwnoczesnie swoim

swoim ego, | pozwoli sobie na wejsae w sytuacje br

lekarstwem. [...] Jezeli ten mezczyzna przestani ntrolowac, bedzie
miaf wigksza kontrole nad soba! Podjecigﬂ‘/ a czesto okazuje sig
najbezpieczniejszym krokiem ', i

W chwili podjecia procesowej pracy z eniem symptomu cielesnego
{(jak w tym przykiadzie), ale takze i@ w doswiadczenie kazdego innego
konfliktu wewnetrznego lub/i ze ego, bardzo szybko wylaniajg sie strzepy
Jniewidzialnych” zdarzen i posta 6re toczy z klientem pewien rodzaj sporu
albo/i dialogu. Mozna odpi zenie, ze w niewidzialnej sferze toczy sie jakas

~opowiesc”, a jej Mie" maja do wykonania konkretne zadania i
zmierzajg do oang‘ngﬁ' ich celow, ktére w danym momencie stojg w opozycji
do woli klienta. ﬁy nie klient broni si¢ przed nimi, a walka trwac bedzie tak

diugo, az ten w jakid sposéb nie zostanie roziadowany. Rozpoczecie
dialogu z ) ialng opowiesciy” i jej bohaterami jest wgladem w Proces,
kto tacza sig aktualnie przez zycie klienta.

Psychologia Zorientowana na Proces nazywana jest w skréde psychologia
procesu, podejsciem procesowym, pracy z procesem albo pracg ze snigcym
cialem, jako ze ,snigcym cialem” (dream-body) Mindell nazwal wspomniane
wczedniej zjawisko ,senne|” natury somatycznych (cielesnych) symptomow
{chordb, dysfunkgji organizmu/cdata, bélu etc). Sam termin za$ zaczerpnigty zostat

TAL Minaell, O pracy ze éngcym calen, than. Maciy Basiak | Tonasz Teodorzyk, Pusty Oblok,
Warszawa 1991, . 17-19.
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z wierzen rdzennej ludnodci australijskiej, w ktorych  snieniem” (dreaming'?) lub
.asem snu” (dreamtime) okredla sie miedzy innymi niewidzialng podstawe
wszystkiego, co widzialne, ,miejsce”, gdzie rodzi si¢ cala mzeczywistosc.
Aborygeni mowig: mozesz zabi¢ kangura, ale nie mozesz zabi¢ jego $nienia’?.

Jeshi skupisz sig [tylko] na codzienne] rzeczywistosci, to zaniedbujesz@
Snienie. Zgodnie z pogladami aborygendéw, Snienie jest podstawon@
budufcem matenalnego $wiata. Snienie nadaje przedmiotom ie,
ktora przycigga lub odpycha twoja uwage. Jesli pomijasz ie, to
obnizasz wartosc¢ srodowiska materialnego, poniewaz | esz jego

Qo

Mindellowska definicja snigcego ciata ma na celu ie na nasze zycie z

podstawg, przez co tracisz pofowe zycia®.

nowej perspektywy. Czas pojawiania si¢ najréznigj konfliktéw, zaréwno
wewnetrznych jak i zewnetrznych, to @as, w ktd ifestuje sie nasze dnigce
cialo ,chcac” przekazac¢ nam wiadomosc o
dokonac w naszym Zydu - czy bedziemy

Mindell rozszerzyt pmcﬁ snigcym ciafem, wfaczajgc w nig [poza
symptomami ciele.s )i snami| kazdy rodzaj niechcianych zdarzen, takich
jak konfiikty,
doswiadczan

oici zmiany, jaka chce sig
cieli, czy nie i bez wzgledu na

&, kompleksy oraz problemy refacyjne. [...] kazde

sko jest przejawem rzeczywistosci $nienia | moze byc
droga do gcia Swiadomosci innego wymianu rzeczywistosci. Kiedy

praca igcym ciafem objefa kazdy rodzaj ludzkich problemow, zaczefa
byc )ako ,psychologia zonentowana na proces™!s.

ZO@M NA PROCES

<Q gProcsem jest wszystko to, co si¢ wydarza w danej chwili, a wigc wspomniane
. Praca z Procesem jest wiec pracg z calym spektrum dodwiadzen ludzkich bez

©

12 Srienie iSIialo Zanim ozpeczyna sie 2y e jednoski i kontynuge swge istnienie po j§ Smied.
Aborygen wierza, ze zardwno przed rycian, pk i po $mierd, duch drecka istnieje w Snieniu
i ylko przez peawien czas zostaje ucdedniony poprzez narodziny 2 malczynego lona. Zob. Bates,
Daisy, Aboriging Perth and Bibbdimun biographies and kgends, Hesperion Press, Cariisle 1992,
13 A Mindal, Sniane najawie, fum. AL Palusiiski KOS, Katowios 2004, 5. 24.

14 Taree, 5. 14-15.

15 J. Diamond, L. Spak Jones, Droga powstge gdy idaesz, fum. AL Racxyriska, Eneteia,
Warszawa 2014, s. 24-25.
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wzgledu na to, czy s3 to dodwiadczenia pozadane Czy tez wrea przeciwnie -
marginalzowane i wypierane. Mindell podkredla jednak, ze o ile z pierwszy
kategorig (aspektem pierwotnym Procesu) zazwyczaj kazdy z nas daje sobie rade
samodzielnie (poniewaz stanowi przestrzen zdarzern pozadanych, zaplanowanych i
zgodnych z nasza tozsamosciy), o tyle praca z drugg kategoria (aspektem wtérnym
Procesu) wymaga wsparcia *. Niechciane wydarzenia, czy to w ciele, jako choroby,@
czy w relacjach z innymi ludzmi, jako roznego rodzaju konflikty i napiecia,
problemy przychodzace do czlowieka z blizszego lub dalszego otoczapi e
tylko  koszmarnym snem”, z ktdrego klient jak najszybcie) chéﬁmﬂaé
~Wybudzony”, ale z procesowe] perspektywy zawierajg waz kat o
potencjale klienta do zmiany i rozwoju. Praca ze éni 'aén jest wiec
zachgcaniem i wzmacnianiem doswiadzania aspektu wtd, Procesu”, czyli
tego wszystkiego, co sie czlowiekowi nieintencjonalni fia, na co ma
ograniczony wplyw (lub nie ma wcale) i/lub czego mniej by sie pozbyl ze

sSWojego zycia i
Myslagc w kategoriach Procesu, @jemy wszystkie [...] negatywne

zjawiska podobnie jak sen, a jako przejaw procesu wtémego). Nie

mozemy przeciez powe ze sen jest zjawiskiem patologicznym, a
osoba, ktora miewa arne| sny, jest chora. W psychologii

zonentowanej nap @ nie mowimy, ze chory jest ktos, kto doswiadcza
s

symptomow fi ilnych emocji, odmiennych stanéw swiadomosa,
uzalezni len tow w relacjach, kfopotdw z przystosowaniem sig do
spofecze p Przyjmujemy raczej punkt widzenia zakfadajacy, ze ,to,

co si rza, moze byc znaczace”, jesli tylko potrafimy odkryc
éﬁ ore za tym czyms stoi'.

ogia procesu stanowi ten odlam psychoterapii, w ktérym nie stosuje

¢ .leczenia”. Nie postrzega sig w niej klienta jako chorego, a nekajace go
@blemy, jako absolutne zlo, ktérego nalezy si¢ pozby. Celem pracy z
@ Procesem, podobnie jak innych terapii, jest to, by ulzy¢ cziowiekowi w cierpieniu,

16 A Minddl (w razmowie 2 Jelfreyerm Mehioven) Process Psychalogy..., dz.cyl.
'TProcesi jego aspekly: pierwony oraz widmy, 2os1ang szarcko amdwions w ozdzsde 5.

'8 M. Duda, Tas @ psychobgia zodentowana na proces [wi] B. Seymidewicz red), Psychologia
procesu Teorai prakiyka, Enetea, Warszawa 2013, 5. 21.
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lecz drogg do tego bywa nie tyle pozbycie si¢ problemu, ile odkrycie zawartegow
nim potencjatu®.

Koszmary, symptomy cielesne, wszelkie konflikty albo mniej lub bardziej
negatywne, zaskakujgce wydarzenia uznawane s3 przez procesowego terapeute
za sensowne i wartosciowe drogowskazy. Pomaga on kientowi podazac za nimi,
chwytac sie ich i konfrontowac sie z nimi, bo nic tak jak one nie jest w stame@
odpowiedzie¢ na pytanie: czym moze by¢ prawdziwa zmiana w tym konkre

indywidualnym przypadku. Pod tym wzgledem praca terapeuty proceso@:
klientem bliska jest dziataniom szamana, ktory zabiera chorego w ni czng

podréz w glgb sil, ktérych pochodzenia nie zna, ale ktore wie jak si jai
jak sig z nimi , porozumiec”.

Z perspektywy dramaturgii samego Procesu mozna &y&dziec’, 2e praca

procesowa jest ,wchodzeniem” w konflikt i, powie " go do ,granic”
mozlwosci, a nawet przekraczaniem tych grani ta zanim roziaduje
napiecie w kliencie, musi najpierw je spietrzy¢ mego stuzg mu specjainie
stworzone techniki i narzedzia procesowej pr ,bq)eutycznej.
Obaj odbywajg podréz przez to, o n'qgjemne. bolesne, niechciane lub
nieakceptowane (nawet jesli przyje tylko w ten sposéb mozna odkryé
paradoksalng nature problemow "1” Praca ta nie polega na analzowaniu i
omawianiu problemu, ale na im dodwiadczaniu tego, co w problemie
najtrudniejsze. Bardzo ismtr@elapem tej podrozy jest utozsamienie si¢ z tzw.
~tworcg” problemu |9§\ po stronie szeroko rozumianego bélu, po to, by ten
bal przetransfc:rmow& lez¢ ukryta w nim madrosé’.

QYW, co sie wydarza, korzystanie z konfliktu, wzmacnianie
) fdoswiadczeﬁ oraz odkrywanie kierunku i celu zdarzen jest tym, co

ogie procesu z pracy scenarzysty i rezysera. To, © co zadbac
mu peuta wobec klienta, jest tym, czym zajmuje si¢ twirca opowiadania

Podazani

owego wobec swojego bohatera. Rozpoznaje go wraz z jego konfliktami
etrznymi i zewnetznymi. Pomaga mu ich dodwiadzac coraz bardziej i
bardziej, az do pierwszego przekroczenia tzw. progu” tozsamosci. Obsenwuje
wowczas, @y | kiedy bohater bedzie gotowy na zniesienie progu, a w

19 Na podstawie wypowedz w rozmowie prywalnej aulora pracy z dr B. Szykmiewicz- Kowalska
[dria 5.10.2020).

20Podrdz ta 2 requly nie polega na retrospecjach, czyli zaghebianiu Si¢ w traumach 2 przesziodei
i posmuldwaniu pezycryn aklugnego stanu rzecry, ale na berpodrednim dodwiadczeniu
korkrenych sygnabdw Procesy Wi emz.

21 Na podstawie wypoweds w rozmowie prywalne] aulora pracy z dr B. Sxylomiewicz-Kowalsy
[dria 5.102020).
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konsekwencji na zmiang tozsamodd, jednoazesnie starajgc sie odkry¢, czym ona -

w jego przypadku - bedzie.

Historia bohatera z punktu widzenia psychologii to okres kiedy jego zycie
odenwalo si¢ od ,normy” i przez chwile jako oderwane od normy przybiera mniej
lub bardziej psychotyany charakter. Wystarczy spojrzec na przecigtnego bohat
filmowego i przyjze sie jego zachowaniom z zewngtrz, jakbysmy patrzyli
niego jako postronni obserwatorzy. Okaze sig, ze widzimy kogos, k.to
jakimé momencie na kogod kmzyczy, albo wybucha placzem, abc:’»ga z
pistoletem po ulicy, spiewa piosenke w tlumie etc. Wobec no, viyby to
zachowania psychotyczne. (

X

nigtym na przykfad
y, w ktorych bogowie

Starozytni Grecy mowili, ze utrata kontroli i bycie
przez gwaftowne emocje to wydarzenia |
zostajg zaproszeni do zycia czfowieka 2. Zya
zapraszani, nie warto zyc. Staje sig 3 jsze, ale nie ma histoni?2,

, w ktérym bogowie nie s3

TELEOLOGIA | FENOMENOLOGIA PRO(ISOW%

Z punktu widzenia zastosowanlia teorii i praktyki procesowej w opowiadaniu
filmowym niezwykle istotny jest fakt, ze psychologia procesu to podejicie o
charakterze teleolog %m {zakladajgcym celowosdé zdarzen) i
na bezposrednim doswiadczeniu).
ne do procesow psychologicznych, ale takze do

fenomenologicznym
Podejscie tel

opowiadania fi zaklada, ze to, co wydarza sig w Swiecie wewnetrznym i
zewnetrz ra jest sensowne i zmieza do konkretnego celu. Tomasz
Te reéla, ze dla procesowego terapeuty nie jest az tak istotne
d z jakiego powodu dane zdarzenie ma miejsce. Bardziej interesuje go,

cze to zdarzenie zmierza, w jaky strong probuje go wraz z klientem
Qk' owac i jakiej zmiany systemu (tozsamosci) prébuje dokonac®.

Psychologia procesu wychodzi od jungowskie] nadziei, ze to, co si¢ wydarza w
zydu czlowieka jest pelne znaczenia. Cho¢ tres¢ komunikatu jest ukryta i -
podobnie jak znaczenia snow - niejako zakodowana, mozna jednak j§ odkry¢ i

22T. Teodorezy k, Mindel i Jung, Enetea, Warszawa 2016, 5. 263

23 A. Caasso, Zaflubiny Kadmasa 2 Marmorvg, than. S, Kaspezysisk, Cody Babazyica Press,
Warszawa 2010, 5. 336-387, oyt za: T Teodor 2y, Mindal..., dz. cyt, . 133,

24 T. Tecdorezyk, Mindell.., dz. cyt, 5. 17.
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odczytac informacje o procesie rozwojowym oraz jego celu. U Junga tym celem
byla indywiduacja. Indywiduum oznacza caloéc nie-podzielong. Na przestrzeni
zycia proces indywiduacji wyraza sig w obejmowaniu przez ego coraz wigkszego
obszaru jazni, czyli w efekde coraz wigkszego integrowania tresci nieswiadomych.
Celem jest pelne zidentyfikowanie sie z wszystkimi aspektami peinej, psychicznej
osobowodci. Jest to zadanie na cale zycie i stanowi efekt poszczegéhy:h,@
jednostkowych przemian tozsamodéd na kolejnych etapach zyda, czyli kolej
etapach procesu indywiduacji. Kiedy indywiduacje uzupelni si¢ o z
alchemii filozoficznej idee coniunctio oppositorum (proces a icznej
przemiany byt dla Junga odzwierciedleniem procesu indywiduacj éhiemy te
niepodzielong caloéé jako jednoéé przeciwieristw. Jest to wiec }lﬁen w ktorej
pazomie sprzeczne aspekty stanowig harmonijng i nie-podzi

Odnoszac to rozumowanie do bohatera filmowe @za{oby powiedzied, ze
bohater bedzie prawdziwy, gdy to, c© mu %rafia. wynika¢ bedzie z
glebokiego sensu jego egzystencji w dan encie zycia oraz stanowic
bedzie odzwierciedlenie tajemnicy jego indywiduacji, a jego przemiana
polegac bedzie na zintegrowaniu przeciwiefistw w jedng, nie-podzielong calosc.
Procesowe podejicie oraz st e przez Arnolda Mindella i jego
wspolpracownikow metody pracy agajag odkry¢, a w ramach dzialan twérczych

- wykreowad, zaréwno owse@gzystenql bohatera, jak i kierunek jego przemiany
oraz odpowiadajgce m@ ne, zewnetrzne wydarzenia fabularne.

Natura fen @gma podejicia procesowego dotyay z kolei zajmowania

sig tylko tym ieje w sferze doswiadczenia ludzkiego i co mozna wyrazic w
jed z low doswiadczenia, odpowiadajacych takim zjawiskom
kom ym jak: obraz, diwigk, ludzkie cialo, ruch, relacje i wydarzenia w

swiecie, a wiec calej przestrzeni, w ktorej rozgrywa sie opowiadanie filmowe.

@womum HISTORWA

@ Z mindellowskiej perspektywy obraz, diwigk, ruch, relacje miedzy postaciami,
cialo bohatera oraz wydarzenia w jego blzszym lub dalszym otoczeniu to nic
innego jak pierwotny aspekt Procesu - czyli tozsamoéc bohatera oraz jego énigce
cialo - czyli wtdrny aspekt Procesu®. Zatem wszystko to, co zjawia si¢ na ekranie i
w glodnikach jest bohaterem filmu, ale w réznych jego aspektach. Wszystkie te

25 Jadli bohaterem jest para albo gupa, wiedy est 10 Sigoe Galo pary czy grupy, jake osobne|
lorsamota.
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elementy s3 trybikami mechanzmu, ktére uczestnicza w procesie przemiany, ale
kazdy z nich w réznym stopniu i na rézne sposoby na te zmiang wplywa.

Scenarzysta i rezyser moga w pelni korzystac z wiedzy o rozpoznanych przez
Mindella mechanizmach wewngtrznej (psychizne) przemiany. W praktyce jednak
ich zadaniem nie jest odkrywanie tego, co ukryte, ale przeciwnie - zakodowanie@
mechanzmu przemiany poprzez wpisanie jego elementow w charaktel-ys@
bohatera, jego historie osobist oraz cigg fabularnych zdarzen | pojawiaj
w nich postaci. Tylko wtedy, gdy proces ten bedzie ,niewidzialny”,
bedzie prawde o swojej naturze.

Moim zdaniem wiasnie ta niewidzialna historia procesu prz 1‘{/ tozaca sie
pod powierzchnig widzialnych zdarzer fabulamych sprawia, 2afilm staje sie czyms
wigcej niz widowiskiem, rozrywka czy nawet dzielem . J8st dodwiadczeniem,
w ktorym dusza bohatera kontaktuje sie z duszg Wi roztaczajac przed nig
fascynujacg wizje, iz duza czeid tego, co sie ~przytrafia”, jest po prostu
czescig nas, tylko jeszcze niezintegrowang, a proces zmiany ma sens, nawet
jesli jest nieprzewidywalny, paradoksal
bohatera i skonstruowanie opowiadani
badz intuicyjnie), prowadzi do
opowiesci, bez wzgledu na ga

charakter dziela. o @
N\
CQ

Chciaibyly zaznaczyc, 2e z punktu widzenia niewidzialnej historii nie ma

en zwrotow akgi. Wykreowanie

wiarygodnych, sugestywnych i glebokich
k filmowy oraz komercyjny czy autorski

znaczeni erem filmu jest mezczyzna czy kobieta, bo to, co na glebszym
paziomi iera do widza (takze bez wzgledu na jego/jej pled), to tajemniczy
p emiany, ktory jest naszym wspolnym ludzkim dodwiadczeniem. Chod w

kszosci analizowanych przeze mnie przykliadéw filmowych gléwnymi
aterami filmow sg mezczyini, plec to jedna z zewnetrznych manifestagi ich
@ tozsamosci - jedno z doswiadczen pierwotnego aspektu Procesu.

N
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4. Zmiana

Tomasz Tecdorczyk, pionier | wspoftworca psychologii procesu w Polsce
definiuje prace z procesem jako podejicie psychologiczne, ktore  zajmuje sig
zmiang we wszystkich je] przejawach”2¢ Zmiana ta jednak nie dotyczy tego, co na
zewnatrz, ale istoty tozsamosci zlowieka. Zmiang t3 nie jest fakt, ze ktos stanie sie
bogaty, znajpdzie milodc swojego zycia, rzud prace | wyjedzie w podroz dookola
swiata oy bohatersko uratuje komus zycie albo wydostanie sie z zagroZenia.
Zmiana dotyczy przemiany starej tozsamosci w now3a, wzbogacong @ jakosd/
cechy/wartosci/doswiadczenia, z ktorymi cziowiek wazesniej sie nie dtozsamial. A
wiec uratowanie komus zycia, pogodzenie sie z bratem, otwarcie sie na miosc,
zdobycie fortuny, zdobycde mistrzostwa w jakiejs dziedzinie ‘ezy r@dykalna zmiana
stylu zycia to zdarzenia, ktore s3 jedynie zewnetrznym obrazem czegos, co
wydarza sie pod spodem - W rzeczywistosci psychiczngl -'i stanowi zwienczenie
procesu, ktory w zasadzie jest niewidzialny.

Bohaterem filmu Truman Show jest tyttlowy Truman Burbank. Truman jest
gwiazda telewzyjnego reality show od gnia swoich narodzin, cho sam nie ma o
tym pojecia. Poniewaz nie zdaje sobia z tego sprawy, nie to jest jego problemem.
Jest nim wyjazd na Fiji. Chce odnaleid tam dziewczyne, ktéra wiele lat temu
zniknela z jego zycia w tajemniczych okolicznosciach. Poszukuje wiec mitosc
sprzed lat, mimo iz obecuayest juz zonaty.

L. 1. TRUnaN BURBANK JMKO ASENT LBEZPIECZEN (NA POCZATKU FLMU).

26 T. Teodorezyk, Mindell.., dz. eyt . 17.
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Zardwno ten watek, jak | towarzyszgce mu odkrywanie przez Trumana prawdy
o rzeczywistosci telewizyjnego reality show ktérego jest wilasnosdcig), stanowia
fabulamy ciagg zdarzeri pelnych konfliktow i zwrotéw akcji. To przestrzen historii
widzialne] - ciggi przyczynowo-skutkowe zewngtrznych wydarzen. Truman najpierw
szuka sposobu na nawigzanie kontaktu z Dziewayng z Fiji, potem prébuje wybrac
sig w podroz na odlegly wyspe. Przeczuwajac, ze caly dwiat jest w spiskue
przecwko niemu, postanawia - w tajemnicy przed wszystkimi - uciec z rodzi
miejscowoici Seaheaven w srodku nocy, zaglowky. Wtedy dopierg o@wa
prawde. Dociera do granic swojego swiata, ktorym okazuje sie by¢ ymie,
telewizyjne studio, a jego dotychczasowe zycie zas, niekorczacoym si lity show.
Zeby jednak ucdeczka ze starego éwiata byla mozliwa, por prawdziwa,
fabulame zdarzenia odzwierciedla¢ musza nie tylko przy skutkowe ciagi
zdarzen zewngtrznych, ale, jak si¢ okaze, przede im doswiadczenie
Procesu, a wiec przyczynowo-skutkowe ciggi wy' etrznych.

Doskonatodé, skutecznodc i pigkno historii widzialnej (fabuly) Truman Show
polega migedzy innymi na tym, 2e za niami (widzialnymi), ukryta
{zakodowana) jest niewidzialna historia
bohater dodwiadcza swojego Procesu |

rozwojowego. Na jej poziomie
} jego mechaniki: podaza za sygnatami
Procesu, konfrontuje sie z nimi, swoje postaci ze snu i wchodzi z nimi w
dialog, po czym wygrywa ze swoimi figurami progowymi, zeby w finale pokonac
glowny prog dotychaasm@m’samoéci i zintegrowa¢ dosdwiadzenia/jakosid,
ktore wezesniej uwaﬂ%e. niebezpieczne i nieosiggalne?’. Stara tozsamoéc
bohatera integruje n&e' Swiadczenia/jakosci tworzac w ten sposéb Nowe Ja.
Z proceso '%rspektywy przemiana Trumana Burbanka polega na
iadczen, ktorymi s3: bunt wobec zastanego porzadku,
rowanie wiasnym zyciem, radoéc z podejmowania smiertelnego

z'ntegmwan'y

aga podazania za swoimi marzeniami. Pole dodwiadaenia, ktore
b Jobejmuje” w finale, jest znaanie wigksze od tego, z jakim zaazynal
jq podréz. Co ciekawe, wezedniej jako dziecko, Truman posiadat juz te jakodci i
obejmowal te doswiadczenia. Pragnagl byé podroznikiem, by odwaznym i

@ samodzielnym chiopcem. Plywajac z ojcem na zagléwce to on trzymat jej ster.
Zeby powstrzymaé te spontaniczne i naturaine dazenia malego Trumana - wigznia
telewizyjnego show - Rezyser-demiurg wykreowal zdarzenie, ktére jako trauma

mialo ograniczy¢ potencjal 12-letniego chlopca. Wywola¢ w nim identyfikacje
przecmwng - ze strachem, potrzebg bezpieczernstwa, poczuciem winy za ciggoty do
przygod. Truman zaczal si¢ bac, przede wszystkim wody, a umiejetnosc i radosc z

2T Wezystide ¥ procasowe kalagorie omdwione 2ostang szczegdiowo w dalsre czesei pracy.
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plywania na zaglowce zostaly zepchnigte w przestrzen traumy | poucia winy za
dmier¢ ojca’®. Kiedy, w pierwszych minutach filmu, poznajemy bohatera jako
dorostego, okolo 30-letniege mezczyzng, widzimy groteskowego agenta
ubezpieczen - znudzonego swoim Zyciem, marzacego © podrézach, na ktére go
nie stac zarowno finansowo, jak i mentalnie. Mieszczariski styl zycia w Seaheaven -
»Najpiekniejszym mieicie swiata”, to zardwno obraz wykreowanego na pottzeby@
reality show cukierkowego miasteczka, ale tez wewngtrzny psychiczny
tozsamosci bohatera jako bezpiecznego i uroczego wigzienia, r

telewizyjnego show powie w finale do Trumana wprost:
i peine
lewizy jnym

rzeczywistos¢ Seaheaven to miejsce bezpieczne, przewi
akceptacji, w odréznieniu od koszmaru codziennosci a
studiem”#%, 6

Przemiana wewnegtrzna Trumana, z procesowego idzenia, polega na
przebudowaniu (pierwatne ] tozsamosd poprzez int jakosci/dodwiadczen, z
ktérymi bohater konfrontuje sie na przestrzeni ﬂ iesci. Dochodzi tutaj do

syntezy przeciwienstw {coniunctio oppositor egracji dodwiadczenia ,Zycia

w Seaheaven” z jakoscami i dodwiadazeni zentowanymi przez prawdziwy
swiat poza studiem: niepewnoscia, wa trwanie, peing cdpowiedzialnodcia
za swoje decyzje, czyli samodzie iem steru swojej , ¥odki"% Truman

wychodzi do realnego swiata, bo dojrzat do bycia ,sternikiem” swojego losu. Z
pewnosicia jednak nie pmcst@:yc‘ .50D3", o czym swiadaz 3 jego ostatnie slowa:

» Na wypadek, ienie spotkali: dzien dobry, dobry wieczér i dobranoc”.
To refren przewijaj ' z caly film - jego oryginalny sposéb witania sig ze
swoimi ,prze mymi” s3siadami. Wypowiadajac te same slowa tuz przed
opuszczenie wizyjnego studia (zarowno do Rezysera-demiurga, jak i

anon reality show), Truman pokazuje, ze cho¢ wcigz jest tym
s% lekiem, wie znacznie wigcej o sobie i swiecie, | gotowy jest na nowy
eta

woim Zydu.

20 Rekysar raaity show w przes Zodci wy kreowal zdarzenie, w Kidrym podczas jadneg 2 bertroskich
przeprdrek raglowky z ocan rozpetlda se polworna buarza. Ojcec zostal zrzucony z bods
i zatongt, a maly Truman pograzyt Sie w lraumie | peczudu winy, © Czym jago oloczanie przar caly
czas, mnig b bardzie wpost, mu przypaning. Wamamigae tozsamodt post-raumatyemy
oloczene bohatera wrmacna tarsamodt Trumana-niewcinika, zapewnigage cgghosé emisi
progrme.

29 Segheaaven 1o edzwieciadianie nfantyinego snu o doskonde] harmmnii | bezpeczenstwie.

30 Orazen tej przamiany, czyl fingu niewidziahej historii, jest doshowns trzymanie steru zagdwki
przez bohalera w koncows salowenci firmu. Sam na rozszaldym morzu jest jak podrdinik -pionier,
K¥eym zawsze cheid zostad.



Na poziomie fabularnym najwigkszym antagonist3 Trumana Burbanka jest
Rezyser-demiurg telewizyjnego show, ktorego zadaniem jest za wszelky cene nie
dopusci€ do ucieazki Trumana. Jakosdami, ktore reprezentuje ten antagonista sg:
kontrola, dazenie do celu po trupach, ale tez niezaleznosé, cdwaga w kreowaniu
sdwiata | bezkompromisowe podazanie za SWoj3 wWizj3, a wiec trzymanie sterow”
jako rezyser wielkiego przedsiewziecia. Truman bedzie magl udec ze swojego
przesiodkiego wiezienia dopiero wtedy, kiedy zintegruje te jakosci - chwyad ster
{adki i stanie sig kreatorem wlasnego losu, nawet za ceng ewentualne] Smiera.
Sukces (ucieczka z reality show) moze zosta¢ osiggnigety dopiero wtady, gdy
zrealzowana zostanie przemiana wewnetrzna, czyli: gdy dotychczasowa
osobowosc bohatera zintegruje jakosci, ktore reprezentuje antagomsta (co wiece)
- ktore kiedys, przed traumg, bohater posiadal albo przypaimnie] miat w sobie
paotencjat ich naturalnego objeda w dorostym zyciu?').

L. 2. TRUMAN BURBANK L0 ZEGLARZ (NA KONCL FILMU).

Jakodci, ktére integruje bohater, nie s3 doslownie tymi samymi jakosciami
reprezentowanymi przez antagoniste. Ich tres¢ jest podobna, ale
przetransformowane tracg swoj negatywny, destrukcyjny charakter. O ile Rezyser
demiurg odwage, bezkompromisowos | trzymanie sterow” wykorzystywal do
podporzadkowania sobie swoich wspoipracownikéw, widzéw | Trumana, o tyle
Truman ,uzywa" ich  uczciwie” - nie po to, zeby kogos zniewolic, ale by uwolnic

siebie.

I Ziawisky inegrowana tredsci uprzednio przer bohatera wyparlych przyjrzymy Se Srarzej
w dakze cresci pracy.



Inny rodzaj przemiany przechodzi Cerzor - glowny bohater Ucieczki z kina
Wolnosc Wociecha Marczewskiego. Kiedys, gdy byl miody | pelen nadziei na
literacka kariere, prawdopodobnie identyfikowat sie z tym, co irracjonalne, ulotne,
poetyckie | przekraczajace ramy realnodd. Jednak rozczarowania i brak sukcesow
na tworze] niwie sprawily, ze artystyazng potrzebe wplywania na ludzi zastapi
wplywaniem na tworcow jako ich cenzor. Jego cenzorska identyfikacja wyklucayla

(wyparia) jakosci/doswiadczenia jego wezesniejsze| tozsamosci - artysty.

L.3. CanzoR - GROWNY BOHATER UCVECZM 2 }NA WOLNGEL.

Ucieczka zkina Wolnosc¢ opowiada historie lokalnego Cerzora, ktéry dostaje
zawiadomienie © buncie fikcyjnych postad filmowych podczas seansu w jednym z
kin. Fikcyjne Postaci/Aktorzy odmowili grania w filmie narzuconych im rél. To
zjawiske, samo w sobie imacjonalne, zakrawa jednoczesnie na polityczng
prowokacje i sabotaz, poniewaz akcja filmu toczy sie w komunistycznej Polsce. Z
takim wydarzeniem Cenzor, jako czesc aparatu panstwa, musi si@ razprawic.
Zdusic bunt w zarodku.

Pierwsza reakcja bohatera na irracjonalne wydarzenie jest wyparcie faktu, ze
OWO Zjawisko nie miesci sie w materialistycznym porzagdku swiata. Cerzor jest
racjonalisty i cynikiem, osobg, ktore] tazsamosc zrosla sie z kdeg kontroli |
skutecznosci. W jednej ze scen bohater tumacy bunt fikcyjnych postaci, buntem
materii, jako naturalnej konsekwencji faktu, ze spoleczenstwo samo przestato sie
buntowac. Kiedy jednak dochodzi do bezpoirednich konfrontacji ze

zbuntowanymi Postaciami’/Aktorami wypowiadajacymi z ekranu prywatne opinie i
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swobodnie dialogujgcymi z Cerzorem {co wykracza poza wszelky normeg), w
bohaterze odzywa si¢ zmarginalizowana i wyparta jakosc/dodwiadczenie poety.

Przemiana, jakg przechodzi Cenzor, to burzliwe, graniczace z chorobg
psychiczng doswiadczenie sdnigcego ciala - przejecie (przez ego) jakosci
reprezentowanych przez to dziwne irragonalne zjawisko, jakim jest uwolnienie sie
postaci filmowych od narzuconych im rél. W efekce bohater sam staje sie@
imacjonalny Zalewa go fala fantazji, ktéra rozsadza dotychczasowy tozsam
Przegrywa jako Cerzor, ale nie poddaje sig jako czlowiek, bo w f'nale,otr@uje
szanse na nowa tozsamodd (choé w filmie nie widzimy jak i czy zansy
skorzysta).

Bohater Ucieczki z kina Wolnos¢ nie przechodzi klasycz
przejicie przez prog ekranu (wejicie do fikcyjnej rzeczywist
jest harmonijng integracjy tresci obcych jego dotych
oddaniem sig im w pelni, poswigceniem calej

iany. Jego
u w filmie) nie
j identyfikacji, ale
asowe] tozsamosd -

zachowaniem graniczacym z psychoza. Kiedy terwraca ze $wiata filmu i jego
zbuntowanych Postaci/Aktorow juz nie jest ¢ , ale tez nie jest poety. Nikt
nie zwraca na niego uwagi. Jest jednym jrych ludzi na ulicy. Wieczorem,
w domu zastania zaslony. Zmeczony idz’t%aé - albo symbolicznie umiera. Jednak
juz nie jako cenzor ani nie jako p‘Q dziwna synteza ich obu.

Arncld Mindell cze %inspiracje miedzy innymi z szamanizmu i
castanedowskie] post*n!l ;han'na z plemienia Yagi, Don Juana Matusa®?, tak
opisuje intruzje 4ni {a w zycie kienta, a tym samym bohatera filmowego:

? wybiera biemosc, niz spotkanie z tymi sifami [énigcym
dnak wiedz, iz te niewytfumaczaline sify nadejda bez wzgledu
czy bedziesz na nie gotow azy nie. Musisz je napotkac, poddac sig

im, gublac siebie ub czynigc z tych mocy swoich sprzymierzencowss,

@ Zmiana nie musi by¢ tak wieka i wyraina jak w dwdich powyzszych
przykiadach. Wazne jest jednak, zeby rozpigta byla pomiedzy dwoma biegunami.
Jednym z nich jest jakosc dominujaca w pierwatnej tozsamosci bohatera. Drugim
- jakos¢ opozycyjna, ktéra do bohatera dobija sie od pienvszego punktu

32 Bohater riezwykle populime] w lstach 70. i 80. sedi ksigrek Carlosa Castanedy, m.in. Nauk Don
Jusna, Podréy do Ixtian, Drugiego kregu mocy, Seluki $nienia.

I3 A Mindddl, Psychologra i szamaniam , than. A. Pausinsid, KOS, Katowios 2002, 5. 60.

il



zwrotnego (ale i wczednigj), stanowigca zarzewie konfliktéw i kreujaca napiecie
dramaturgiczne wiekszosci sytuac)  reguly az do drugiego punktu zwrotnego).
Bardzo czesto jest to po prostu jakosc - mniej lub bardzie] wprost -

reprezentowana przez glownego antagoniste -  wielkg postac ze snu”.

Doskonatym przykiadem takie| subtelnej, prawie niezauwazalne], a jednak
waznej i trudnej zmiany, jest Lee Chandler, bohater filmu Manchester by the Sea w
rezyserii Kennetha Lonergana. Wielu widzow, ale takze krytykow, postrzaga ten
film jako wyjatkowy ze wzgledu na brak wyrainej konstrukcji. Jakby scany saczyly
sie w jakis organiczny sposdb, bez wyrainych zwrotow akcji i kontliktow, jak
zwyczajne zycie, ktore nie ma struktury narracyjne). Akcja stolw miejscu, a my
obserwujemy bardzie] portret bohatera, niz proces jego przemiany.

Z procesowe] perspektywy jest jednak inacze]. Fim w niezauwazalny, ale
niezwykle konsekwentny sposéb pokazuje walke/ migdzy dwoma skrajnymi
jakosciami: brakiem empatii a miloscig, emogonalnym chlodem a gorgcym
uczuciem bliskosci.

Poznajemy Lee w syntetyczne| sekwena), Scen, w ktorych jako dozorca pomaga
usuwac najrézniejsze usterki. Robi to, o go niego nalezy, ale ludzie skarzg sig, bo
z jakiegos powodu poza swiadczonymi usfugami, oczekujg od niego zwyaajne|,

ludzkie] empatii.

L. 4. Lee CHANDLER - GROWNY BOHATER MANCHESTER BY THE SEA.

Lee swiadomie blokuje wsze k3 bliskosc, nawet wtedy, kiedy umiera jego brat |
musi zaopiekowac sie bratankiem. Zablokowat w sobie deplo, bo kika lat temu

ogien {(nomem omen), ktory sam niechcacy zaproszyl po beztroskie] imprezie z
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kumplami, spalit jego dom i trojke dzieci. Ten niegdys kochajacy, cieply i
spontaniczny chiopak ukaral si¢ wiadnie brakiem uczué, empatii | milodd. Stworzyt
posttraumatyang tozsamoéc oparty na chlodzie, dystansie, mechanicznej i
pragmatycznej rzetelnodd. Przez caly film czekamy razem z Lee, az sroga zima
odpusici, ziemia zmigknie, zeby mogl wreszcie wykopac gréb, pochowac zmarlego
brata i uciec z rodzinnej miejscowosci - swojego specyficznego antagonisty. Przez@
ten czas Lee  atakowany” jest cieplem ludzi, ich milodcig, ktora stq:m@
roztapia jego pamigc i przypomina kim jest naprawde. Powoli, mniej lub aej
swiadomie, dotychczasowa tozsamosc integruje jakodci, ktére boh
empatig, przyjacielskosc, uczuciowos | ched zycia. Nowa tozsamos
czego nie mogla widziec stara: zeby znowu by¢ odpowiedzi
musi by¢ zimny jak lod. &

Kolejnym wariantem mozlwej] przemiany bohy;{ st postac Szeryfa ze
it

Szczek Stevena Spielberga. Ten film nie mlaby y i nie staloy sie klasyka,
gdyby nie wielowarstwowa i bardzo rukcja postaci glownego

bohatera. Wigkszoé¢ widzow nie paml bohater Szzek jest catkowitym
zaprzeczeniem figury amerykariskie %y‘fa: nie jest ani silnym, odwaznym i
nieskazitelnym obroricg prawa, przez Johna Wayne'a albo Clinta
Eastwooda, ani skorumpowa aniakiem z Batmana. To, w jaki sposdb
skonstruowana zostala .to%\oéé bohatera Szczek nie tylko potwierdza
procesowy koncepcje Zmu zmiany, ale takze wynosi ten dreszczowiec na
paziom gatunkowe ziela™4,

L.5. stm:-eu:ﬂ\ TER S2CZEX.

Zrocko: Kadr 2z $imu Szcxpki.

ISNW kolgnych mzdrgach welckralne bede powolywal Sé na ten przykiad fimowy andizujac
kokejne procesowe demanty konsrukagi bohatera Sxeak | strukiury cpowiadana. Hormor i@ firiller
(dreszezowiec) 10 gatunid, Kidre procesowy machanzm wynosi ponad 2wyikdy rozrywike, zas jego
brak sprawia, 2e Yudno odrdinid jeden tylul od drugiego.

-
Jd J
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Przemiana tutaj rozgrywa sie na trzech plaszczyznach. Ta, ktéra dociera do
widza wprost, w ramach zdarzer zewngtrznych, to osiggniecie zamierzonego celu
przez bohatera - zabicie rekina ludojada, czyli uwolnienie miasta od zagrazajacego
mu potwora. Na bardziej subtelnym poziomie, co umyka swiadomosci wiekszosci
widzow, to przemiana tchérza w bohatera. Na poziomie jeszce glebzym@
{procesowym) - to integracja wypartego dodwiadazenia z dziecifistwa @
wypartej przez wspokzesny swiat {a wiec i bohatera) terytorialnej samazgj e@ii.

Bohater boi sig wody, bo w dziedristwie - jak sie dowiadujemy - onat
{skojarzenie z Truman Show narzuca si¢ samo). Wydarzenie to } Zwigzane
bylo z zabawg w wodzie, czyli mozna wnioskowad, ze bohater nj kiedys lubit
wode, ale byla dla niego @ymé niezagrazajacym - plac Pojedyncze
negatywne wydarzenie z przesziosci odebralo mu e doswiadczenie
kontaktu z wodg | beztroskg zabawgy. Odtad otwarty stal sig jego wrogiem.

wyspie.

macho. Brzydzi si¢ przemocs,
rych relagi ze wszystkimi. W
dodatku widzimy, 2ze jego oto ce tego samego. Jestesmy we
wspokzesnym dwiecie spolecznej , 2e pewnych rzeczy juz nie wypada
robi¢, pewne zachowania s3 nie sne, a roznice miedzy plcdami zostaly

On jednak dobrowolnie zamieszkal z rodzing w%e

Szeryf Spielberga jest calkowitym zaprze
chce sdwigtego, mieszczanskiego spoko'ugob

zatarte. Mezczyzna nie musi@ silny, bo od tego s3 maszyny Nie musi zabijac,
bo od tego sg in je. Terytorialna samcza energia, ktéra jeszcze niedawno
stanowila czedéc d% enia przecietnego mezczyzny (wspomnienie o
amerykarskich pi ch i pierwszych szeryfach Dzikiego Zachodu nie jest starsze
nz 200 lat), a wyparta. Tchorzostwo bohatera objawia sie wiadnie w
zderzeni L{ergia uosabiang przez rekina zerujgcego na terytorium Szeryfa.
W@ bohatera na poziomie Procesu polega na ponowne] integracji
do&aema .Zabawy" w wodzie | objedu dodwiadczenia zdolnoéci do obrony
@ go terytorium. W finale udaje mu sig pokonac swoj wewnetrzny opdr (prég)
wobec energii ,samca-napastnika” reprezentowane] przez bezwzglednosc i
@ brutalnoéc rekina, ale takze strach przed woda (bo wlasnie na érodku oceanu
bohater pokonuje wodnego potwora). Reputacja Szeryfa zostaje uratowana, a
rekin i woda okazujg sie castanedowskimi sprzymierzericami w dziele wewnetrznej
przemiany.
Szczeki, jako komercyjny, amerykarski hit z lat 80-tych, s przykladem trafnej i
skutecznej] konstrukcji bohatera oraz jego procesu przemiany, skupionej na
polaryzagi miedzy skrajnymi jakodciami/doéwiadczeniami: pierwotnej osobowosci
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Szeryfa i ,osobowodci” rekina. Jak péiniej sie okaze, tego rodzaju polaryzacja
bedzie kluczem do zrozumienia fenomenu przemiany.

Chciatbym teraz siggnac do mistrza europejskiego kina egzystencjalnego.@
Micheleangelo Antonioniego i jednego z jego arcydziel, Powiekszenia, |
ostatniego przykiadu przemiany bohatera w tym rozdziale. t‘

To przypadek pozornie bardziej skomplikowany, poniewaz autol
bohatera i fabule filmu przede wszystkim zaglebia sie w dywagacje n t tego,
co jest prawdg a co zludzeniem, co jest realne a co zmyslone ifjakie s granice
miedzy tymi swiatami. Wyjatkowa sita przekazu tych filozofi tredd bierze sig
jednak moim zdaniem z faktu, ze konstrukcja filmu zawi widzialng historie
przemiany bohatera. Zanim przejde do jej omowieni .&b&ﬂh ZWrociK uwage
na ciekawg, moim zdaniem, prawidiowosc.

Przygotowujac liste tytuldw filmowych trzeby procesowej analizy,
uderzylo mnie jak trudno jest znalezé przyk iany bohatera w klasyce kina
europejskiego, a jak proste i oczywi to w kinematografii zza oceanu.
Europejskie kino komercyjne przeni(e atera przeprowadza najczescie) bez
finezji - rzadko kiedy jest ona spdj zasadniona. W kinie autorskim za$ bohater
jest przede wszystkim m oraz nosdnikiem sensow i rozwazan
filozoficznych {moral ch.\' ych etc.), a pzemiana - jesli w ogdlem ma
miejsce - ma char lektualny i deklaratywny, jest przedmiotem decyzji
bohatera, wyrazemj olnej woli albo obrazem buntu wobec otoczenia. Swiat
mysli i idei goruj | nad swiatem ,zwyzajnego” psychicznego rozwoju.

Z punk idzenia swoje] przemiany bohaterowie autorskiego kina
europe) czeicie] konfrontujg sie” z (wszekiego rodzaju) symbolami, ideami
i i, podczas gdy w kinie anglosaskim (zaréwno komercyjrym, jak i

orskim) - z archetypami, inigacyjnymi obrzedami i pokonywaniem wiasnych

aniczen. Tym samym w duzym uogélnieniu mazna by powiedzied, ze kino
europejskie jest bardziej freudowskie, polityczne i introspekcyjne, podczas gdy
kino anglosaskie bardziej jungowskie i ,basniowo-mitologiane”, a tym samym
skupione nie na introspekcji czy retrospekcji, intelektualnych spekulacjach i
odkrywaniu jakiejd prawdy fo sobie albo o swiecie), ale na bezposdrednim
dodwiadazeniu | procesie przemiany, ktdrej celem jest coniunctio oppositorum.

W Powigkszeniu Antonioniego gldwnym bohaterem jest wziety fotografik -
zaréwno artysta, jak i wykonawca prawdopodobnie topowych fotograficznych sesji



modowych oraz reklamowych. Jest wiecznie zabiegany, razproszony, przeskakuje z
tematu na temat | cerpie garsciami z wiadzy nad tymi, ktérzy go pozadajg |
podziwiajg. Jego przewaga jest talent  widzenia” - patrzenia na swiat inaczej,
glebiej, umiejetnodc uchwycenia pigkna zardowno w tym, co brzydkie (jak dala
bezdomnych w noclegowni), jak | w tym, co pospolite {drewniane smiglo
znalezione w antykwariacie) albo powierzchownie pigkne - sensualne dala
modelek. Zajmuje si¢ tym jednak przede wszystkim dla zabawy, pieniedzy i stawy.

L. 6. FOTOGAAFIK - GEOWNY BOHATER POWIENS 2ENA .

Podazajac za tajamnica morderstwa w parku Fotografik konfrontuje sie z
realnodcia tego, eonieuchwytne, dodwiadczajgc wymiaru rzeczywistosci, ktory do
tej pory nie dstnial w sferze jego materialistyznej, cynicznej i skupionej na
posiadaniy'tozsamosd.

Jak, Juz wspomnialem, wewnetrzna przemiana bohatera z procesowej
perspektywy polega na integracji jakosci/doswiadczen, z ktérymi z réznych
poawodow bohater sie nie utozsamia. W tym przypadku przemiana przebiega na
osiach dwu podstawowych polaryzagi. Pierwsza z nich to polaryzacja miedzy
identyfikacjg ze sferg materialng - tym, co widzialne i uchwytne a sferg duchows, a
wiec tym, co niewidzialne i nieuchwytne. Druga polaryzacjy jest ta pomiedzy
xoniecznosdy posiadania a wyrzeczeniem sie je). Ujmujgc przemiane tozsamosci
Fotografika najbardziej syntetycznie mozna by powiedzied, ze bohater na korncu
filmu otwiera sie na to, co nieuchwytne, bo nie musi juz wchodzié w posiadanie
tego, co niewidzialne. To nowy sposéb dodwiadczania dwiata, a wiec nowa

perspektywa i przebudowany system wartosci.
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W finalowe] scenie po raz pierwszy widzimy jego subtelny, prosty usmiech i
gleboky refleksje. Podnosi wyimaginowang (niewidziang) pike i odrzuca jg na
realny kort tenisowy, na ktérym grupa mimaéw rozgrywa wyimaginowany mecz. Do
takiego gestu i towarzyszace] mu emocji bohater wczedniej nie byl zdolny.
Zrownuje sie z tymi, ktérych wczednie] marginalizowat - identyfikuje sie z grupg
zwariowanych mimow, ktérzy nie majg zadnej wladzy, nie majg pieniedzy i jezdz
po mieicie ze skarbonkami, do ktorych zbierajg datki na przetrwanie. To b
outsiderow, ktorzy zyja tym, co nieuchwytne, ale nie wykorzystujg tego @
tej pory wykorzystywal to bohater. zq/

To na razie tylko statyczny obraz zmiany w dwoch f ﬂ/przed i po.
Najbardzie] interesuje nas jednak to, w jaki sposdb zmia %pgctzi i jaki jest jej
naturalny, cho¢ bardzo tajemniczy mechanizm. Jak %gajq kolejne etapy
konfrontowania sig z tym procesem, ktére, jak si¢ okade ‘niedlugo, icidle zwigzane
s3 ze strukturg dramaturgiczng pelnometraz Imu fabulamego. O tym

traktowac beda kolejne rozdzialy mojej pracy.

(4

Zmiana W Zyciu wigkszoici (zawsze jest trudna i najkzeicie] przebiega
dramatycznie, miedzy innymi.dlatego, ze nie tylko nie mamy Swiadomosci jej
kierunku, ale tez najze m uwazamy jej za potrzebng i konieczng. Zmiana
moze nastapic niezalez tego, czy tego chcemy czy nie i niezaleznie od tego,
czy o tym wie poslaficami s3 réznego rodzaju sygnaly i symptomy
pojawiajace sig%ra ciu ziowieka (pbohatera): dramatyczne lub/i zaskakujace
sytuagje or iska, ktore moga byc przez niego prowokowane | generowane
, jak rowniez nagle i nieoczekiwane zdarzenia, z ktorymi bedzie
ie poradzic (Szczeki, Ucieczka z kina Wolnosé, Manchester by the Sea).
by¢ sytuacje nieprzyjemne i trudne, ale tez niespodziewane okazje, ktére

e'- iek (pohater) probuje wykorzystac na rozne sposoby (Powigkszenie).

[...] wszyscy jestesmy wigZniami naszej mocy, by uzy¢ sfow Don Juana
Castenedy Nie mozesz uciec przed wfasng mocg. Co to oznacza? Przez
moc rozumiem tg czesc ciebie, ktora pozostajgc poza twojg kontrolg sama
dokads podaza. To jest twoa najglebsza natura, majgca swojg wlasng
wizie tego, Jak powinno wygladac twoje zycie | nie lizy sig ona ze
spofecznymi ozekiwaniami | aspiracjami. Moc jest z natury radykalna i



Zmiana

totalna. [...] Jestes mocy, ktorg jestes, niezaleznie od tego czy jej uzywasz
czy nie. Symptom czy choroba sg twojg mocg, twoim sprzymierzericem=,

W filmie, zeby to, co zewnegtrzne moglo by¢ osiggniete, najpierw osiggnigta
musi by¢ wewnetrzna zmiana. Jedli ten postulat nie zostaje spelniony, wowczas
nawet bardzo atrakcyjne widowisko okazuje sig tylko mechaniczne, a nabatdziej@
choéby wysublimowany film artystyczny moze pozostawic widza chiod
zdystansowanym wobec swojej opowiesd.

Proces zmiany jest ukryty pod cagiem wydarzen, z ktorymi
bohater. To znaczy, ze te zdarzenia tylko pozornie s przypadkowe.
spotyka, sytuacje, obrazy, choroby, slowa, gesty, reakcje&t; i okolicznodd,
wszystko to na rézne sposoby odzwierciedla Proces.

Rezyserowi i scenarzyicie tak apodyktyczny : @nnia na rzeczywistosé
moze sig kojarzy¢ z podrecznikami filmowej rgii i scenariopisarstwa.
Okazuje sie jednak, 7e przemiana nie jest tyl @mlatem jakiegos paradygmatu
scenariopisarskiego, ale codziennym zg$~iem, z jakim w swoim gabinecie
mierzy si¢ procesowy terapeuta, a wi @)WQ, z ktorg w roznych momentach
Zycia zmagamy Si@ my W5Zyscy.

Twérca opowiadania filmow - inaczej niz psychoterapeuta - nie musi
odkrywac kierunku zmiany tera. Jego zadaniem jest precyzyjne okredlenie,
jaka zmiana w dany hnoscnach moze mie¢ miejsce, ayli jaka zmiana jest
adekwatna do daneg&' atera i jego swiata.

ji na jej temat? Jak trafnie okredlic  réznice”, ktdrg zmiana

ma wprowa zycie bohatera i w jakim celu? Twérca opowiadania fimowego
moze te przestrzen intuicyjnie i bardzo czesto tak sig dzieje.
Proc jscie podsuwa swoje narzedzia i filozofie, ktére mogy wesprzed
t icyjny akt tworczy.

35 M. Schupbach (w razmowie z Bogng Sxymidewicz), Praca z symplomany fycznyny [wi)
B. Srymikiewicz (red.), dz. oyl 5. 161-162.
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5. Proces pierwotny i proces wtérny

Tozsamoé< nie moze ulec zmianie w zakresie elementow, ktore j3 stanowig -
zmiana zawsze polegac musi na wprowadzeniu elementu spoza niej. Integracja
chocby jednego elementu spoza tozsamosci prowadzi zas do jej calkowite
transformacji, w wyniku ktore] powstaje zupelnie nowy system - nowa tozsamosc.

Mechanizm zatem jest bardzo prosty i jednoznaczny. Nikt z nas nie moze zmi
sig w zakresie tego, co o sobie wie. O
I

Alfred Einstein miaf kiedy$ powiedziec¢, ze nie mozna rozwi lemu
przy pomocy Swiadomosci, ktora ten problem stworzyfa. Kifie Jjest wiasnie

?'odkdw. ktore
s3 mu dostgpne (to znacy przy pomocy me eszczgcych sig w

w takiej sytuacji, probuje rozwigzac problem przy

obszarze jego tazsamoscy), nie zdaje sobie @nak 2wykle do korica
sprawy, ze wfasnie to, kim jest (a sasle r 3c, z czym sie utozsamia)

stworzyfo jego kfopoty. Uwaza sig, ze am problem zawiera w sobie
rozwigzanie trudnosci kiienta, gdyz snie on probuje zmienic [jego)

tozsamos &=, ,b

Z punktu widzenia psychologi esu przemiana bohatera to wigczenie do
jego pierwotne] tazsamosci iege elementu spoza niej, z ktérym bohater
waeiniej nie tylko sie *gﬁ‘:isamial, ale uwazal za obcy, zagrazajgcy lub
nieosiggainy.

Na poaq&&ej praktyki jako psychoanalityk jungowski Arnold Mindell
odkryt, ze poza% iem psychicznym, jakie tworzy sie miedzy swiadomosdg i

nieswiadomoéci ieje jeszcze innego rodzaju dynamika: miedzy tym, z czym
sig uto m , @ tym, z ym si¢ nie utozsamiamy To odkrycie jest niezwykle
p e bardzo skuteczne. Widac to chociazby w dynamice sporow

polit ch, gdzie Sdierajg sie tozsamosci, czyli systemy wartodd i wizje swiata. W

odziennym zyciu konflikt miedzy tym, z czym sie identyfikujemy, a tym, co
przychodzi spoza sfery identyfikacji, silnie angazuje nasza uwage i zuzywa duzo
energii.

Przygladajac si¢ takim relacjom glebiej Mindell odkryt kika zaskakujgoych
zjawisk. Piernwszym z nich jest fakt, ze w przestrzeni tego rodzaju konfliktow mozna
szuka¢ informagi o wewnetrznej przemianie, ktéra chce sig zamanifestowad w
czlowieku albo grupie. Z tym, co jest najbardziej energetyczne w konflikcie
pomiedzy sferg ,Ja" i sferg, nazwijmy j3 umownie,  nie-Ja" mozna procowac -

6 T. Teodarezy k, Psychologia orientovanana proces - koda i praklyka, ips//gadaemapop.ag/
tomas z-eodare 2yk-pey chdogia-zorien tow ana-na-proc es- e aia--praktyka’ [dostep: 29.03.2021).
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mozna to rozwijac i wzmacniac tak, zeby kient sam odkryl prawde o procesach,
ktore tocza sie W jego psychice, a przede wazystkim o tym, co ,chce” sig w nigj
zmienic. Najwazniejsze w takie] pracy jest wychodzenie poza strefe komfortu
poprzez kolejne proby dodwiadczenia tego, z czym sie nie identyfikujemy, a co
przycigga nasza uwage (bo jest przerazajgce albo zachwycajace), co wkracza mniej
lub bardziej imvazyjnie w nasze zycie (zdarzenie losowe, bél glowy, awantura w@
pracy) albo czemu si¢ poddajemy tracgc nad sobg kontrole (uzaleznienia, obse%\
emaocje). Chetnie i z otwartodcdg dodwiadzamy tylko tego, @ego sami chcemy
doswiadazy¢ | na co wyrazamy zgode. Jesli musimy zrobi¢ cod ,ni jego”
pojawia si¢ opor | poczucie opresji. Staramy sie tego unikac, a&t juz to
niemozlwe, w najlepszym przypadku marginalzujemy teég ia albo

aktywnie si¢ od nich oddnamy. Inaczej jest z ekscesami | ieniami, ktore
choé wiemy, ze nie mamy nad nimi kontroli i czesto,?\a nas destrukcyjny

wplyw, umiemy sobie tlumaczy¢ na wiele spos \“Ze to ostatecznie nasz
osobisty wybor albo/i niegrozna przyjemnosc.

Ib

L. 7. PROCES | JEGD DWA ASPEKTY: PIERAMOTNY |

WTORNY
4

PROCES PIERWOTNY

/
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Zrédio: opmcowanie wiane.



Zycie jest strumieniem dodwiadczen, ktére Mindell nazywa Procesem,
podkreilajgc w ten sposéb jego dynamike. Dodwiadczenie zdarzen, sytuacji, ludzi
czy emocji, z ktorymi si¢ utozsamiamy to pierwotny aspektu Procesu, bo jest
najblizej Ja i swiadomosdci. To jest miejsce, z ktérego patrzymy na swiat - nasz
system wartosci | nasza perspektywa. Drugim aspektem Procesu s3 doswnadczmva@
wtome wobec Ja. Jest ich bardzo duzo i wigkszoé€ z nich toczy sie niezalez'nia%
naszej egzystengi, czesto bez naszej wiedzy i swiadomosci. Dopiero wte
wchodzg w konflikt z Ja albo kiedy do nich aspirujemy (bo na przyk ja sie
by niecsiggalne), stajemy sig ich mniej lub bardziej swiadomi.

Ze strumieniem procesow pienwotnych utozsamiamy sie y go za
ntyfikacji i tym
ja to podstawowa
. Jej skrajne bieguny

wasny”, ze strumieniem proceséw wtérnych nie czuje
samym jest nam ,obcy". Dla Mindella ta prosta
struktura psychiki i glowny jej mechanzm rozwoj
nazywane s3 w skrocie: procesem pienvotnym {Ja i

Zmiana w zyciu aiowieka | przemiana a w filmie zachodzi dzigki tej
polaryzagi. Wynika to z faktu, ze dyn miedzy procesem pierwotnym i
wtémym jest zjawiskiem naturalnym, @cym sig na najrézniejsze sposoby w
zycdu kazdego z nas. Procesowe n ia i techniki sluza terapeucie do odkrycia
dynamiki tej relagi i przepracow. jej wraz z Kientem. Twércom opowiadania
filmowego moga posiuzye wykreowania.

Klarowne i pre%} okreslenie dynamiki miedzy Ja i nie-Ja, w
poszczegoinych ele opowiadania filmowego (charakterystyce bohatera i
postaci drugopla wydarzemach, przestrzeniach, dialogach etc.), pozwala
i sugestywny $wiat bohatera, czego najlepszym dowodem
jest wi ch filméw, zaréwno komercyjnych, jak i autorskich, w ktorych
tak ﬁn@ doskona le sprawdza.

S PIERWOTNY, CZYU JA

Roéznica migdzy [procesem pienwotnym i wtérnym| polega na odmiennym
@ stosunku, podejsciu, nastawieniu osoby (Ja) do poszczegoinych aspektow

Procesu. |...]

T Mowige o strukiurze tzeba pamietad, ze dolycry ona procesdw pozostajgcych w aaghym
ruchu. Tredd proocesy widmego | pierwonego wraz z kolagnymi ydowyrmi dodwiadczenami
mena Se, ale same pojecia | wozgos Sié miedry nimi napiecie zos1ay nieomieme. Proces
plerwony | widemy Ehigy zawsze jako pdaryzaci, cigghy zmiane Jdega 1o, o jest przer te
kategorie raprazeniowans.

I T. Teadorezyk, Mindell.., dz. oy, 5. 18,



Proces pierwolny proces wilorny

Za pierwoene uznajemy te procesy, z ktdrymi osoba (Ja) sie identyfikuje.
Procesy pierwotne odnoszg si¢ do tych zjawisk, przezyc, zachowan czy
postaw, z ktorymi sig utozsamiamy, o ktorych bez wigkszych zastrzezen
mozemy [...| powiedziec: to Ja [...]. Za pierwotne mozemy uznac te
procesy, ktére s3 podstawg zamierzone] aktywnosci, innymi sfowy ktore
zgodne 53z naszymi intencjam’. 0

O

Procesem pierwotnym bohatera Szczek jest bycie szeryfem, ojcem, i r@n

czlowiekiem spokojnym i zrownowazonym, odpowiedzialnym i nym.
Jednoczednie pierwotne dla niego jest utozsamianie sig z kims, k i'si¢ wody,
kto nie lubi wchodzi¢ w konflikty, unika przemocy i niebezpi w, dlatego
wiasnie przeprowadzil si¢ z rodzing z Nowego Jorku na sp rowincje.
Proces pierwotny Trumana Burbanka to takze - Zycie na
cudownej wyspie, usmiechnigta zona, sasiedzi i koledzy , bezpieczerstwo i

dobra praca w ubezpieczeniach, bycie niegroi marnzycielem i dobrym
przyjacielem, przewidywalnoéc i codzienna r ruman, podobnie jak Szenyf,
mial traumatyczne przezycie zwigzane z orej od tamtego czasu panicznie
sig boi. Jego procesem pierwotnym |} ¢ takze poczucie winy za Smierc ojca,
ktory w przekonaniu Trumana, p utongt podczas przejazdzki zaglowks.

Cenzor z Ucieczki z kina os¢ identyfikuje sie ze skutecznodcia,
materializnmem, racjonalizme@min zawodem i komunistycznym rezimem. Jego
procesem pierwotn@t takze cynizm, zblazowanie, wybuchowodt i
apodyktyaznosc.

Proces pie r’y‘:l}ee Chandlera (Manchester by the Sea) to cdpowiedzialnoséc
za smierc dziad, Spalenie domu i rozpad matzeristwa. Bycie dozorca, wykonywanie
6w bez wchodzenia w jakiekolwiek ludzkie relacje. Samotnoéc |
od czasu do czasu. Dystans, chiéd, brak empatii i emogonalna

swoich
upij
ja.
@:atografik z Powigkszenia utozsamia sig¢ z sukcesem, pienigdzmi,
ilowaniem do gromadzenia pigknych rzeczy i pigknych kobiet, ze swoim
talentem i wrazeniem jakie robi na innych ludziach. Jego procesem pierwotnym
jest takze potrzeba szokowania, szukania coraz to nowych atrakcji | wrazen. Jego
domeng jest to, co widzialne, materialne i namacalne, a wigc to, co mozna posigsc
i miec na wiasnosc.

39 M. Duda, Tao i psychobgia.. w:] B. Szymidewicz (md), Psychologia procesu.., dz. et
.18-19.



Proces pierwolny proces wilorny

Jak wida¢ czlowiek moze utworzy¢ swojy tozsamodd (proces pienwotny) tak
samo z dodwiadzen, cech, zachowan ay postaw powszechnie wnawanych za
pozytywne i pozgdane, jak z | tego, €O uznawane za negatywne,
unieszczedliwiajagce albo nawet podle | godne pogardy. W kazdym przypadku
proces pienwotny wynika z wczesniejszych zyciowych dodwiadazen, wychowania,
sérodowiska, procesu socjalizacji, indywidualnege rozwoju psychicznego n@
emocjonalnego etc. Tozsamosd w duzej mierze konstytuuje sie samoistnie, |
odpowiedZ na relacje ze <$wiatem, doznane krzywdy i odniesiong @sy,
rozczarowania i kulturowe wzorce.

PROCES WTORNY, CZYLI NIE-JA (w

Proces wtomy obejmuje caly przestrzen doswiadczen 5ci i jakosci oraz
postaw i zachowan, ktére znajdujy sie poza sferg t %ﬁ)ﬁtl To jest to, cow
jakikohviek sposéb mniej lub bardziej obojetne, ob&bo Wrecz zagrazajace, ale
takze fascynujace, nieosiggalne lub niedost . W zaleznodci od procesu
piernvotnego danego czlowieka (bohatera) i
czyli jak silny jest prog procesu pierwo
moze byé postrzegana jako mniej( i) imvazyjna, niebezpieana czy
atakujgca. Subiektywnie proces y postrzegany jest jako cos z zewnatrz, cos
co zakidca proces pierwotny &m by¢ takze to, co robig, ale z czym sig nie
identyfikuje jako Ja. Przej: rocesow wtornych jest wszystko to, co przytrafia
sig nam nieintencjonal

jak sztywna jest jego tozsamosc,
, konfrontaga z procesem wtérnym

W Mancheste e Sea przestrzenig procesu wtémego jest wazystko to, co
.ceple”: bli %czuciowe relacje miedzyludzkie, dbanie o siebie, empatia,

ki, okazywanie emocjonalnych potrzeb, ched bycia z drugim
, wspolne spedzanie czasu, rodzinnoé etc. To ten obszar

ef, z ktéorymi Lee po pozaze domu przestal sie identyfikowac.
ontacja z jakimkohviek  sygnalem”, tzn. osobg, gestem, zachowaniem,
hiejscem, ktore reprezentujg te jakosd, wywoluje w Lee potworny bl wspomnien
@ o utraconym szaeidu, spalonych dzieciach, o swojej winie i dmierci, ktérej
pragnie, chod nie jest w stanie sig zabic.
Procesem wtarnym Szeryfa w Szczekach, podobnie jak Trumana Burbanka w
Truman Show jest to, co reprezentuje woda - wydarzenia z dziecinstwa, ktére
doprowadzily do powstania post-traumatycznej tozsamosci bohaterow, czyli ich

A0 Taree, 5. 19.



Proces pierwolny proces wilorny

obecnych tozsamoici (ich procesow pierwotnych). Bzeg morza oddziela proces
pierwotny od wtémego stanowigc reprezentacje progu tozsamosci.

W przypadku Szeryfa woda to miejsce, w ktérym grasuje rekin:
niepchamowana samcza energia - brutalnosc, bezwzglednodd, niezaleznosc i
terytorializm*. Przemoc i zabijanie to jakodci/doswiadczenia, ktére dla
przecigtnego, wspokzesnego czlowieka Zachodu z reguly lokujy sie gleboko w@
przestrzeni procesu wtémego, czyli daleko od tozsamodci. Jednak szenyf, k
.ma prég” ¥ na przemoc i zabijanie to cod dziwnego - bardzo niekonﬁor@go

dla samego Szeryfa, ale tez groznego dla lokalnej spoleaznodci. Ludzi kuja
od stroza porzadku, ze bedzie umial madmze wzy¢ przemocy, a zabi¢ w
obronie slabszych. Zdajac sobie z tego sprawe, bohat 2ezywa kryzys

tozsamodci, dlatego ostatecznie musi skonfrontowac sie z

Woda w procesie wtémym Trumana Burbanka i nieco inng sferg
jakosci/doswiadczen pozostajacych w opozycji do |
wolnoic - na ktdrg go nie stac, trzymanie steru {gdki go si¢ boi, samodzielne
wyznaczanie kursu podrozy - €O na razie istni
jest obcy dla Trumana swiat - rzea . Paradoksalnie bardzo realnym
przedstawicielem tego rzeczywistego 3 jest Rezyser-demiurg - wielki kreator
telewizyjnego show, ktéry repre sa
czego si¢ boi (pelng odpowiedzia > Za swoje zycie) i o czym marzy (panowanie
nad wiasnym losem). o

Procesy wtome Ti k Szeryfa s3 odlegle, przerazajace i imvazyjne wobec

to, na co Trumana nie sta¢ (wolnodd),

ich tozsamosci. B e stanowig cakowite zaprzeczenie ich procesow
pienwotnych, ale pozomie réznig sie od sytuagi bohatera w Manchester by
the Sea. Pra taka, ze istotne nie s3 wartosci bezwzgledne, czyli to, co
widac rzut oka - ,obiektywnie". Sposéb przedstawienia i prowadzenie
postaci Chandlera, sprawiajg, ze widz doskonale orientuje sig, jak bardzo
nie Ine s3 dla niego male gesty bliskosd i depla. Subiektywnie (relatywnie)

@cﬂaﬁam © foma instynkiownych zachowah u 2wierzg! polegajgca na doronie cbezary
(tery torium) umanego za wiasny. Obawia Sie wamozong agresy wabec prradstawicel wlasnaego
@ lub innych gatunkdw. Czedciej cbserwowany u samodw, szczegdnie w doresie godowyrm; hips//
pl. wikipadia o/ wiki/ Terytodalom [dostep: 29.03.2021)
Jak sie okare, ghdwry bohater - jako Szenyf - wobeac redina wiainie w 184 Sposdd powinien sie
zachowad - podgzat za 1§ instyrikiowng foang zachowan, w obranie Swojago tesytorium” i ludz,
kidrych ma pod opieky. Ta cecha rekina - jako przedstawicisda procesy wibmego - jest wyrainie
podiredona wlilmie i odgrywa w pazemianie bohatem Muczowy role.

2 MBed na cod rég” - 1o procesowy Jsang” dotyczacy oporu wobec Zidentylikowana se z
crymd b wykonania cregol. Poniewal opdr ten zarwyczaj jest nieuswadomiony, zwol mied
prég” podkreda neintengonanoic zachowan bahatem. W dasze] credei pracy bede go stosowat
konsekwenhie, poniewa w sugestywny i sirdlowy spostd adze nacsk wiadnie na she oporu
wobec konkretry ch jakoda/dodwiade zan oraz jago automatyzm. Paza tym cxytanik, Kidey zechos
zapomad Se z Reralurg procesowy 2 pewnosay spoka sié 2 tym 2wratamn w nnych publikacjach.

-



53 dla niego tak samo odlegle i niewykonalne, jak dla Szeryfa walka z rekinem na
otwartym morzu, a dla Trumana zeglowanie posrod zabdjzego sztormu.

W Ukieczce z kina Wolnos ¢ przestrzen procesu wtornego bohatera znajduje sie
po drugiej stronie kinowego ekranu, a wiasciwie nalezaloby powiedzied - w
przestrzeni iluzorycznej, fantastycznej. Procesem wtomym jest niezwykle i
irracjonalne zjawisko buntu filmowych Postaci/Aktoréw, ktérzy opetani anarchia,
porzucaja swoje role. Wolnodé, szalerstwo, fantazja, dzika radoécize
spontanicznego spiewania w publicznych miejscach | oderwanie ogd systemu
(rezimu rozumianego dostownie | w przenosni) to jakosci/doswiadzenia, ktore s3
zaprzeczeniem cenzorskiej tozsamosci. Zbuntowane fikcyjne postacinie tyko s3
przejawem niesubordynacji | {famania obowigzujacych zasad, alg stanowig zamach
na swiatopoglad i rownowage psychiczng Cerzora.
W tym filmie tym mamy takze do czynienia z kolejnym przykladem wyrainej,
wizualne] reprezentacji progu tozsamosci - tym razem jest to ekran kKinowy,
rozdzielajacy to, co realne | podporzgdkowane "‘Systemowi, od tego, co

iluzoryczne, efemeryczne i zbuntowane®.

L. 8. BRAaN KNOWY JAKD PROG COCDELAIACY PROCES PIERWOTNY OO0 PROCESU WTOANEGO.

Przestrzenig procesu wtomego bohatera Powigkszenia jest doswiadczenie

tego, co niewidzialne | nieuchwytne. To doswiadczenie tajemnicy morderstwa,

43 Wpowadzgace cryldanika w zagadniania procasowe cdowo na poczglek wybrdhan przyidady
wyranste, w Kléyydh najpamiaere popca procesowe takie jak na praydad prdg, majg swoig
regrezentage wizuang w fabule, eyl xdarzeniach zewnetraych. Oswojanie Sé 2 problanatyksy
Procesowy Sprawi, 2e rozpomawanie nawel niewidzahych” poogdw ne bedze sprawial
trudnosa.



ktore] nie mozna zgiebid, a wiec nie mozna jej posigéc. Wtome jest wiec wszystko
to, czego nie da sie miec | sprzedad, czym nie mozna sie pochwalic, czym nie da
sig kogos zachwycic. To takze to, co jest wewnetrzne, niemozliwe do przeniesienia
na zewnatrz, a jednoczesnie dajace radosc | budujace empatie. To prosty usmiech,
zabawa w rzucanie wyimaginowane] piki, stanie w bezruchu na srodku polany.
Proces wtarny reprezentuje grupa zwariowanych mimow, rozesmianych, ale nie
majacych grosza przy duszy, probujgoych poruszy< mieszczansky rzeczywistosc ne

starajac sie jednoczesdnie nikogo zachwycic.

L. 9. FEPREZENTACIA ENERGH PAOCES) WTOANEGD BOHSERA POWIEKS ZENA.

- " |

Jak widac w _pewyzszych przykladach bardzo wyrazna i precyzyjna polaryzacja

pomiedzy tym, co pienwotne {tozsamosc bohatera), a tym, co wtome (postad,
zdarzenla, przestrzenie | inne elementy narracyjne, z ktérymi bohater sie nie
identyfikuje), kreuje w opowiadaniu gldwnga oé konfliktéw. Przemiana w przypadku
tych bohaterow opisana zostala w poprzednim rozdziale. W kazdym przypadku
polega ona na integracji jakosci/doswiadczen reprezentowanych przez
antagonistow (reprezentantow procesu wtémego), ktorych w dalsze] czesci pracy

bede nazywal zgodnie z procesowym podejsciem - postaciami ze snu.

Arnold Mindell uwaza, ze peine rozpoznanie procesu wtornego klienta
(bohatera) mozlwe jest tylko poprzez peine zrozumienie jego procesu
piernwotnego. Okreslenie sfery identyfikacji pozwala zrozumied i nazwaé te

doswiadazenia, ktore s3 niechdane, odrzucane | marginalzowane. Postrzegamy je



Proces pierwolny proces wilorny

jako te, ktore dokonujg intruzji, wkraczaja w ludzkie zycie, najpierw prowokujac, a
paotem juz zmuszajac nas do skonfrontowania sie z nimi*4,

W przypadku kreowania fikcyjnego bohatera te zaleznodd mozna odwrdcic.
Niektorzy tworcy moga mied wigksza fatwosdc okredlenia tego, co ma by¢ sferg nie-
Ja bohatera i w ten sposob odkrywac konkretne jakosci/doswiadczenia procesu
pierwotnego. Gdy bohater juz istnieje, jak czesto zdarza sie W sytuacji, gdy@
gotowy tekst trafia do rezysera, odkrywanie procesowe] struktury eleme
narracyjnych ulatwi¢ moze swiadomosc istnienia tej polaryzacji. Jesli iej
okreslic to, co wtérne, wowaas mozna zazal prace od tego a isto, co

€-2
Swiadczen
ich konkretnej
polaryzagi. Jesli nie ma jej w scenariuszu prawd I bedzie w nim takze
niewidzialnej historii. 4/

pienwotne okresli¢ poprzez polaryzacje, i na odwrét. Moze sig |

pewnosicia nierzadko - ze majgc przekonanie, co do |
reprezentujagcych jeden z aspektow, nie znajdzie sie &,

PARADYGMAT NIEWIDZIANE! HISTORN E Ib

Pojeaa procesu pierwotnego, go | progu*® tworzg paradygmat,

ktory organizuje sposob a doswiadczen oraz porzgdkowania

postrzeganych informag PQ

W procesowym pod do opowiadania filmowego stanowig one
podstawowe strukt elementy niewidzialnej historii, podobnie jak
strukturalnymi ele widzialnej historii {fabuly) s3 pojedia takie jak: bohater,
antagonista, pu otne, inciting incident, tuk postad, kulminacja etc. W
dobrze sk anym opowiadaniu filmowym te procesowe elementy
struktural nieja naturalnie i najkzesdciej rozwijane s3 przez tworcow
intuicyjmied’. Ja traktuje je jako istote i najglebszy sens klasycznych paradygmatow
scen isarskich, czyli schematow strukturalnych widzialnej historii.

Relacji miedzy procesem pierwotnym i wtérnym oraz widzialng i niewidzialng

@ torig sprobujmy sie przyjrzed na przykadzie dramaturgicznego pojecia inciting

A4 A Minddl (w rarmowie 2 Jeffreyem Mshioven), Process Psycholagy..., dz. cyl.

45 Progien zajmiarmy Sie szaze w rozdsale 10, pko Zawskien ZHolomm, a jednoczesne
Kluczowym w dynamice procesy zmiany.

46 ). Diamend, L. Spark Jones, dz.cyt., £.38.

AT Fakl, 2e twdrca cpowadania nie siosuje procesowego podascia, nie omacza, e machanizm
opowiadaia nie moze intucyne podlegad jego prawan. Gdy jednak inligi zabvaknie, wiedy
ZArwycrs pojawigy Se najrdmigsreqo rodzau KMopoty dramalirgema.

A
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incident**, odnoszacego si¢ do zdarzenia fabulamego pojawiajgcego sie w
okolicach polowy aktu | {albo na korcu pienwsze] sekwengdi, w B-sekwencyjnej
strukturze, ktorej istote opisal Frank Daniel¥).

L. 10. STRKTURA DRAMATURGICZNA - TRZYACTOWA | SEXWENCYINA.

&
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@ Zmdix cpracowane wixne.
W klasycznej tzyaktowe] strukturze dr@ngicznej peinometrazowego filmu

fabulamego (ale takze w strukturze se jnej), inciting incident z procesowego
punktu widzenia jest pierwszym, w ym sygnalem intruzji procesu wtérnego w
proces pierwotny. W poje dencie w swiecie bohatera pojawia sig cosd
nowego albo nagle plzyh'er@sile konflikt, ktory od jakiegos czasu sie tif.

W Oczach szemkbgh:ftych Stanleya Kubricka, filmie opowiadajacym o

kryzysie maﬁeﬁstwa& w - pary glownych bohaterow, takim sygnalem jest
wydarzenie awnego balu w posiadiosci milioneréw. Dr Harford (Tom
Cruise) jest anym przedstawicielem wyzsze] klasy sredniej, osobistym

idman) i dzieckiem, w mieszczarnskim spokoju i stabilzagi. W trakcie

lekarze #’f podarza przyjeda. Mieszka na Manhattanie, ze swojg piekng
zong {Ni
ba zonkowie pod wplywem alkoholu i wyjatkowej, nawet mozna powiedzied

@J&ﬂ © punkl SKGi, Klory z8ddca poczakowd rdwnowage | stanowi poczatek wiasciwe] akej.
[..] pojedyncze zdarzenie, Kidm wywolije lanine dasryeh.” A, U. Russin, W. Missoud Downs,
@ Jak napisad scenariusz Nmowy, Wydawnictwe Wojaedh Marzaec, Warszawa 2007, s. 92-93.

49 FrantiSek Frank™ Danel (ur. 14 kwietria 1928, 2m. 29 marca 1998) byt czesiko - amerykanskim
Soenarzy sty raxysamem fimowym i pedagogian, dreanan FAMU, Ameican Filn nstitute i USC
Scheol of Cinema-Tdevision oraz dyreklomm atystycemym Sundance nstiute, manym
z rorwiEnia paradygmaty sekwencii w scengriusayg, Mips//plaar wiki/wili/Frank _Danid [dostep:
30.03.2021).

W paradygmace sakwencyjimm fhpowy dwugodznmy fim skiada sie z 8-15minutowych
Sewengi, z kldrych kazda posiada odrébng wewnermg stiruikiure, w elekcie stanowige nigako
8 krdtkomeatrazowych filmdw wewnglrz dhuzszego filmu. W dule mierze karda sekwenga posiada
whasnego bahatem, swoje napiecie, akge, kurmdage | mawigzanie - podobnie pk © jest w csymn
filmie. Zob. S. Hood, Fank Danil's Sequence Agpraach, hMpiligernvehacks? blogspoteom'
2014/01 Mrank-danidds-s equence-goproach. il [dostep: 30.03 2021).
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oszalamiajgcej atmosfery miejsca, pozwalajg sobie na niewinne flity. Lekarz daje
sie porwad dwom pieknym, mtodym modelkom. Zonie niedwwznaczne propozycje
skiada wegierski arystokrata. Zanim dowiemy sie, czy ulegng pokusie, lekarz
zostaje wezwany przez wiascidela domu. Inna pigkna dziewczyna, z ktérg milioner
zabawial sie w {azience, przedawkowala kokaing z heroing (speedball), dostala
zapasci | jest na granicy smierci. Bohater przerzucony zostaje nagle na demng
strone luksusowego przyjecia i relacji jakie panuja na szczytach zepsutych elit: Po
zazegnaniu tego kryzysu wszystko pozomie wraca do normy, ale intruzja procesu

wtomego wiasnie sie rozpoczela.

L. 11 INCITING INCICENT W OQCZACH SZERODWO ZAMKNVETY CH.

W Fopiéle i'diamencie, filmie z 1958 roku w rezyserii Andrzeja Wajdy, pierwsze
sygnaly, procesu wtémego s3 bardzo subtelne. Giéwny bohater, Maciek
Chelmicki, zynny akowiec (dzisiaj zostalby zaliczony do tzw. zolnierzy wykletych)
ma wykonaé wyrok smierci na przedstawicielu komunistyczne] wiadzy Jego
procesem pienvotnym jest niezakonczona walka, zgoda na pewng (blzszg lub
dalszg) smieré, oraz doswiadczenie smierci wigkszosci bliskich mu os6b. Chodé
ubrany jest po cywilnemu i wyglada jak modny, fajny wspdlczesny chiopak z lat
60., jest jednak przede wszystkim zoiniezem podziemnego wojska, podlegajgcym
rozkazom i zlozonej przysiedze.

Pierwszy sygnal procesu wtomego bohatera to obraz spoleanosci malego
miasteczka. Mieszkancy radosnie swietuja zakonczenie wojny, a przede wsazystkim
to, ze udalo im sie |3 przezy. Pragng teraz tylko pokoju i normalnego zycia.

Pienwsza wyrazna intruzja tresci wtomych (zmuszajgca do wejscia w interakcjel,



czyli inciting incident to poznanie pigknej, spragnionej flitu (a moze i mitosci
barmanki, kt6ra uosabia wladnie te wole zyda. Poczatkowo niewinny flirt wywoluje
albo - jak sie poinie] okaze - wzmacnia juz istniejgcy w bohaterze konflikt
wewnetrzny. Przypomina o wypartym przez traume wojny pragnieniu ,normainego

zyda”, cow kulminacyjnym momencie bohater wyzna swojemu dowadacy.

L. 12, INCITING INCIDENT W POPELE | DIAMENCIE.

W komedii Depresja'gangstera, napisane] miedzy innymi przez Kennetha
Lonergana (rezysera” Manchester by the Sea) a wyrezyserowane| przez autora
stynnych Pogromeow duchow z 1984 roku, lvana Reitmana, fabulamy plot
ustawiopy jest bardzo atrakcyjnie. Stynny nowojorski gangster, Paul Vitti (Robert
de Nirg] przezywa powazny emogonalny kryzys, ale poniewaz niedlugo musi
wzig&udzial w wiekim zjezdzie amerykariskich mafiosow, niezwlocznie potrzebuje
ekspresowe| terapii. Jego terapeuty okaze si¢ Dr Sobel (Billy Cristal - drugi
giowny bohater filmu), nieco zakompleksiony, malo asertywny i znudzony
banalnymi pacjentami psychoterapeuta. Na pierwszy rzut oka widac, ze s3
przedstawicielami skrajnie réznych sSwiatow, co gwarantuje duzy potengat
xomediowy. Przy glebsze] analzie okazuje sie, ze obaj bohaterowie zostali tak
skonstruowani, ze stanowig doskonale odzwierciedlenie swoich Procesow.
Jakodci/dodwiadazenia gangsterskiego swiata 53 procesem wtornym spokojnego,
skromnego terapeuty, a psychoterapeutyczna introspekcja, empatia i refleksyjnoscé
to proces wtémy gangstera. Bohaterowie nawzajem stanowig SWO] rozwojowy

potencjal i tak wiasnie w finale sig stanie: gangster dokona wgladu i zintegruje



uczuciowosé oraz empatie, co popchnie go do opuszczenia mafii.
Psychoterapeuta brawurowo odegra role mafinego consigliere - odkryje w sobie

potencjal, ktérego sie nie spodziewal ekstrawagancje

dwage | asertywnosd,

W

jego spektakularnym sukcesem zawodowym stanie sie nawrdcenie Paula Vitti,
zdawaloby sie - zatwardzialego przestepcy.

Relacji pomiedzy historig widzialng | niewidzialng w Depres)i gangstera mozna
przyjrzec s w scenie stuczki samochodowe] stanowigce] inciting incident.
Zaaferowany rozmowa ze swoim synem Dr Sobel niechcgoy uderza w samochod
gangstera. To pozornie nieistotne zdarzenie mowi nam, ze losy obu bohaterow
wiasénie sie ze sobg splotly, a konfrontacja jest nieunkniona. Stluczka
samochodowa jest wydarzeniem nieintencjonalnym i dla abu je] stron
niepozadanym. Jest dosiownym zderzeniem procesu pierwotnago (tozsamosd) z
procesem wtornym - zderzeniem awdoch energii: gangstera Paula Vitti |

psychoterapeuty Dr Sobela

L. 13, INCITING INCICENT W DEPRESSH GANGSTERA.

Juz w tym wydarzeniu, mieszczacym sie dokiadnie w polowie aktu | {okodo 10.
minuty filmu), pojawia sie wyrazna zapowiedz tego, z czym cbaj bohaterowie beda

musieli sie skonfrontowaé n

W

estrzeni cale] opowiesci. Tu zakodowany jest
Kierunek przemiany, czyli jakosci/doswiadczenia jakie bohaterowie beda musieli

zintegrowa¢. Droga do finalu jest dluga,

w

sam proces wieloetapowy, jednak
inciting incident - jedli polaryzacja procesowa zostanie trafnie okredlona w

scenariuszu i zrealzowana w filmie - jest matryca przemiany.



W przypadku Trumana Burbanka proces wtorny wkracza na dwa sposoby w
swiat, z ktdrym bohater sig identyfikuje: jako ,codé nowego” oraz jako  nasilenie
xonfliktu, ktory od jakiegos casu juz sie tli”. Inciting incident wystepuje w tym
przypadku podwdjnie, bo swiat Trumana jest rozadwojony: na zyde Trumana jako
czlowieka i jako bohatera reality show.

Inciting incident w swiecie ,Trumana - bohatera reality show" pojawia si¢ jako
zdarzenie przypadkowe. Kiedy, jak kazdego slonecznego i spokojnego dnia w
miasteczku Seaheaven, wychodzi do pracy, na jego oczach z blgkitnege, pustego
nieba na sdrodek ulicy spada reflektor. Truman oglada go z _uwags jak
najdziwniejsze, fantastyczne zjawisko, z ktorym spotyka sie po gzl plerwszy w
zycdu. To oczywiscie wyposazenie wiekiego studia telewzynege, o ktérego
istnieniu bohater jeszze nic nie wie. Jednak zdarzenie to, bgdace elementem
historii widzialnej, jest pierwszym , sygnalem” dla Trumang, ze cod z tym swiatem
jest nie tak. W niewidzialnej historii to intruzja procésu wtomego, poniewaz
reflektor pochodzi ze $wiata, o ktérego istnieniy bohater nic nie wie - swiata, z

ktorego jakosciami wkrétce bedzie musiat sie skonfrontowac.

L. 14, INCITING INCIDENT W SWMECIE , TRUMANA - BORATERA REALITY SHOW".

Niediugo potem nastepuje indting incident w swiecie ,Trumana - czlowieka”, jako
zdarzenie emocjonaline (relacyjne). Tym razem nie jest to wydarzenie
przypadkowe, a zaskakuje nas sam Truman, ktory w tajemnicy przed wszystkimi
tworzy ,portret pamigciowy” Dziewczyny z Fiji*% skiadajgc go z fragmentow

50 Marmy tu o cxynienia z procesan widmym, Kldy manifeshje Seé jako fantazp, mazenie,
AsSprach.



fotografii reklamowych wycetych z kolorowe] prasy kobiecej. Dowiemy sig
pa&iniej, ze tworzy go juz od jakiegos czasu, ale dzisiaj udalo mu sie wreszcie
znalezé oczy, idealnie pasujgce do twarzy, ktorej szuka. Ten wewnetrzny konflikt -
fantazje zonatego mezczyzny o innej kobiecie - tli sig w nim od jakiegos @asu, ale

teraz wiasnie przybiera na sile.

L. 15. INCITING INCIDENT W SWECIE , TRUMANA - CZROWEKA".

N
“
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Zdawac by sie¢ moglo) ze zachowanie Trumana (sprawiajgce wrazenie
swiadome| matzenskig) zdrady) jest czeicig jego identyfikacji, a wiec jego procesu
pienwotnego. Procesam pienvotnym nie jest jednak to, za co bohater (zlowiek)
nie bierze pelpe]odpowiedzialnosici, co robi w tajemnicy albo co wywoluje w nim
wyrzuty, sumienia. Fantazje wskazujg na to, o czym bohater {cziowiek) marzy, ale
czegd'w tym momencie nie umie jeszcze zrealizowac. Dopoki nie dokona sie
transfapmacja jego tozsamodci, nie bedzie w stanie w pelni podjac pewnych
wyzwan albo wykonad okredlonych dzialan, ktére niezbedne s3 do materializacji
fantazji. Fantazje, marzenia i plany to zaledwie pewien rodzaj przeczucia na temat
potencjalnej, nowej tozsamosci. Stanowig bardzo wazne sygnaly procesu
wtémego, ale na ten moment jego prog tozsamosci oraz aktywnosd tzw. figur
progowych®' nie pozwala na ich realzacje.

Zeby fantazja dotyczaca Dziewczyny z Fiji mogla sie zrealzowaé w procesie
pierwotnym Trumana Burbanka, musi on podgzac za nig jako sygnalem procesu
wtémego. Wejicie w doswiadczenie Dziewczyny z Fiji jest jedynym sposobem na

51 Opis figury progowd i g procesowyah funkeji przedstawione zostang w kolgnym rozdzale.
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odkrycie informagi o tym, jakie doswiadczenia/jakodd z procesu wtémego muszg
zostac zintegrowane. W Truman Show bohater nigdy nie dociera na Fiji i nie
spotyka sie fizyanie z dziewczyng z portretu pamigciowego, ktérg pragnat tam
odnalezc. To tylko jeden z sygnalow, prowokujacy go do wejcia w pelne
doswiadzenie Procesu. @

Podobnie jak fantazje (Trumana), do sygnaléw procesu wtornego zaliczaj
stany narkotyczne, upojenie alkoholem, skrywane przed swiatem ai
praktyki oraz nalogi/uzaleznienia wprowadzajgce czlowieka (bohat tZw.
odmienne stany éwiadomosci. Uzaleznienie jest probg podrézy (ni podroza)
do pewnego stanu pozadanego przez lowieka. Jeielﬁ dany stan

nazwiemy klejnotem, to stan wywolany przez substanc) Zniajaca bedzie
imitacjg klejnotu - przedmiotem wygladajgcym %ie, ale nie
posiadajgcym realnej wartoéd klejnotu prawdz'mq? zalezniania sy zatem
forma przeskakiwania przez prég tozsamosci przy uzyciu srodkow
wspomagajgoych, bez ktorych zlowiekowi (o i) na tym etapie rozwoju by
sig to nie udalo. W tym sensie majg podobng do fantazji i marzen.
Pokazuja bardzo wazng rzec - kierunek fotendjaine] i pozadane zmiany czlowieks
{bohatera). Zeby ona byla mazliwa i , czyli zeby udatlo mu sie posigéc klejnat,
a nie imitagje, bedzie musial sig rzy¢ z progiem tozsamosci bezpodrednio i
samodzielne - bez tych sbs\t@n fantazji i tajemnic.

N

Zdarzenia, c%zgrywajq si¢ pomiedzy pierwszg i ostatnia sceng w filmie
musza spmm‘v enie spontanicznych, wynikajacych z dzialad i decyzji
boha \ @ jednoczesnie od samego poczatku majg ukierunkowany przebieg i
ce r jest wiec wolny, podejmuje degyzje, a to, co mu sie przytrafia, wynika

ypadkowej koincydendi albo zamiardw i dzialan innych suwerennych postad.
Qe oczesnie (bohater i jego Swiat) jest zdeterminowany procesem przemiary, jaki
chce sig w jego zyciu zamanifestowac.

@ W istocie rezyser i scenarzysta opowiadajg dwie historie - widzialng |
niewidzialng. Widzialna opowieéé to fabula, ciggi zdarzen, bohaterowie, slowa,
decyzje, dziafania etc. W niej bohater dokonuje wyborow, jest suwerenny i
spontaniczny, a wszystko co robi, wynika z jego wolnej woli (w naszym i czesto

52 T. Teodorezyk, Mindell.., dz. eyt = 199,
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jego przekonaniu®?). Historia niewidzialna to walka wewnetrznych podosobowosci
psychicznych stanowigcych wewnetrzny Swiat psychiczny bohatera, w ktorym
jedne starajg sie za wszelky ceng zachowac status quo obecnej tozsamodd, drugie
zas dazg do jej zmiany - probuja przebic sie przez jej prog | poszerzyC j3 © nowe
elementy zmierzajgce do ukonstytuowania si¢ nowego, pelniejszego Ja. To, co
bohater robi w sferze widzialnej, zdeterminowane jest procesem przebiegajacym@

w sferze psychicznej, ktorej centralnym dazeniem jest zmiana i razwoj. 0
Niewidzialna historia dla widza najaeide] pozostaje niewidzialna, i @ym
polega jej pigkno. Widz (podobnie jak bohater) przekonany jest, ze to ter
osigga w widzialnym swiecie wynika z widzialnych zdarzen, al telmym
paziomie przeczuwa, ze wydarzylo sie coé wiecej. Ze naj osiggniecie
dokonalo si¢ w jego duszy: w systemie wartosci | przekon wie, stosunku
do siebie i innych, podejsciu do zycia etc. W przykd tore przytaczam to

rozroznienie jest bardzo sugestywne. Osiggniecia {l zki) w sferze widzialnej

(wydarzeniach fabularnych) s3 odzwierciedleniem osiggnieé¢ (porazek)
Jniewidzialnych” (rozgrywajgcych sie we sychiki bohatera). Zachodzi
migdzy nimi zwigzek podobny do opisane}%dziale 3. relacji migdzy materialng
rzeczywistoicia a aborygefiskim S %ﬁ Czas dnienia (dream-time) jest
niewidzialng podstawy wszystkiege, co widzialne. To irodlo wszelkiej
rzeczywistosci, ktore tworzy jej ze e obrazy.
o

STATUS QUO | ZVIANA @6

Psychologia p%’ opiera si¢ na zalazeniu (paradygmacie), ze proces
roOZWo oWy % rozgrywa sie nie tyle pomiedzy sferg dwiadomg a
nieswiadom | psychiki, ale bierze si¢ przede wszystkim z napiecia miedzy

tn)m i wtdérnym> oraz istniejgcej migdzy nimi dynamiki.
Z i wynikiem diugotrwalej i wieloetapowej intruzji treici procesu

omego w proces pierwotny. Tozsamosc broni sig przed tym, co obce,
Ieinie od tego czy jest to pozytywne czy negatywne. Wystarczy, ze
onsekwencjy akceptacji tresci procesu wtornego bylaby koniecznodé

przebudowania aktualnej tozsamosci: zmiana systemu wartodci, postaw,
przyzwyczajen, swiatopogladu, stosunku do siebie Vlub swiata.

53 Nie naledy cczywiscie wyduczad bohatera flozolugosgo, kidry sam poddge pod wapliwost
suwerenodt swoich dzala) | autentyemodt Swiagta, w k¥drym e np. Truman Burbark
w Trurman Show).

54 Procesy widme s3 czesto nedwiadane, a ch udwiadomiene moze byé demeantem przemiany -
nie jadynyrm i e zawsze najwamisszym.
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Abraham Maslow, jeden z tworcow psychologii transpersonalnej, mowi,
ze zyciem psychienym czfowieka rzadza dwie najwazniejsze tendenge —
do obrony i do rozwoju®.

Glowny konflit dramatyany polega tym samym na dynamice pomiedzy
walk3 o zachowanie status quo, a mniej lub bardziej éwiadomg potrzebg zmiany:.
Dynamika ta manifestuje si¢ poprzez zewngtrzne zdarzenia (bohaterow, dia@
miejsca, obrazy, diwigki etc) i odpowiadajagce im procesy wewngtrz @he

bohatera. 6/‘/

Proces pierwotny w kontekscie tendencji do zmiany mogloy ac wrazenie
czegoé negatywnego, niepozgdanego, od czego cziowi ter) musi sie
uwelnic. Mindell jednak mowi wyraznie, ze podazanie em oznacza pelne
dodwiadzenie zardwno jego aspektu pierwotne jak i wtornego. Dopiero

wtedy zmiana, ktéra chce sig zamanifestowad, | zgodna z tao, czyli jest
harmonijna i odpowiadajgca indywidualne @ncjabwi psychianemu danej
jednostki.

W Oczach szeroko zamknigetych Kdbri pojawia sie watek pokazujacy w
alegoryczny sposob, jakie znaczeni podazania za calosciy procesu zmiany ma
proces pienwotny.

Giowny bohater spotyka pa ytutke, ktéra oferuje mu swoje ustugi. Jest
réwnie pigkna | pongtaa jgkjego zona albo modelki, ktore flitowaly z nim na balu
w posiadiosd milionag. ieta ta pojawia si¢ dokladnie w momendie, w ktérym
trawig go watpli iywobec autentycznosci matzeriskich obietnic i lgjalnosci. Po
druz aniu zony dotyczacym jej erotycznych fantazji wobec obcego
mez i & ilewanej deklaragi innej, obcej kobiety, ktora wyznala mu
mitodé,j y%zeénie oswiadczajac, ze wiadnie wychodzi za maz (za czlowieka, z
kt iewiele j {aczy), bohater przyjmuje propozycje prostytutki. Idzie z nig do
malego mieszkanka, ustala stawke i poddaje sie zardwno swojej cekawosci jak
ieniu rewanzu/zemsty. Do zdrady jednak nie dochodzi. W kulminacyjnym
momendie dzwoni zona, martwiac sie, Ze nie ma go tak dlugo w domu. Bohater
wycofuje sig, opuszcza mieszkanie prostytutki, zeby po kilku dniach dowiedziec
sig, 2e dziewczyna, z ktérg omal nie poszed! do l6zka, miala HV (o czym sama
wtedy nie wiedziata). Ingerencja figury progowej, ktérg byt telefon zony, sprawila,
ze bohater cofnat sie w granice swojego procesu pienwotnego i uniknal zarazenia.

35 T. Teodorczyk, Przevmjanie, hips:/Aakadaniapop orglomas z-eodaczy k-preamijane/ [dostep:
29.03.2021).



Proces pierwolny proces wilorny

Proces pierwotny jest przestrzenig, ktéra ogranicza, ale jednoceinie zapewnia
podstawowy poziom bezpieczerstwa. To wypracowane mechanzmy obronne,
ktore pomagajg unikac zagrozen, zapewniajg cdaglodc tozsamosci | wspierajg w
krytyaznych sytuacjach. To rowniez swiadomie uznawane wartosd i przekonania,
ktére pomagaja podejmowad decyzje®. Watek prostytutki podkresla wage
pierwotnego aspektu Procesu, pokazuje, ze jest potrzebny. Gdyby bohater nie@
zostal powstrzymany i nie zatzymal sie¢ przed progiem swojej tozsamosci, |
zycie skomplikowaloby si¢ i obralo zupelnie inny kurs. Zmiana, ktéra

zamanifestowa¢ w matzeristwie (bo bohaterem tego filmu nie jest
maizeristwo) moglaby nie zajs¢ i nie byloby te] konkretnej i, o tym
konkretnym Procesie. To bylby juz inny film.

Tendencja do utrzymywania pierwotnej iden @nie jest przejawem
patclogii, ale naturalng i potrzebng tendenc, %ej psychiki. Wigkszosc¢
ludzi potrzebuje swojej tozsamosci, moﬂiwo&kreé!enia kimsg i kim nie
s3. Kfopot w tym, ze nie jest to jedyna ncjaw nass’.

Druga tendencjg, o ktdore] mowit jest tendencja do zmiany. Choé
proces pierwotny otoczony jest p tozsamodci, wiasnie po to, zeby pilnowad
swojej integralnosci, to istnieje owa sia, ktora paradoksalnie ,chce”
skonfrontowac sie z tresci esu wtornego dokonujgcymi intruzji. W wyniku
mnigj lub bardziej r procesu przebijania si¢ przez prog tozsamosdd,
naglego albo dlugo tzw. ,tarica na progu”, obce dotad i niepozadane
tresci procesu @ego mogy zostaé zintegrowane przebudowujgc starg
tozsamosc w

F % z filmu Antonioniego (Powigkszenie) jest nieznosnym narcyzem,

«t Swieca uwage tylko temu, co go w danym momencie interesuje. Zdjecia,
jre zrobit w parku niespodziewanie jednak przejmuja nad nim kontrole. Ciagle
@nich Wraca, nie moze si¢ im oprzed, a wszystko inne przestaje miec znaczenie.
Kiedy odkrywa martwe cialo lezgce w parku pod krzewem, a z jego mieszkania
wykradzione zostajg negatyw i odbitki, wcale si¢ nie zniecheca. Dzialajgcy w nim
imperatyw to wiasnie tendencja do zmiany. Mechanizm, ktérego w pewnym
momencde nie mozna juz zatzymac. Bohater podaza za sygnalem procesu

56 Na podstawie wypoweds w rozmowie prywalnej autora pracy 2 dr B. Szylomiewicz-Kowalsky
[dria 5.10.2020).

57 M. Duda, Tao | psycholagia... fw:] B. Szymikiewicz fred), Psychalogia procesu.., dz. eyt, s.20.
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wtémego, ktérym jest tajemnica morderstwa, bo za nig kryje sig¢ tajemnica jego
wewnetrzne| przemiany.

L. 16. PO0AZANIE ZA PROCESEM - TENDENCUA DO ZMIANY.

Psychologia procesu zaklada, zecZlowiek {3 wiec i bohater filmowy) nie moze
zmienic si¢ wewngtrz przestrzeni'wyznaczone] przez prog tozsamosci, czyli w
zakresie procesow pierwatnydh. Jak juz wezesdniej wspomniatem®, zmiana mozliwa
jest tylko poprzez przesunigce” progu tozsamosci w glagb przestrzeni procesu
wtornego, ktérego jakosci/dodwiadczenia w danym czasie ,chcg” zostad
zintegrowane. Dlaczego akurat ta konkretna jakos< i w tym momencie Zycia daje o
sobie znac jest Sprawg tajemniczg. Zamiast jednak pytac dlaczego, psychologia
procesu, po prastu uczy podazac za sygnatami zmiany.

Whprzypadku bohaterow filmowych bardzo cesto zmiana wewngtrzna jest
konieczna w tym konkretnym momencie zycia, by bohater mogt zrealzowac jakiesd
zewnetrzne zadanie, ktore sam przed sobg postawit Swiadomie (Truman Show) lub
nieswiadomie (Oczy szeroko zamknigte, Popiof | diamend albo/i zadanie to
postawil przed nim swiat (Szczeki, Milczenie owiec, Manchester by the Sea,
Ucieczka z kina Wolnosc, Powigkszenie). Kazda taka zmiana jest etapem procesu
indywiduacji, ktérego ostatecznym celem jest, pelne objecie procesu wtémego
przez proces pierwotny, a wiec nie-podzielona rzeczywistodé psychiczna (in-

50 Na pazestrzeni caby pracy wielokoine bede powtlarzal - na zasadzie waiantdw - objadniena
niekiGrych Muczowych dementdw procesowsd teaii. Jestem przekonary, 2e drdd emu
zabiagows praca 1 bedze bardreg Kliarowna | porwoli na zachowane peecyzj ne yko sanego
wywody, ale 18k 2e pgo Zozurmenia.



dividuum) i coniunctio oppositorum, czyli jednodc przeciwienstw. To jest jednak
projekt na cale zycie i bardzo rzadko, jedli w ogdle, miesci si¢ w pojedynczym
filmie.

L. 17.Nowa ToZzaaeosC - NOWE Ja.

ANHOLM S309O

Zroddo: comoowanie wiasne

SWIADOMA | NIESWIADOMA (ZES PROCESU

Na tym g8tapie wazne zdaje si¢ wyjasnienie kategorii swiadomosci i
nieswiadomosci, najczescie] uwazanych za podstawowsg polaryzacje ludzkiej
psychikiuPoniewaz psychologia procesu, jako podejscie praktyczne, skupia sie na
pracy 2 tymi dodwiad zeniami, ktére na rézne sposoby aktualnie manifestujg sie w
2yciu cziowieka (bohatera), nie przywigzuje wigksze] wagi do przydzielania im
etykietek dzielagcych je na swiadome czy nieswiadome. Podzial ten niemniej
jednak naturalinie istnieje i co wazniejsze - nie pokrywa si¢ z podzialem na proces
wtomy i pienwotny. Oba aspekty Procesu, choc w roznych proporcjach, maja swojg
czesc swiadomga i nieswiadom 3s’.

59 Na podstawie wypowieds T. Tecdomzyka w Yakae wykdadu w mmach htensywnego Kursu
Psychologi Procssu omganizowanego pzez Pokiie Towarzystwo Psycholagii Procesy Warszawa,
w dniach: 20062016 -8.07 2014].



S pierwolny i proces widrny

L. 18. PROCES WTORNY | PROCES PERWOTNY - CZESCI SWIRDOME | NESWWDOME.

PROCES PIERWOTNY ] PROCESE WTORNY

Zradlo: opracowanie wixsne na podstawie gmtia T. Tecdorczyka.
L

Ja, rozumiane jako tozsamosc bohater. da sig z tego, co o sobie wie, jak
reaguje, o uwaza za wazne i dobre a 'bgraiajqce i szkodlwe, ale pewna czesd
tego obszaru moze by¢ nieuswi iona. W systemie naszych przekonarn, postaw
i wartosci niektore elementy prostu przyjelismy od tych, ktémrzy nas
wychowywali, tych z ktc'uyn'@ przyjazniliémy albo ktérzy nas otaczali etc. To
wzorce kulturowe, styl@nynowe nawyki myslowe.

X

Swiadome aczac: intencjonalne, chciane, zamierzone. Nieswiadome
moze by¢ au , impulsywne, odruchowe. Te drugg strong naszego Ja, w
pewn iej oczywista i mroczng, trzeba dla siebie samego odkryc.
Dos e jej jest wyjatkowego rodzaju podrozg po wlasnym kraju, ktory
z i z ktorym si¢ utazsamiamy, a jednak nowe miejsca, nowi ludzie i ich

@- owania wywolujg zdziwienie, a @asami nawet sprzeciw. Widzimy w nich
abie, choc nie zawsze jest to przyjemne uczucie, a niektore spotkania mogg by¢
nawet przykre.

Bohater filmowy bardzo czesto w pienwszej konfrontacji z sygnalami procesu
wtomego, bronigc sig przed nimi, musi okreslic swoje stanowisko i uzasadnic
sWoja postawe, wobec siebie albo/i swiata - dlaczego zachowuje sig tak, a nie
inazej. W dialogu z procesem wtornym uswiadamia sobie (i widzom) kim jest, jaki
jest jego stosunek do tego, co sie wydarza - tego, co uwaza za dobre, a co za zle.
Ujawniaja sie¢ przekonania i przesady, ktdre moga zaskoczy¢ samego bohatera,

'
o)
au



jednoczesnie niejednokrotnie osfabiajac wiare w jego wilasng tozsamosc czy
przynajmnie] kwestionujgc jej obiektywnosc.

W Milczeniu owiec w rezyserii Jonathana Demme giowna bohaterka,
aspirujgca agentka FBI, przestuchujagc Hannibala Lectera, seryjnego morderce |
kanibala, konfrontuje sie z na poly zapomnianymi, na poly wypartymi faktami z
dzieciistwa, ktore uzmystawiaja jej, jak bardzo podobna jest do ofiar sprawy, ktora
prowadzi. Przypominaja jej o tym, ze jest dziewczyng z prowincji, o4 je]
pochodzeniu, © strachu | bezradnosci wobec dominujgce] meskiej jenergil, a
przede wszystkim o tym, ze jest kobietg w meskim swiede agentow FBI 1 seryjnych
mordercow. Hannibal oczywiscie reprezentuje jej proces wtorny - j@stitym, z czym
ona sig nie utozsamia najpardzie], jak to tylko mozlwe. To wySublimowany,
niemalze arystokratyczny morderca, pozbawiony strachu “Tymoralnosci. Kiedy
jednak wiasnie on prowokuje j3 do uswiadomienia sobie, ze je] tozsamosl
zbudowana jest na identyfikacji z byciem ofiarg, v bohaterce uruchamia sie
nieched do wlasnej tozsamosci. Konfrontacja procesu'pierwotnego bohaterki z jej
procesem wtomym pozwala odkryé nieuswiadomiona czeéd identyfikacji Agentki
Starling, a tym samym wstepnie ostabic prag toZsamosci | otworzy< j§ na zmiang.
Clarice Starling, jako agentka FBI staje’ w ebronie ofiar, ale nie moze si¢ z nimi
utozsamiac. Zeby wypelni¢ postawione przed nig zadanie, musi sama staé sie

napastnikiem, zintegrowac meska apergie iw efekcie zabic4®,

L. 19. AGaENTKA CLARICE STARUNG JAD \WESNARA Z C0OR0EINA GIUSTU™.

60 Procesowi bahatedi Milczania owiec wieos) migsca poswieos pzy ckazi omawana mapy
Procesy.



Proces pierwolny proces wilorny

TozsamosC jest w pewnym stopniu czymé automatycznym i mechanicznym.
Dopoki nie jest zagrozona, nie zdajemy sobie z niej sprawy. Przypominamy sobie
o niej w konfrontagji z tym, co obce. To za$ czesto prowadzi do dziwnego odkrycia
- ze moja wiasna tozsamoéd, a zwlaszaa jej nieuswiadomiona czeéd, okazuje sig
nie tak ,wiasna”, pelna sprzecznodci i niesatysfakcjonujgca, a jej obrona za
wszelka ceng) moze byé rownie niebezpieczna, co zagrazenie pochodzace z@
procesu wtérnego.

Ta czesc tazsamodci stoi jakby w cieniu, ukryta za systemem, w@d,
postawami, z ktorymi sie bohater identyfikuje, miejscem, w ktérym zyj Zmi, Z

ktorymi na co dzien tworzy jakas wspolnote. Poniewaz bohater uz Swiat za
sWOj, a w zamian za to otzymal jakies pocucie bezpieces
poczatku go nie kwestionuje. &
Jezeli w sferze identyfikacji bohatera jest bunt w toczenia, ale takze
wobec swojego obecnego Ja (Truman Showj, na u moze on nie mieé
pelnego obrazu prawdziwych podstaw swojego buntt oraz jego adresata. Moze,
tak jak Truman, projektowac na otaczajgcy swiat i rutyne, nie zauwazajac, ze
sam jest nudny i rutynowy. Truman ma kry@' stosunek do swojego otoczenia,
ale przeciez na poczatku sam nie | %zy - skupiony na sobie, infantylny, w
ukryciu adorujacy jakas dzie szlodci, o ktorej przeciez nic nie wie.
Niedwiadoma czesc procesu p tnego jest uipiona dopoki nie przychodzi
czas, w ktorym bohater rmsi@‘nic' swojego status quo wchodzac w dialeg z tym,
co przychodzi z zewn le pojawia sie koniecznoéc jasnego okredlenia "kim
jestem” i zebrania n% retnych argumentéw. W tym momencie zaczynajg sie
szerzej otwierac na to, co uznawalo si¢ za “oczywiste”, “naturalne”,

" obiektywne " czasowy system wartodd bohatera okazuje si¢ dla niego

ini isty”, niektore zachowania “nienaturalne”, a poglady
e".Ten element procesu rozwojowego naturalnie zmniejsza dystans
do procesu wtémego, bo odnajduje takze ,obcodc" w tym, co do tej
@yw nim i woké niego mialo by¢ takie bliskie i wlasne.

@ Podzielenie samego procesu wtdérnego na jego czeé swiadoma i

nieéwiadomg takze przynosi ciekawe odkrycia. Chod to przestrzen, ktorg okredla

sig epitetami takimi jak obca, wroga, poza kontrolg, nieosiggalna - co kojarzy sie

bardziej ze sferg nieswiadomg, to jednak czeéc komunikatu, ktéry ma do
przekazania moze by¢ dla cziowieka (bohatera) znana i uswiadomiona.

Lee z Manchester by the Sea, kiedy dowiaduje si¢ o émierci brata doskonale
wie, z czym bedzie musial sie skonfrontowad wracajgc do miasta, w ktorym

N



Proces pierwolny proces wiorny

splongly w pozarze jego dzieci i cale zaeiliwe zyde rodzinne. Wie, ze bedzie
musial sig skonfrontowac z tymi, od ktorych uciekl i ktérych milodci sie wypar,
karzac si¢ za swojg nieodpowiedzialnosc. Wie, ze dmier brata moze wigzac sie z
koniecznodcig wzigcia odpowiedzialnodci za swojego bratanka. Ta przestrzen jest
dla niego dodc wyraznym i przerazajgcym scenariuszem. My, widzowie, w wyniku
konstrukcji filmu opartej na retrospekcjach o tym, co Lee wie od samego@

poczatku, dowiemy sie dopiero w polowie seansu. Q
Truman Burbank potrzebuje nowych doznan i szuka ikh w ie

zewnetrznym. Wie, ze jego zycie musi ulec zmianie, bo odczuwa defi nsu i

szczescia. Umie go sobie wyobrazi¢, marzy o nim, wzualzuje i pe uje {jako

Dziewczyne z Fij). Samo to jednak nie wystarczy. Nie wie, QYK akodc, ktorg
musi zintegrowac, czego musi dodwiadazye, zeby prawdzi a mogtla dojéc

do skutku. 4/@

Czeé nieswiadoma procesu wtérnego jest"z
nieuswiadomiona czeéd procesu pienvotne %dujq sig W niej migdzy innymi
tresci wyparte wtomie, ayli bardzo wazne adczenia, do ktorych swiadomoséd
nie ma dostepu, ale ktorych energia '®|a tyle duza, ze uformowaly aktualng
posta procesu pienwotnego negage. Trauma Trumana 2wigzana z
utonigciem ojca podczas przeja zaglowka nie tylko wywolala jego strach
przed woda, ale ptzedeow@k'm wygasila jego dziecinne marzenia o byciu

reguly wigksza®', niz

podroznikiem. W ef &y Truman zostal agentem ubezpieczen i nigdy nie
wyjechal z Seahea gdy nie przekroczyl progu tazsamosci - lini wody
otaczajace] jego
To w!asn ie wyparte tresci bardzo czesto stanowig naped fimowego
onflikt kszodc zdarzen scenariusza. O tym jednak wigcej w dalszej

Podzial na proces pierwotny (Ja) | proces wtarny {nie-Ja), ksztaftuje sie w zyciu
kazdego czlowieka indywidualnie w wyniku najrozniejszych czynnikéw: otoczenie i
jego system wartodci, rozmaite dodwiadczenia na rénych etapach socjalzacji i
rozwoju psychicznego, pozytywne i negatywne bodice, zdarzenia losowe -
wiasdwie wszystko, co wydarza sie w przestrzeni psychicznej, czyli co zostaje przez
psyche zauwazone i w jakid sposob zinterpretowane jako dosdwiadczenie
pozytywne, negatywne |ub neutralne. Kazdy z nas stanowi unikatowg i

61 Zgodie 2z symbdiczng wizudizacis tych proporci na ilustagi nr 18,

&3
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niepowtarzalng mape tego terytorium. W tej calej przestrzeni mozliwych
dodwiadazen, wyznaczony zostaje obszar Ja, otoczony progiem tozsamodd.
Obrona tozsamosci jest potrzebna, bo tozsamosc wyznacza sfere dodwiadazen,
ktore w roznych momentach zycia dawaly bohaterowi (cziowiekowi site i
pazwalaly uniknaé niebezpieczerstw, albo przynajmniej utozsamic sie z tymi, od
ktorych zalezalo jego Zycie i jego dobrostan. Jednak rozwoj bohatera nie jest@
mozliwy bez wyjécia poza Ja i poszerzenia sfery identyfikacji o kolejny kawe
dodwiadazenia przestrzeni nie-Ja.

01?
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6. Postaci ze snu, figury progowe i krytycy

Proces, zeby zaistnie€ w zyciu bohatera, potrzebuje medium. Bez niego jest
tylko abstrakcyjng kategoria. Tym medium jest kazde ludzkie doswiadazenie:
relacje z innymi ludimi, zdarzenia w blzszym i dalszym otoczeniu, zachowania,
uczuda, wizje, sny, choroby, problemy w pracy etc. - wszystko, c© ma charakter@
zmystowy i stanowi jakikohviek rodzaj komunikatu. 0

Psychologia Zorientowana na Proces opiera sig na po Qach
komunikacynych, ktore okreslajg, ze tym, co nas jako psyc eutow
interesuje, jest informacja o tym, co si¢ dzieje wpsyduce a, musi ona
jednak bazowac na doswiadczeniu zmysfowym ory grounded
information), czyli na konkretnym, zauwazalnym s *ﬁ’komumkacy;nym
[...] Zauwazenie tych sygnaféw pozwala zozm;ac [poprzez ich
wzmacnianie) | docierac do wigkszych @ci psychicznych kiienta
zwanych w psychologii procesu postada@ge snu (dream-figures)®.

Z calej sumy dodwiadczenn mozna i kilka charakterystycznych grup,
ktore odgrywaja kluczowy role w prze Procesu. Kazda z nich reprezentuje
jakis szczegolny zbior wspolny i i dodwiadczen czlowieka. W réznych
podejéciach i szkolach psychologi takie zbiory pelnig rézne funkdge, bo na
rozne sposoby zostaly ione z calosci ludzkich doswiadzern. Nazywa sie
je podosobowosciami nymi, dlatego, ze ,zamieszkujg" psyche i wewnatrz
niej prowadza ze ialog albo/i wchodzg ze sobg w konflikty. Efekty tych

interakgi na widoazne s3 w zachowaniu bohatera, jego kondycji
emocpna o relacjach z otoczeniem. Podosobowosci najczescie)

czne personifikacje w postaci na przykiad rél zyciowych (postaci
, nauczyciela) albo archetypow (Cienia, Animyj i innych&,

Ludzka psychika jest pewnego rodzaju spofecznoscia wewnetrznych
postaci¥4, |...] dazacych do tego by sig wyrazic.

@

62 T. Teadorezyk, Mindell.., dz. cyt, 5. 19,

63 Zob. HSuszek, Réinoradnodé widoda Ja, \Rocmild Psycheologicme™, L X, nr 2, Towarzystwo
Naukowe KUL 2007.

64 T. Teodorezyk, Mindell.., dz. cyt, 5. 19, 5. 48,
65 ). Diamond, L. Spark Jones, dz.cyt., s.46.



ostaci ze snu, figury progowe xKrylycy

W Psychologii Zorientowanej na Proces te podosobowosci wyodrgbnione
zostaly ze wzgledu na role jakg odgrywaja w procesie zmiany, to znaay w jaki
sposob wplywaja na doswiadazenie Procesu, ktory przeplywa przez zycie
konkretnego czlowieka. Zwigzane s3 z polaryzacjg miedzy tozsamoscia (procesem
pierwotnym) a sygnalami, ktére pochodzy spoza niej (procesem wtomym) i
wspierajg jedno albo drugie. Procesowe podosobowodci to postaci ze snu, figury@

progowe i krytycy*. O

Rozroznienie ich bedzie niezwykle pomocne w zrozumieniu pm@wu
dodwiadazen | emocji bohatera filmowego, a przede wszystkim tegg, jege
zachowanie, postawa i system wartodéd zmieniajg sie na prze i filmu.
Mechanika procesowe] interakcji miedzy tymi specyficz 1‘1 i niejako
autonomicznymi podosobowosciami pomoze uporz ¢/zaplanowad/

wykreowad przeplyw fabulamych wydarzen filmu. fb

Nasza psychika [...] zfozona jest z wielu wewnétrznych figur, zyjacych we

wfasnych, oddzielnych swiatach, maja fasng oscbowosc | kienujgcych
figury te grajg przypisane im

ujemy sig z nimi, czy nie, istniejg i

sig wfasnymi celami. W zyaowy
role. Niezaleznie od tego czy |

tworzg konstrukcje naszej iki. [...] Poniewaz nasze wewnetrzne figury
najczesciej zamieszkujg s'%m’wnofegte. ktore nic o sobie nie wiedzg |

nie wymieniajg Jmi sobg informacji, zyjemy w permmanentnym
konflikcie. R y po jednej stronie, a za chwilg obstawiamy
stanowisko drugiel figury. Konflikt ze wzgledu na ,réwnolegfosc”

pozostaje @zwiqzany do chwili, kiedy figury w jaki$ ukryty sposéb go

Q

66 Musze w 1y miejscu przymad, 2e dokonuje pewnego uproszezena. W psychologi procesy
zamiast o podoscbowodcadh, mowi Sie o postaciach ze snu, K¥Seyrmi 53 zardwno figury progowe i
Krytycy, @k | postaci ze s reprezeniujgce tresci widme. Ostamia gupa postad ze snu nie
posiada wiec odrebnej nazwy, mimo iz jest kuczowa dia pacy z Proossen. Ten fakt bardzo
Cresto worowadza zameszaie, rwiaszcza pzy okari konecmods objadniania istoly pacy 2
Procesem. Scishe trzymanie sie oryginainej systematyld wydaje mi sie byé zatemn
przecwskutecme, nalanast podsd przeze mnie Zagroponowarny jest jasny i pozgdiaujacy. Co
jednak najwamigsre - w zaden Sposob nie wypacza mydi procesowe] w zakmesie nas tuts)
interesujacym.

67 J. Przecr, Praca z procesam, czpli kwantowe spojraenie na psychaogie fw:] B. Sxyrmkiewicz
(red), dz.cyt, 8. 77.
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L. 20. Z810A POTENCIALNYCH POSTACI ZE SNU, FIGIUR PRO GOWYCH | KRYTYKOW.
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@ Film, ktorego stawka jest przemiana bohatera, najczeséciej opowiada wiasnie o

tej rozstrzygajacej walce miedzy figurami wewnetrznymi - procesowymi

@ podosobowosciami, ktére na ekranie reprezentawane s przez zdarzenia i postaci
filmowe, ich gesty, dialogi etc. Réznica miedzy zyciem (czlowiekiem), a
opowiadaniem (bohaterem) polega wiasnie na tym, ze w filmie psychiczne
podosobowosci zawsze muszg ,wyjsc" na zewnatrz, zeby na oczach (i w uszach)

widza rozegra¢ swoj konflikt, mogacy by¢ zardwno walkg na dmierc i zycie, jak i

wielky fantastyczng przygods. Bohater wchodzi z nimi w relacje i mniej lub
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bardziej éwiadomie konfrontuje sie z nimi, a one wspierajac jego proces pierwotny
lub wtémy wspoidecyduja o jego losie.

Figury progowe, postaci ze snu i krytycy w ramach podazania bohatera za
Procesem wchodza ze sobg w dialog najkzeiciej oparty na jakiegoé rodzaju
konflikcie. Ten dialog nie oznacza dostownie tekstu wypowiadanego przez
konkretne postaci na ekranie, chol to jeden z przejawow ich interakcji. Istota@
dialogu jest fakt, ze pewne zachowania gléwnego bohatera, po

drugoplanowych, ale tez elementy scenografii, diwigki, obrazy, synlple@sty
etc. wchodzg w nieprzypadkowy i skupiong na konkretrniym celu inte eden

z elementow narracyjnych w pewnym momencie reprezentuje
figury progowej, inny odpowiada mu jako postaé ze snu. ilg’ péiniej sam
bohater moze zachowac sie jak swoj krytyk pierwotny, odp na gest inngj
igury progowej itd.
czescig dramaturgii

postaci filmowej, ktora tym razem jest wyrazicielem
Przebieg i rozwdj dialogu miedzy podosobowosci

Procesu, a napigcie zaczyna eskalowac, kiedy do zamiany rol.
Od tego, jak przebiegajg zawarte w sce lub gotowym filmie dialogi/
interakcje miedzy procesowymi podos Sciami zalezy ay bohater jest

prawdziwy, a decyzje, dzialania i wydf@fabulame - sugestywne.

esu, ale tez szerzej - psychologicznej analizy

Z perspektywy
niektérych narracji jak mity i baséni - cala przestrzeri opowiadania
postrzegana jest% (wewnetrzna) rzeczywistosc¢ psychiczna czlowieka.
Posczegéhe,i nty narracyjne (ludzie, zwierzeta, przyroda, dialogi,

fantastyczne etc) reprezentujg Swiat jego psychicznych podosobowosd,
ktore t sobg dialog, spor albo ostrg walke. W tym swiecie postac
gla bohatera reprezentuje tozsamosc (Ja), natomiast wszystko to, co go

ptacza |z @ym sie spotyka - albo wspiera | cementuje te tozsamoéc, albo stara sig

zaatakowac' i zniszczy¢®®. Dynamika napieé miedzy psychicznymi
podosobowodciami prowadzi w finale do pojawienia sie nowej tozsamosci -
nowego bohatera, ktory stanowi jednodd przeciwienstw, czyli zawiera w sobie
zardwno cechy (pierwotnej) tozsamosdci, jak i - co najwazniejsze - jakosci
reprezentowane przez postaci ze snu, ktore niejednokrotnie staraly sie te
tozsamodd osltabic, podwazy¢ albo nawet unicestwic.

60 Nalery pamietad, ze dia tozsanodei bohalera | zagrarajos” 53 1akze polencidnie nowe okazje,
czy tek miemane dotyd fascynujgce dodwiadczena, kidm sprawigac wralenie pozytywnych, nie
PASUY jednak do przyzwyCzajen, naw ykow | wyman aego sysiemu wanosa.

A8
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POSTACI ZE SNU
Posta¢ ze snu®, jak wspomnialem wyzej, to pewien subiektywny zbior
doswiadazen/jakodci danego czlowieka posiadajacy swojg personifikacje. Jego
najwazniejszg cechg jest to, ze reprezentuje proces wtorny, a wiec to, z czym
bohater sig nie utozsamia’®, @

L.21. POSTAC ZE anu.

@% Zrédlo: opmcowanie wixne.

Pgj '%staci ze snu powstalo, kiedy Amold Mindell zamowat sie jeszcze w

dudej e snami. Zauwazyl, ze pewne elementy snu, w subiektywnym odczuciu

ienta, stanowig reprezentacje dodwiadczen/jakoséci dla niego obcych,

@ziajaqd\ albo nieosiggalnych - takich, z ktorymi sig nie utozsamia. Pozniej

odkryl, ze dodwiadczenia/jakodci, ktore reprezentuje konkretna postac snu Kienta,

zawierajg w sobie zakodowang informage o potencjalnym kierunku zmiany jego
tozsamosci.

69 Pojeca postal ze snu” nie nadely myfic ze Snigoyn cigen. Jest ona personifikagy
konkmeneago zbioru jakoda | dodwiadczen podezas gdy dnigoe Galo (f nienie) 1o manfestowane
Sie enangii procesu widmego w 2yciu bohatera w s zaroldm sensie.

TOW procesowyrmn ujeciu fe@pautycmym postad 2e snu - jak juz wspommakm - <3 raumiane
nieco srerze, de na polrzedy opowadmia fimowege ograniczene ich do rdi mepeezentanta
wmych dofwiadcrenfakods jest wasadnions | parwdi mi precyzyniej opisad dynamikee
SInigacy pamiedzy wszystGm proces owymi podosobow ok GaTi.

&9



ostlaci ze snu, figury progowe xKrylycy

Gdy méwimy o personifikacjach postaci ze snu, nie mamy na mysli tylko ludzi.
Taky personifikacjy moze byé rowniez pies, skala, wiatr, {gka albo cokolwiek
innego. Subiektywng personifikacje postaci ze snu terapeuta odkrywa w trakcie
pracy z klientem - w jego snach, wizjach, skojarzeniach albo dodwiadczeniach
zwigzanych na przyklad z symptomami fizycznymi, problemami relacyjrymi,
nawykami, uwzaleznieniami etc. Personifikacja postaci ze snu, czy tez 'nnydw@
procesowych podosobowodci, nie jest wymyslana, ale wylania sie w pra@

klientem spontaniznie jako na przyklad element waznego wspo ia,
zapamigtanego snu albo realnego zjawiska, ktore w jakis sposd mazaco
aktualnie daje o sobie znac¢ w codziennym zyciu Kienta. W prz kazdego
czlowieka {pohatera) i w zaleznosci od jego Procesu personifikac) taci ze snu
53 rozne. &

Tomasz Teodorczyk objasnia istote tej proce odosobowosd na
postawie przykladowego, hipotetyaznego snu. Jedlikliantowi sni sie goryl, to w

swiecie tego klienta goryl moze reprezentowac przykiad kilka roznych
doswiadazen: sile, agresje, antyspolecznosd, %i@ seksualng etc. Dla innego
czlowieka ta sama posta¢ moze reprezw&i cos innego - tego nie mozna
stwierdzi¢ apriorycznie. Jezeli wiec @wi ini sig przykiadowy goryl, ktory
reprezentuje wymienione wyzej.j@keosci, to znaczy, ze w sferze procesu
pierwotnego te jakodd nie s3 re towane (nie 53 zintegrowane)’". Dzieje sig
tak dlatego, ze postac zea‘n@t komplementama wobec procesu pierwotnego -
uzupeinia go, ote j&&?ﬁrych proces pierwotny nie wspiera. Pézniej moga sie

one pojawic we énie e w postaci na przyklad goryla.
Zasade k ‘?\tamoéci wprowadzit CG.Jung, a Mindell to pojecie

rozszerzyl st jac, ze nie tylko sny s3 komplementarne w stosunku do
proce ! ego. Tak samo komplementame s3 symptomy fzyazne, klopoty
rel ienne i ekstremalne stany swiadomosci, uzaleznienia, wydarzenia w

Swie oraz wiele innych zjawisk, ktore wyjatkowo silnie ogniskujg uwage i

ie klienta™,

@ Posta¢ ze snu to poza samym bohaterem zdecydowanie najciekawszy |
najwazniejszy element opowiadania, bardzo czesto reprezentowany doslownie
poprzez postac antagonisty, ale nie rzadko bywa nig miejsce, grupa ludzi,
instytucja, zjawisko atmosferyazne, sen, marzenie czy wspomnienia - cokolwiek, z

TI Na podstawie wypoweds T. Tecdomzyka w Yakae wykdadu w amach hlensywnego Kursy
Psychologi Procesu aganizowanego pazez Pokiie Towazystwo Psycholagii Procesy Warszawa,
w dniach: 20.06 2016 -8.07 2014].

T2 Tarrge.



czym bohater w sposob zmystowy moze wchodzic w relacje, z czym moze sie
konfrontowad, za czym moze podazac albo na przykdad przez co moze zostad
zabity. Posta¢ ze snu ingerujac w proces pienwotny (tozsamosc) niesie ukryts

informadje o kierunku zmiany (o przemianie bohatera).

W komedii Depresja gangstera glownych bohaterow jest awoch. Obaj s3
wzajemnie swoimi postaciami ze snu | podobnie jak wspomniany przykiad gonyla,
reprezentujg komplementarne jakosci.

Bohaterowie i fabula Depresji gangstera tak oto zastali zaprezentowani'w serwisie
imdb.com: Zyjac w cieniu swojego sfynnego ojca, psychiatry, ‘majac wiele
problemow do rozwigzania podczas przygotowan do ponownego mazernstwa,
psycholog z Nowego Jorku, Or Ben Sobel, ma jeszcze jeden probfem - poteznego
szefa mafii, Paula Vitti. Potajemnie cierpigcy na intensywne ataki lekowe, ktore
uniemoziiwiajg mu robienie tego, w @ym jest najlepszy, notoryczny gangster
postanawia zfozyc wizyte dobremu lekarzow, chcac rozwigzac swoje gfeboko

zakorzenione problemy przed corocznym spotkaniem mafiinych bonzow'™.

L.22.PaYCHIARA I GANGSTER - WZAIEMNE POSTACE ZESNU.

Komplementarnos< tych postaci wynika z ich procesow piemwotnych, czyli
tozsamosci. Psycholog jest migkki, introspektywrny, empatyczny, ale tez bojazliwvy i

niesmiaty. Gangster utozsamia sie z byciem twardzielem, ktory nie powinien sie

TIN. Rganas, Depresja gangstera - Slorylne, mdb.com, hips: Swwwimdb canliteM0122933/7
ref_«fn_al_11 2 [dostep: 30.03 2021).
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zbyt wiele zastanawiac¢ nad sobg czy innymi - najwazniejsze, zeby byl spoérod

wszystkich najodwazniejszy | przebojowy.

Obie postaci s3 w filmie rdwnowazne i narysowane grubg kresks, co daje nam

mozlwosc niemalze modelowego przyjrzenia si¢ ich procesowej strukturze. S3

swoim zaprzeczeniem, a ich przemiana w finale to wzajemna integracja tych

przeciwstawnych dodwiadczer/jakosci. @
Q

Postac ze snu, jako personffikacje najistotniejszych na dany momer@éci
procesu wtérnego, cechujg dwa istotne zjawiska:

* popienwsze wysyh ona syg‘lafy do procesu pienwotnego, %@

* podrugie sygnaly te dotycza jakosci/dodwiadczen, z ktdrych em - w
ramach obecnej tozsamosdci - bohater ma problem, czyli i zargonie
procesowym - na ktére ma prog. @

ﬁ;/syg\alem zwiastujacym

jest zwyazajne, przypadkowe
sywana juz wczesnie] scena

W swiecie psychoterapeuty, Dr Bena S

wylonienie si¢ jego postaci ze snu, Paula !
zdarzenie - stluczka samochodowa,
stanowigca inciting incident. Psychot ta swoim ,rodzinnym” samochodem
uderza w ,stylowy"” samochdd j z bandzioréw Paula Vitti i cujac sie
odpowiedzialnym za to ,gwalt i ,niezgodne z prawem” zachowanie
przekazuje mu swWojg wzyo@Nled!ugo potem w gabinecie Dr Sobela pojawia
sig sam Paul Vlttl , W typowym gangsterskim stylu, przyjecie go na

terapie. Tak ro. nch przygoda, czyli konfrontacja bohaterow, ktérzy s3
nawzajem dla sie imi postaciami ze snu.
Szeryfa ze Szazek jest rekin. To on niesie najwazniejsza

mfor kierunku zmiany - o tym, co Szeryf musi zintegrowac (jakie jakosci/
enia) w tym momencie swojego zycia. Pierwsze sygnaly wysylane przez
ac ze snu, to pienwsze ofiary rekina.

ownego bohatera paznajemy w jego domu. To, co go definiuje dla nas, ale
przede wszystkim dla niego samego, to fakt, ze ma okolo 40 lat, zone i dwdjke
dzieci, dom na wyspie, spokojne zycie po tym, jak wyprowadzili si¢ z Nowego
Jorku. Jest troche znudzony i zaspany, podobnie jak rytm Zycia w te] turystycznej
miejscowosci, czyli mieszczariska wygoda, czerpanie z osiggnied cywilizacji:
zachodniego stylu zycia, dobrobytu | pocucia bezpiecenstwa. W tym swiecie
przecigtny cziowiek nie musi niczego osiggac sil3, przemocy czy agresj3, a nawet
jesli do tego dochodzi, to zalatwiajg to za niego odpowiednie stuzby, ktérym za to
placi (wojsko i nomen omen - policja). Kobiety s3 rowne mezayznom, bo sila

72
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fizyczna jest teraz domeng maszyn. Wszystko zalatwia sie rozmowg i argumentacjy
albo sprawnymi manipulacjami i grami politycznymi. Rekin jest tego wazystkiego
praktycznie catkowitym zaprzeczeniem. Kazda jego cecha jest przeciwierstwem
swiata Szeryfa, a wigc dodwiadczenia/jakosdci, ktére reprezentuje rekin s3
komplementame wobec tozsamosci glownego bohatera. Szeryf jest nieasertywny,
co wyraza sie zarowno w relacjach z otoczeniem, jak i z wiasng zong. Nie ma
odwagi wejsc do wody z powodu traumy z dziecifstwa. Woli zamknaé plazed w
ten sposob unikngd niebezpieczenstwa, niz zastosowad przemoc (decyzja zabicia
rekina podjeta zostaje dopiero po | kulminaqg)).

L.23. AN - POSTAC ZE SNU SZERYFA.

Rekin reprezentuje agresje, bezwzglednodd, prymitywna samczg energie, a
przede wszystkim, terytorialzm, ktéry wyklucza obecnos€ innego samca w swoim
otozeniu. Sato jakoid nie istniejgce w codziennosdci Szeryfa, bo wyparte zostaly
takze ze wipdlezesnego éwiata cywilzowanego cziowieka Zachodu. Jedne z nich
zabropigne 53 przez prawo, inne przez obyczaj czy poprawnost polityczng lub
niezgoedne z obowigzujgcym stylem zycia, modg | manierami. Jednoczesnie na
przestrzeni calej historii ludzkosci doswiadczania tego rodzaju byly czyms
naturalnym: popedowym albo instynktowym. Czlowiek caly czas jest czescig
natury i nie istnieje w oderwaniu od nie). Powstzymywanie si¢ przed
prymitywnymi zachowaniami, popedami i instynktami, a calkowite wyparde sig
ich, w przekonaniu, ze ta czesc energii jest juz zupelnie bezuzyteczna, to wielka
réznica. Bohater Szazek, jako Szeryf peinigcy okresdlong funkge w spoleczenstwie,
musi skonfrontowac sie z tymi energiami i zintegrowac je, zeby nie tylko zapewni¢
bezpieczenstwo obywatelom, ale tez maéc wypelnic (w peini objac) swojg role
stroza spoleanosci. Nie jest przeciez przecigtnym obywatelem i chol jego
domeng nie powinno by¢ stosowanie przemocy - bycie agresywnym |
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bezwzglednym - nie moze udawad, ze to nie istnieje. Mozna powiedzied, ze
wyjatkowosé prawdziwego szeryfa polega na unikaniu tych jakodci tak diugo, jak
to jest mozlwe, ale takze na gotowosdci posuzenia si¢ nimi, gdy zaistnieje taka
koniecznosc. Szeryf nie ma by¢ rekinem, ale powinien umieé nim by¢, jesli trafia
na ,rekina". Do tego wiadnie poprowadza go kolejne wydarzenia, reakcje i
decyzje bohatera. @
Przemiana Szeryfa nie jest manifestem konserwatywnych wartosci i stylu z@
opartego na przemocy, ale opowieicia o kryzysie zyciowym konk o
czlowieka, ktory polega na wyparciu lub zmarginalzowaniu czes

jakosci/doswiadczen, ktore tak czy inaczej istniejg w jego przest
Jako czlowiek, mezczyzna i szeryf moze na poziomie moralnym( ac je za zlo
konieczne, ale muszg one stanowic czesc jego potencjatu.

Terytorialna samcza energia to dodwiadczenie/jakos <ﬁ>fezemowma przez
postac ze snu bohatera Szczek - rekina. To ona wyz QO Proces rozwojowy.
Szeryf reprezentuje przejicie ze skrajnosci w skrajnosc, bo w finale rozprawia sie z
rekinem na jego terenie (na otwartym morzu) j3C GO W powietrze, a wiec
tak brutalnie, jak sie tylko da. Proces, prz przechodzi na naszych oczach, to
przetransformowanie i zintegrowani %b wyparte], wyrzucone] daleko poza
tozsamoé energii. Przetransform e energijakosd postad ze snu W tym
przypadku oznaza wuzycie jej we ,, wym celu” - Szeryf nie staje sie brutalnym,
zlym czliowiekiem, ale Iﬁn@(o prymitywne energie umie podporzadkowad
wyznawanym przez siebia wartosciom.

Z perq)ektywy Szeryfa z jego postaciy ze snu tak mozna by streddé
fabute: Szczeki t malo asertywnym Szeryfie, ktéry ucieki z Nowego Jorku -
od przem ojc'm - do malego spokojnego miasteczka na wyspie. Bojac

QC swietego spokoju trafia do miejsca, w ktorym grasuje rekin

atyczna waka na otwartym morzu z nieludzkim potworem wyzwoli

itywnego drapieznika. Kiedy wrdci na lad, do swojej spolecznosd,

@.. ie juz kims zupelnie innym - wreszcie dorodnie do swojej roli: szeryfa policji
wyspne

@ W Manchester by the Sea wyodrebnienie postaci ze snu jest zadaniem nieco
trudniejszym niz w innych przypadkach. Lee nie ma wrogow zewnetrznych w
sensie fabularnym, bo najwigkszym jego wrogiem, jest on sam. Zeby jednak
konflikt wewnetrzny byt dla widzéw  widzialny” bohater musi ,na zewngtz"
skonfrontowac sie z tym, co niesie przeciwny (dla jego obecnej tazsamosci) swiat
przekonan, wartosd | postaw.
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Postacig ze snu bohatera jest tytulowa miejscowosc, Manchester, a konkretnie
powracajgce wspomnienia najwazniejszych i najpigkniejszych chwil w nigj
spedzonych. Lee Chandler uciekt stamtad po tym, jak w pozarze domu splongly
jego dzieci i cale rodzinne szczedcie. Wyparl sie duzej czeici swojego
doswiadzen i jakodci, z ktorymi kiedys sie utozsamial: emocjonalnej bliskosd,
empatii, spontanicznodci, milodci i checi zycia. Skonstruowal swojg nowq@

osobowosc na dokladnym zaprzeczeniu tego, kim byl kiedys. o
Manchester, jako postac ze snu, ,wysyla” sygnal do Lee w postaci info i o
$émierci jego brata (indting incident). Bedzie musial pojechac tam i s ¥ duzo

czasu na zalatwianiu formalnodci zwigzanych z pogrzebem i eka nad
|k

obietnicach, wywolujgc subtelne (stopmowo]/v@ empatii oraz ched
odbudowania relacji.

Druga, wazniejsza postacia ze snu w tej éci jest 16-letni bratanek Lee,
kochajacy go jak ojca, pelen energii i do zycia. Jest spontaniczny,
emocjonalny, romansujgcy z dw @waynami na raz, beztroski i przez
wszystkich lubiany. Bratanek d'tceor'ri Lee stal si¢ jego prawnym opiekunem i
zamieszkal z nim w Manchester, ie z wolg brata wyrazong w testamencie.
Wiemy jednak z pierwszebsc@fih\u. ze dawno temu, kiedy bratanek byl jeszcze
8-letnim chlopcem, L walat sig, ze gdyby kiedys trafili na bezludng
wyspe, on wiadnie w najlepszym opiekunem na swiecie. Ta otwierajgca
film scena, jak wiele innych w tym filmie, zdaje si¢ by¢ zaledwie

czyms niezobowigzujgcym | tak zwyczajnym, 2e prawie
nesie ona jednak bardzo istotng funkcje - jest obietnicg zlozong
ej jego oiciec, brat Lee, oparl si¢ w testamencie i z @ym Lee -

ie jakz wypartymi cechami dawnej osobowosci - musi sie zmierzyc.

Najwamue;szq postacig ze snu, objawiajacg sie dopiero na koricu filmu jako

nelta posta¢ ze snu"™, jest byla zona Lee Chandlera. Spotkanie z nig jest
wstrzgsajgce i najtrudniejsze ze wszystkich poprzednich dodwiadczen. To ona
niesie z sobg najwazniejszg jakosé, ktorg Lee musi zintegrowad. Okazuje sig, ze
udalo jej sig podnieic z traumy, weszla w nowy zwigzek i wiasnie urodzila dziecko.
Reprezentuje wole zycia i umiejetnodc zapomnienia o tym, co sie stato. Deklaruje
mitoéc do Lee i prosi go o wybaczenie tego, jak bardzo obarczala go wing.

TAW firmie, 2ona gidwnego bohalera pojania Sie macnie wezeiniy, de jako widka postat ze snu
wytania Se dopiero w jedna] z ostanich soen - dhugiy rozmowie podczas przypadiowego
spotkana.



L. 24. Zona LEE CHANDLERA - WIELKA POSTAS ZE SNU.

Zrocka: Ko z tdrmu Manchester by the Sea

Jak juz wezesdnie) zaznaczylem, chod przemiana Lee wydaje sie bardzo subtelna
i powiciggliwa, polega na zintegrowaniusfundamentainych dla niego jakodd/
doswiadazen: woli zycia, beztroskioraz bliskodd | empatii. Lee przezyl ogromng
traume | pograzy! sie w umieraniuza zyca. Najmniejszy chocby gest nadziei |
radosci jest olbrzymim przaelomem. Przemiana Lee nie jest spektakulama, ale
naturalna. Jest jak pojawiajdea sie na korcu filmu odwilz. Snieg topnieje powoli,
nie ma juz mrozu, a zima Stopniowo i niezauwazalnie przechodzi w przedwiosnie.

Jak widadto'w powyzszym przykladzie postaci ze snu moze by¢ wiecej niz
jedna. Czgsto tez istnieje miedzy nimi, mniej lub bardzie] wyraina hierarchia
waznoscl. Niektorzy bohaterowie przechodzac swoj proces przemiany konfrontujg
sig ZWpomniejszymi postaciami ze snu, zanim bed3 gotowi przekroczyC swo)
najwiekszy | nawazniejszy prog. Oznacza to, ze istniejg male postaci ze snu, z
XtOrymi musz3 sie zderzy¢ w pienwszej kolejnodd.

W konfrontacji z malymi postaciami ze snu bohater stopniowo zmienia si¢ na
naszych oczach, integrujgc doswiadczenia/jakosd, ktore one reprezentujy.
Dopiero wtedy gotowy jest do spotkania ze swojg wie lkg postacia ze snu.

Takimi wielkimi postaciami ze snu w Depresji gangstera s3 ojcowie obu
bohaterow. Istniejg zaledwie w tle fabulamych zdarzen, dlatego, ze obaj
bohaterowie konfrontacji wlasnie z nimi bojg si¢ najbardziej i wobec nich s3
najbardziej bezsilni.



ostaci ze snu, figury progowe xKrylycy

Ojciec Dr Sobela to znany nowojorski psychiatra. Wydaje jeden poradnik za
drugim, organzuje przyjecia, w ktérych bierze udzial burmistrz i calkowicie
zaniedbuje relacje z synem. Traktuje go protekcjonalnie - troche dlatego, ze sam
jest narcyzem, ale takze z uwagi na brak spektakulamych sukceséw syna. Ojciec
gangstera natomiast byl czlowiekiem bardzo rodzinnym. Chod sam takze byt
gangsterem, nie chcial, zeby jego syn szedi t3 drogay. Prawdopodobnie by@
czlowiekiem szanowanym i mimo oaywistych wad posiadajgcym wielka 2yci®
madrosc. Byl surowym, ale troskliwym ojcem.

I
Powyzszy przykiad ma duze znaczenie dla zrozumienia natury mmu
niektorych bohaterow filmowych. Chod zgodnie z tym, co 3

powiedziane, postac ze snu jawi si¢ bohaterowi (czlowiek o jako cos
obcego i przerazajgcego (gdy jest tym, co zagraza) albo ni Inego (gdy jest
go, co kiedys, w

tym, © czym si¢ marzy), jest w niej jednoczesnie cod
innych okoliznodciach moglo by¢ bliskie, a jakosci, ktd
czeit osobistego doswiadczenia bohatera.

Obaj bohaterowie Depresji gangstera w %stwie mieli wzorce postaw w
figurach swoich ojcow, ktére w dojrzatym 2 staly sig ich procesami wtornymi.
Jakié rodzicielski blad, zaniedbanie,
sprawily, ze odcigli si¢ od swoich gjed

reprezentuje stanowity

i okolicznodd czy tez poczude winy,

a wiec i jakodci, ktore oni reprezentowali.
Te wyparte lub zmarginalizowan osci/doswiadczenia wracajg jednak, kiedy
bohaterowie s3 juz dojrzal;tr@z’mi i prawdopodobnie przezywaja kryzys polowy
zycia. Podazajgc za 5\ obaj w finale osiggajg to, co reprezentowali ich
ojcowie (i czego dla ieli). Gangsterowi, Paulowi Vitti, udaje sie zerwac z
mafijnym zyciem, zajac sie rodzing i wychowaniem dzieci. Psychoterapeucie,
Dr Sobelowi si¢ osiggnac spektakulamy sukces zawodowy, jakim jest

» NEWTE a‘? awnego gangstera. Procesy domykaja sie¢ i nowe tozsamosci
w@ owe status quo’s.

@ W Truman Show hierarchia malych i wielkiej postad ze snu jest bardzo czytelna
yznacza kolejne etapy integracji doswiadczer/jakosci procesu wtomego, ktore
@ na tym etapie zycia chcg zamanifestowac sie w tozsamosd bohatera.

73 Podobna figura jest w Turman Show, bo jak juz wiermy, Turman Burbank w dzednstwie piywd na
iodcei sterowal nig 2 odwagy. Weda, a nawe! burzowa pegoda na moazu nie wywolywaly zadmch
lekdw. Takze Sreryl ze Srczek w dAiednsiwie dodwiadczal wody jako przestrzeni zabawy i
radota, dopdid nie pojawia Sie trauma 2wigzana 2 pezypadiow ym podiopienem, w konsakwencji
Ki¥re pojanit sie paniczny strach pezed tym Zywiokan. Jeszeze wiyrdinid widal 1o w Manchesler
by the Sea w myospekgach pazypaninggcych nam o thymn, 2e bohater przad swam tragicmym,
traurmatyc zny m dodwiadc zaniam byt Gegly, prayjacaski, uczucowy | erpatyemy. B co zostalo
wypchnigtle poza perestrzan identyfikacji (lozsamodd) bamdzo cresto wraca i chece zostal
ponownie Znkegrowans, Zmenajac tasancdt bohaterdw.

- -
")



ostlaci ze snu, figury progowe xKrylycy

Wieks postacig ze snu Trumana Burbanka jest Rezyserdemiurg, tworca reality
show. Zeby jednak bohater magt zintegrowad jakoséci/doéwiadczenia, ktére ona
wnosi: bycie kreatorem, wizjonerem i  sternikiem”, Truman musi skonfrontowac
sig zdwoma innymi, matymi postaciami ze snu.

Pierwszg z nich jest Dziewczyna z Fiji, ktorg od poczatku filmu z wielkim
uporem probuje odszukac. Pojawita si¢ w jego miodoici jako ,miloéc od@
pierwszego wejrzenia”. Zakochal sie w niej prawdopodobnie dlatego, ze mi
sobie te¢ magnetyczng . tajemnice”. Jej tajemnica byla w istocie jednak @zo
konkretna. Zakradla si¢ do programu jako jedna z postaci (statystek) %ashow

zeby przekaza¢ Trumanowi prawde o tym, kim jest i w czym nieswi ie bierze
udzial. Dziewczyna z Fiji, jako postac ze snu, reprezentuje bunt systemu i te
jakosc Truman musi zintegrowad w pierwsze| kolejnodci, ze podazanie za

Procesem bylo mozlwe.

Druga malg postacig ze snu jest ojciec Trum \@ny. ze utonal podczas
burzy na morzu, kiedy uczyl syna zegl ?16 dziecinstwie Trumana
reprezentowal doswiadczenie przygody, p ania, eksploracji nieznanych
rejonow Swiata i podazania w nieznan jakosci okazg si@ niezbedne w
kulminacyjnej sekwencji, kiedy okazyfe sie, ze Truman przelamuje taume i
poczucie winy za smieré ojca. a na zaglowke i ucieka z rodzinnego

Seaheaven. Dopiero wtedy, kie daje mu sig przetrwad piekielny sztorm,
objawia si¢ wielka postac @m - Rezyserdemiurg. Bohater jest jednak juz
gotowy na przyjede na §|§:zego wyzZwania - opuszczenia bezpiecznego swiata
reality show i skor% anie sig z prawdzwym Zyciem poza telewizyjrym
studiem. Wyrus; G"ﬁeznane, tam gdzie jego los bedzie zalezal juz tylko od

niego, gdzie ie bedzie sterem, zeglarzem i okretem.

Ficu

tywniajg sie kiedy pojawiajg sie sygnaly z procesu wtornego i wszekimi
sposobami starajg sie zniechecic Ja do konfrontowania sie z nimi.
Kiedy w wyniku podazania za sygnatami procesu wtomego i dodwiadczania ich na
rézne sposoby wylaniajg sie postaci ze snu, figury progowe wchodzg z nimi w
dialog. Zasada jest prosta: jesli postac ze snu ,méwi" jedno, to figura progowa
~Mowi" cos przeciwnego.

F' Iy progowe wspieraja proces pienwotny, a wiec stojg na strazy Ja.

[Figury progowe| sa personifikacja postaw, systemow przekonar,
pogladéw itp., ktore chronig dotychczasowy identyfikage, starajg sig
utrzymac status qQuo | s3 przeciwne zmianie. [...] Przekonania, ktore

78



ostaci ze snu, figury progowe xKrylycy

reprezentuj3 [figury] progowe moga nalezec¢ do indywidualnego systemu
przekonan jednostki lub wigzac sig z nakazami i normami obowigzujgcymi

w relacji, w grupie, rodzinie, kufturze, spofezeristwie itd.

Kiedy w wyniku amplifikagi fwzmocnienia sygnalu™| proces wtémy staje

sig coraz bardziej obecny | aktywny, zaczyna to zagrazac integralnosci
procesu pierwotnego | budzi sprzeciw [figur] progowych, ktére@
natychmiast przystgpuja do dziafania. [...] Klasyczne pozycje w
repertuarze tor zfe przeczucia, zfe mysli, obawy, brak wiary w m SC
dokonania czegokolwiek; zdania typu: ,nie powinienes a bic”,

~dobry syn tak nie postgpuje”, ,tak nie wolno, to nie “1..)a
takze cafa gama reakcji cielesnych i emocjonalnych: bdf@ trudnosci w
oddychaniu, nudnosci, zmeczenie, lgk, panika, poc , przyspieszona
akcja serca, trudnosci w koncentracji uwagi”. fb

W trakcie pracy procesowej terapeuta wspierajgc doswiadzenie procesu
wtémego (tego, co niechciane, marginalzow wypierane), doprowadza do
sytuagi, w ktorej Kient zaczyna bronic swojej tozsamosci. Przywolujac
przykiad goryla ze snu, terapeuta mad rosi¢ klienta o to, zeby na chwile
JStal sie” gorylem, takim jak go snie doswiadczyl. To, samo w sobie, w
pierwszym odruchu moze a¢ opor, tlumaczony wstydem albo

nieumiejetnosciy czy nie do
pienvszymi przejawami i ngi figur progowych. Jeili jednak klient zdecyduje
sig na ten eksperyr wejdzie” w posta¢ goryla, moze nagle odkry¢, ze
oi to na przykiad antyspoleczna agresja: sprzeciw wobec
ol i w ogdle wszystkiego, co sie z tym wigze. Zapytany
by sobie wyobrazic, w jakich sytuacjach taka energia moglaby
a, klient zdecydowanie stanie po stronie spofecznych norm, tego,
ze zachowanie jest naganne, ze nigdy wobec nikogo by si¢ tak nie zachowat
w ogdle to niewlasciwe. Terapeuta domysla sig, ze za tymi argumentami w
@ﬂym ciggu stojg figury progowe. Dalsza praca z klientem wokét
~dodwiadczenia goryla” doprowadzi z pewnodcig do wylonienia sie personifikacji
owych figur progowych. Mogg to by konkretne, realne osoby z osabistej historii
klienta - ojciec, matka, wazny autorytet z dziecinstwa, ale rownie dobrze postaci
symboliczne, fantastyczne, czy nawet sam Bég.

rywania takich rol. Takie reakcje s3 juz

energia, ktora za
systemu, kulture

76 Zagadniena sygnadw i anplificagi zostang omdwions w kolgnych rozdsatach.
7T M. Duda, Pacaz progiem [w:] B. Sxymikiewicz fred.), dz. cyt, s. 116.

- -
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L. 25. FIiGuRa PROGOWA.

dialogach, zach stach samego bohatera, ale takze wyrazac si¢ wprost,
poprzez konkretn i drugoplanowe, zdarzenia, symbole etc., zwigzane z

forme i ji Z jego procesem pierwotnym.
epresji gangstera figury progowe wylaniajg sie wprost w dialogach
igdzy bohaterami, ktorzy reprezentujgc swoje systemy wartosd i okreslajg to,
@:aidanu z nich wolno robi¢, a @ego nie. Gangster mowi wprost, Ze nie moze
pazwoli¢ sobie na ,utrate twarzy”, na szczere wyznania, na dotrzymywanie stfowa i
pazwalanie innym na sprzeciwianie si¢ jego woli - to jest niejako kodeks szefa
mafii. Psychoterapeuta natomiast jest przekonany, ze nie wolno mu pracowac z
kimé, kto jest wrogiem publicznym numer jeden, a tym bardziej przygotowywac
go na zjazd szefow amerykariskich mafii. Jego figury progowe kazg mu krytykowad
zachowania gangstera, sposob w jaki zalatwia sprawy, tym samym upewniajac go,
ze jego tazsamoséd jest lepsza. To przeciez oczywiste, ze kazdy przyzwoity czlowiek
stroni od jakichkohviek relacji z gangsterami - nikt o zdrowych zmyslach nie bedzie

-
5
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ostaci ze snu, figury progowe xKrylycy

sig pakowad w cos tak ekscentryaznego, nawet jesli bylaby to niezwykia przygoda
terapeutyczna i szansa na spektakularny sukces.
W jezyku obu bohaterow wielokrotnie padajg sformulowanie w rodzaju:  nie
wolno mi”, ,nie powinienem”,  ja tego, @y tamtego nie robig”, ,to do mnie nie
pasuje”, "nie zachowuje si¢ w ten sposob”. To wlasnie jezyk figur progowych.

Figury progowe s3 reprezentowane takze przez drugoplanowe postad fiImu.@
Cale gangsterskie otocenie strzeze tego, zeby Paul Vitti zachowal a@
tozsamosc i caly czas mu o tym przypomina. Stawka jest bardzo wysoka,
sérodowisku jakakohlviek slabodc, miekkosc, watpliwodci czy ro i niosa
zagrozenie. Sprawa postawiona jest jasno - albo jest tym, kim byt , albo
naraza siebie i innych na smierd. Z kolei Dr Sobel ma FBI, ktore
przypomina mu © toZsamosCi uCzCiwego | prawo obywatela. W
konfrontacji z figurami progowymi obaj bohaterowie n iast zamykaja sie w
swoich procesach pierwotnych i stajg sig ponowni iebie zagrozeniem. W
potowie filmu {midpoint - | kulminacja) pol ja zostaje wzmocniona do tego
stopnia, ze gangster decyduje sie zabit psy%ute, ktory zgodzit sie juz na
wspoiprace z FBI (patrz: ilustracja 22). 3

| kulminacja to bardzo czesto %‘R w ktorym wydaje sie, ze figury
progowe odniosg sukces i ,zat proces przemiany. Gdyby Paul Vitti zabil
Dr Sobela z pewnoddig tak by sie . Jednoczesnie to takze moment, w ktérym
cigg fabularnych zdarzen, @tym samym ilod¢ dodwiadczen zwigzanych z
adzily obu bohateréw do przekonania, ze ich

wewnetrzna podroz sig nie skoriczyla. Mniej lub bardziej swiadomie chcg
kontynuowac j¢ ze swojg postaciy ze snu (tendencja do zmiany), a
ciekawosd , ktory za tym stoi przewyzsza chel zachowania status

quo. Dlat énie gangster nie zabija swojego terapeuty, a w zamian za to
w0 ""gleboki wglad w tresc swojego Procesu. Wylania si¢ jego wielka
pos snu - ojiec. Terapeuta zas w tej samej scenie po raz pierwszy w zyciu

C\ szony jest we wlasnej obronie chwycic za bron i strzelac z niej jak gangster. To
ze wielie procesowe wydarzenie - zamiana rol. Bohater  staje sie” na chwile

@ swoja (malg) postaci za snu, odkrywajac w sobie nieznany dotad potencjal.

W Manchester by the Sea tytulowe miasto, ktére we wspomnieniach casu
sprzed pozaru jest postacig ze snu bohatera, paradoksalnie stanowi takze figure
progows, wtedy gdy wspomnienia dotyzg samego pozaru i proby odebrania
sobie zyca. Te obrazy przypominaja Lee o winie i karze jaka musi poniesc. O
zakazie emocjonalnego zblizania si¢ do swoich bliskich, bo cieplo {ogien) zabija i
wywoluje pozar. Musi wiec by chiodny, zeby juz nikogo nie spalic.

a1



Postaci ze snu, figury progowe i Krylycy

O ile w Depresji gangstera figury progowe manifestujg sie w dialogach, tow
przypadku Lee Chandlera - w ciele i postawie. Zachowuje sig jak slimak, ktory
automatycznie chowa sie w swojej skorupie, gdy cokohviek sie do niego zblza.
Cialo dysgyplinuje go w tzymaniu dystansu i przypomina mu, jak ma sie
zachowywac. Mozna powiedzied, ze cialo Lee przyjelo funkcje figury progowej, bo
poprzez nie wyraznie i wprost manifestuje sie to, kim Lee uwaza, ze jest, ao
takze inni powinni pamietac. Q
KRYTYCY '/‘/O

N <

Krytykow jest dwach
Krytyk pierwotny podcina skrzydla, odbiera sily i za }w procesie
pierwotnym. Krytyk wtomy pietnuje brak odwagi i zde , prowokujac do
zmiany i wyjscia za prog tozsamosci oraz doswiadczeni suwtomego™®.

L. 26. KAYTYCY.

Zrédko: opmcowanie wixsne.

T8 Podziat krytykdw na Krytyka pierwoneqo | widmego dakonany zosta na podstawie wypowiedzs
A, Wrdblewskiq w Yakde wykdadu w ranach h¥emnsywnego Kusu Psychologi Procesu
organzowmego przez Pokkie Towazystwo Psychologi Procesu [Warszawa, w dmach
2006.2016- 8.07.2018].

a2
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Krytyk pierwotny jest rodzajem figury progowe). Oslabia wiarg we wiasne sily i
zdolnosci, odbierajagc mozlwosdc chocby tylko myslenia o przekroczeniu progu
tozsamosdci. Jego staly repertuar to: ,to de na pewno przerodnie”,  masz
slomiany zapal”, ,jestes osobg malo towarzysk3”,  nie sprawdzasz sie w
relacjach”, ,nie umiesz mowic¢ prawdy”, ,nie umiesz nawet dobrze klamac”,  nie
masz wystarczajgco duzo przebojowosci” etc. Efektem dziatania kry1yk3®
pierwotnego jest zamykanie w strukturze dotychczasowej tazsamosci. Z jego%

w podazaniu za Procesem bohater nie powinien korzystad, bo nie maw @nic
rozwWojowego. 6

Glowny problem z krytykiem pierwotnym polega na tym, 2 &ajqc sobie z
tego sprawy, cziowiek {pohater) sam sig z nimi utozsamia: , ”ﬁ mysle”,  takie
sg fakty",  nie ma sie co oszukiwac”. Najzesciej nie jes nie rozpoznac, ze
skoroistnieje ten, ktory jest krytykowany, to znaczy, 2 istniec takze ten, ktory
krytykuje. Ofiara krytyka pierwotnego wpada rodzaj hipnozy trescia
krytyki. Nie umie postawic pytania: kto mnie uje, co to za postac, jakg ma
historig, czego od mnie chce i czego cho lebie. Trudno jest eksternalzowad
takg postac i zobaczy¢, ze argumenty, prezentuje nie s3 obiektywne ani
ostateczne - s3 zaledwie jedng z mych opinii. Kiedy jednak udaje sie juz
nawigzac dialog z krytykiem pie , okazuje sig, Ze jego argumenty s3 stabe |
{atwe do podwazenia - cznst@ieme i banalna’@.

Krytyk wtorny dz*i'*ej. Pozornie uzywa tych samych komunikatow, ale cel
jego ingerencji | pelnie inny. Podwaza on mozlwos¢ osiaggnigcia sukcesu w
podazaniu m, ale odnosi si¢ nie tyle do samego bohatera, ale wprost

doj 0z5amosci: ,ciebie nie stad na takie szalefistwo™, nie uda ci sig
pol :na Fiji",  jestes zbyt wielkim tchérzem, zeby samodzielnie zmierzy¢ sie z
reki " etc. Forma przekazu jest nieprzyjemna, jednak sama tresc,

@- dowanie rozwojowa, bo mobilizuje i prowokuje do przekroczenia siebie” i

podazania za Procesem?®®. W ten wilasnie sposob krytyk wtérny paradoksainie
wspiera zmiang i taka jest jego funkcja. Roznica miedzy krytykiem pierwotnym a
wtémym objawia si¢ przede wszystkim w tym, jak bohater reaguje na jednego ina
drugiego.

79 Na podstawie wypoweds T. Tecdorczyka w Yakae wykdadu w ramach hlensywnego Kursy
Psychologi Procesu aganizowanego pazez Pokiie Towazystwo Psycholagii Procesy Warszawa,
w dniach: 20.06 2016 -8.07 2014].
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W filmie Truman Show, w role krytyka pierwotnego wdela sig najlepszy
przyjaciel bohatera suflugcy mu argumenty na jego bezsilnoic, zwlaszcza jedli
chodzi o mozlwoéc wydostania si¢ poza miasto, a wiec przez wode. Przyjaciel
przypomina mu o traumie i wywoluje poczucie winy za émierc ojca. To klasyczny
repertuar krytyka pierwotnego, bo w tym, co mowi, nie ma nic rozwojowego.
Jego celem jest wylacznie zatrzymanie bohatera w jego procesie pierwotnym.
Podobne treici saczg sie takze w dialogach z najblizszg rodzing Trumana: 2
matkg oraz kolegami z pracy. Krytyk pierwotny caly czas przekonuje Tmrr@ ze
nie ,jest w stanie”,  nie bedzie umial”,  nie jest zdolny” - nic z tego nuje
nie ma sensu i ostatecznie wszekie jego starania spetzng na n-czy%g

W Popiele | diamencie Andrzeja Wajdy dowddca &heiniddego W
réznych fragmentach filmu przyjmuje rézne role. Na tku zachowuje sig
wiasnie jak krytyk wtomy, ktory prowokuje bohate roczenia progu, do
dziatar i gestow, ktore wychodzilyby poza jego m pierwotny. By¢ moze na
paziomie fabulamym jako postaé @mje swojego podwladnego,
sprawdza jego lojalnosc i gotowoéd do owania walki w okolicznosciach
ogloszonego wiasnie korica ,ofigain ’%ny Jednak jezyk jakim sie posluguje,
to wiadnie jezyk krytyka wtomego - ujacy do zmiany i rozwoju.

W jednej ze scen Maciek przyg sie dwom miodym dziewczynom, a miedzy
mezczyznami tozy sie taki d@:
MACIEK: Widziales, Warszawianki, nawet nie chce sig wracac.
DOWODCA: To zost3f,
MACIEK: tatwo ci iedziec zostan.
DOWODCA: iem nikt na ciebie nie czeka.
dlatego, ze nikt na ciebie nie @eka, nie trzeba zostawac.
: Nie razumiem.

(Q . widzi wahanie Macka. Wspierajac to wahanie, jednoczesnie wspiera

O proces wtorny.

Podobny mechanizm ma miejsce w slynnej scenie z plongcymi kieliszkami.
MACIEK: Pamigtasz spirytus u Rudego?
DOWODCA: Nie, nie pamigtam. {dowddca odpowiada, jakby bronigc sie przed
wspomnieniami)
To scena o pamiged i tozsamosci. Obserwujemy dziwng konfrontage, ktéra z
poczatku jest dla widza niejasna. Maciek przywoluje imiona przyjacidl, a jego
dowddca ostentacyjnie nie chee tego rozpamigtywac. Jest obcesowy i zdaje sie

A4
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ostaci ze snu, figury progowe i krytycy

studzi¢ entuzjazm Macka, bo dobrze wie, ze performens gléwnego bohatera jest

nie tyle wspominaniem przyjemnych chwil, ale konfrontacjy z korowodem
zmarlych. Tyko ich dwdch zostalo z calej paczki przyjaciol. Zapalajac spirytus w
kielizkach Maciek wywoluje ich jak duchy, a dowddca podwaza wartodd tych
wspomnien:

DOWODCA: Co z tego, wszyscy prawie zgineli. Nie zgrywaj sie, ginaé to iacha@
sztuka, tylko to potrafimy.

Kiedy Madek zamierza podpali¢ dwa ostatnie kieliszki, jego dowddca gasi @ke

I mowi: ¢
DOWODCA: My zyjemy!

Zachowanie dowadcy to przejaw krytyka wtémego, ktory
Macka postawe/tozsamodc, jakby mowil: co tchérzysz, boisz'sig, ze nie bedziesz
umiat normalnie zy¢?", | jestes zalosny z tym swoim ro
to biahostka, zy¢ to jest dopiero sztuka”.

Prowokacje krytyka wtérnego, przemawiajgceg posta¢ dowadcy, w finale
sceny wywolajg niepewnosc u Macka. Zbi$ sam juz nie wie, czy chce

gingc, czy chce 2y,
0

Procesowe podosobow SCi glane postaci ze snu, figury progowe i
krytycy manifestujg sie strzeni calego filmu na najrozniejsze sposoby,
WYKOrzZystujac wszys zliwe elementy narracyjne. Moga by postaciami,
i j i wydarzeniami, przedmiotami, a ich treici moga
Inie, poprzez jezyk cdala i gestow etc. Co wigcej pojedynczy
w jednym momencie moze reprezentowal tresd krytyka
wtéme -qomw-napwkbd postawe figury progowe;.

j z ostatnich scen Popiofu i diamentu, kiedy Maciek chce zrezygnowad

z ania wyroku $mierci na komuniscie, bo zakochal sie w barmance (albo
chce sig w niej zakochac), jego dowddca nagle staje sie medium, przez

tore przemawia figura progowa. Z calg stanowczodcia przypomina mu kim jest i
@ €O mu za to grozi.
DOWODCA: Sam cheiales, wzigles to na siebie. Zakochates sie to twoja sprawa,
ale jedli twojej sprawie chcesz podporzgdkowad naszg sprawe... Ty wiesz jak to sie
nazywa?
MACIEK: Wiesz, ze ja nie jestem tchorzem. Zrozum Andrzej, ja juz nie moge dluzej

aniem”, ,umierac

zabijac, ukrywal sig, ja chce zy€, po prostu Zyé, no nic wiecej, musisz mnie
zrozumiec.

(84
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Postaci ze snu, figury progowe i Krytycy

Za grozbami figury progowej stojg kolejne, nawet silniejsze argumenty: wszystkie
daotychczasowe trupy, ktére mialy odwage i honor umrzec za sprawe. Maciek jest
zdesperowany:
MACIEK: Czy ty nie wiesz, ze si¢ mozna zmienic?
DOWODCA: Byles i jested jadnym z nas, a to sie chyba liczy.
Figura progowa ujawnia nam i Mackowi jak wysoki i sztywny jest prég jego@
tozsamodci i jak wielka sita go wspiera - grozba smierci i lojalnoéc wobec zabitych.
To ostateaznie zadecyduje o finale opowieid, o doslowne] smierci t
tez metaforycznej émierci czekajgcej na niego potencjalnej, ale ni ionej,
nowej tozsamosd.

Figury progowe Macka Chelmickiego ,ocdpowiadajg” za jego smierc, a on sam
jest przykdadem bohatera, ktérego przemiana nie doszla do , nawet jesli byl
bardzo blisko sukcesu. Figury progowe skuteczni ely go w stargj

tozsamosci.

Opowiesc o tej nieudane] przemianie jest tra iq%ﬁczy sie Smiercig Macka.
Stracit zycie, ktore czekalo na niego za progiem. tal wierny idei, ale idee byly
domeng tozsamosci, ktéra nie chciala za Procesem - nie byla zgodna z
120 >

Film Andrzeja Wajdy, nace &y polityznym przeslaniem, zgodnym z
wytyaznymi owczesnej, komuni e] polityki historycznej, opowiada przede
wszystkim o tragedii bohate@tély nie byl w stanie porzuciK swojej tozsamodd.
To sprawia, ze film j &y bez wzgledu na @as historyczny, a dramat Macka
Cheimickiego uniwz9 )

Postaci nowe, takie jak wspomniany dowddca Macka Chelmickiego,
moga mi stale ,przypisane” procesowe podosobowodci i ich funkcie w
pr@ jowym, ale nie muszg. W zaleznodci od okolicznodci, moga mowic
raz iem figury progowej, innym razem postaci ze snu albo reprezentowac

yka pierwotnego czy wtémego. O tym, w jaki sposob procesowe funkcje
{adajg sie w calym opowiadaniu wigcej postaram si¢ opowiedziec w rozdziale
@ 11. dotyczacym mapy Procesu.



7. Sygnaly

Sygnaly procesu wtémego s3 wysylane przez postaci ze snu do procesu
pienwotnego (tozsamosci). W trakcde terapii Kient przy wsparciu terapeuty,
podazajac za sygnalem, wzmacniajac go i dodwiadczajac go w tym kanale, w
ktorym sie pierwotnie manifestuje, dociera do personifikacji tego sygnatu jako@
postaci ze snu. Z postaciy ze snu mozna dalej pracowac na rézne s

prowadzi¢ z nig dialeg, fantazjowa¢ na jej temat, ,stawac sie nig”
psychodrameg, odgrywanie rél, poczud jej energie w skupieniu bliski

etc. Dopiero wtedy mozna zblizy¢ sie do konkretnej informacji o jakosc/
dodwiadazenie dana postac ze snu reprezentuje dla klienta. Jak j omniatem
wczesniej, jest ona komplementarna wobec jakodci/ en procesu
pierwotnego. W zwigzku z tym mozna okresli¢ z jakq@aryzaq’a mamy do
czynienia.

Polaryzacja ta dotyczy najwigkszego napiecia’ pomiedzy konkretnymi
elementami identyfikacji klienta konkretne jd%/doéwiadczenia, z ktorymi sie
identyfikuje), a jakoéciami/dos’wiadamiam@e majg by¢ zintegrowane tworzac
w efekcie nowa tozsamosc. 0

Pojawienie sig postaci |k? mozemy obserwowac |[...], kiedy uwaznie i
konsekwentnie wzmaecniamys sygnafy wtorne. Jednoczesnie odnosimy
wrazenie, ze rD.Q\ my staje si¢ coraz bardziej wyrazny i obecny, a
kfient w cora m stopniu wzyskuje do niego dostgp. Rozwinigciem
tego faktu &yprxy z Procesem jest proba zmiany perspektywy |
przejsci % kfienta na strong procesu wtornego poprzez stanie sig |...|

ke

Je czowa interwencja w pracy z procesem. Pazwala ona odkrywad i
integrowac wiadomosci, ktére niesie proces wtorny. Dopiero wtedy mazemy
i€ o przezywaniu catego Procesu - urzeczywistnieniu mitu, ktory jest naszym

@ doswiadazeniem??,

Sygnatem w zyciu klienta moze by¢ chocby chroniczny bél glowy.
Wzmomienie go (amplifikacja) wywola¢ moze na przykdad pojawienie sie w
wyobrazni obrazu bomby, ktéra chce mu rozsadzic glowe. Bomba jest

81 M. Duda, Podstawowe wiadomodai o pracy 2 procesem Pw] B. Szymidewicz fred), dz. oy,
.51

02 Tarrge.
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personifikacjg (postacig ze snu) - nie tyle samego sygnalu, co jego doswiadczenia,
w chwili, gdy sygnal ten zostal odpowiednio przez klienta wzmocniony
{amplifikowany) przy wsparciu terapeuty w trakcie sesji terapeutycznej®. W dalszej
pracy z t3 postaciy ze snu udaje sie ustali¢ jakiego rodzaju jakodd/doswiadczenia
bomba dla klienta reprezentuje i jak majg si¢ one do jego obecnej] tozsamosd.
Informacja ta, w postaci ze snu, jest w pewnym sensie zakodowana.@
» Rozkodowywanie” jej moze by¢ procesem wieloetapowym, w ktérym pomes
coraz precyzyjniej udaje si¢ klientowi uchwydc jakie dos'wiadaeniefpk@est
najglebszg jej istotg postad ze snu. Klient sam wie najlepiej, czy dotart u-to
bardzo energetyczny i czasami wstrzgsajacy wglad w swaj deficytyi Kzenie
obecnej tozsamosci. Czesto tez okazuje sig, ze klient ba mme zna to
doswiadzenie/jakosc, bo na przykdad kiedys, w przesziodci, |, al” jg, umiatz
niej korzystac, a by¢ moze nawet stanowila jego dom Ga JCieplo i bliskosc”,
ktore stanowily niegdys domeng Lee Chandlera -@m Manchester by the
Sea).

Wracajgc do przykadu bomby, odkodow icig moze by¢ wybuchowosc,
jako umiejetnoic gwattownago i radykal razania sprzeciwu lub zlodci, ktore
Klient z jakiegos powodu od dawna, fiymi. Moze tez okazaé sie, ze chodzi o
rozrywajgca energie pozytywnej ji i wyrazania siebie, ktorej klientowi
brakuje. Praca ,z bombg" moze jjac sig | przenosic do kolejnych kanalow
doswiadazenia rozwijajacdh.@ meandryang ,opowiesc” zanim doprowadzi do
autentycznego wgladu, Sam wglad oczywiscie takze nie wystarczy do zmiany
tozsamosci, bo natychmiast, w sposob niezwykle sprytny i obezwiadniajacy,

age, jak konkretnie pracuje psychoterapeuta procesu nie sposob ujac w jakis
G. emat, poniewaz to podejicie psychologiane zaklada, iz z kazdym przypadkiem
pracuje sie inaczej, a terapeuta na rézne sposoby ma przede wszystkim podazac
za tym, co si¢ wydarza, obserwujac feedback® klienta. Pracy procesowego

83 0 wehodzeniu w dobwiadczenie sygnalu araz lechnikach ampifikacy szeze opowien w
kokejry ch rardznatach.

84 Na takiej zasadzie dratjg figury progowe Trumana Bubanka, Kidre przypomingjg mu, 2e zew
przygody, ale ter sano phywanie na zagibwoe, byly paycryng Smierd gea, oo wigle sie
z glebolim poczuciem winy | Yaung. Podone wyparcie credci siebie™ ma miejsoe w Manchesler
by the Sea, gdy Lee po pakarze domu, odmawia sobie prawa do 2yca oraz bliskodei i depla™.

05 Feadback, czyli mnig b bardzej subleine, Swiadome lub nedwiadane redkcje Kienta. Zab.
T. Teodomr zyk, Mindal..., dz.cyt., <. 68-89.
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terapeuty z klientem nie da sig takze opisac slowami, bo tylko bezposdrednie
doswiadzenie poprzez udzial w terapii, zajeciach warsztatowych albo superwizji
daje peiny wglad w dynamike tej relacji, jej przebieg i dramaturgie. Dla nas nie
jest to na szczescie tutaj niezbedne, gdyz w kontekscie pracy z opawiadaniem
filmowym najwazniejsze jest zauwazenie mechanzmu oraz tego, jak on realizuje
sig w strukturze filmu oraz dziataniach bohaterow. Scenarzysta i rezyser pracujg ze@
sWoj3 wyobraznig, a znajomos¢ procesowegoe mechanzmu ma j3 pobu
ukierunkowa¢ poszukiwania wiasciwych dla filmu rozwigzad. Pon @ﬁ
scenarzysta i rezyser znajg juz przebieg Procesu, ayli wiedzy jaka idzialng
historie opowiadajg, muszg zakodowad j3 w przebiegu fabularny f, a nie
odkodowacd, jak robi to terapeuta w pracy z Kientem. &'(

,bc,,

Zauwazenie sygnalow mozliwe jest juz w pie@ych minutach filmowego

opowiadania. Pojedyncze, jeszze slabe sygn iadajg pojawienia si¢ tego
silniejszego, ktory jest juz trudny do I3, stanowigc najczesciej inciting
incident, czyli przypomnijmy - wy. ) szczace si@ w polowie aktu |, a w
strukturze sekwencyjnej - w finale | ji.

Film rozpoczyna sie w momengie, w ktérym bohater juz w jakié sposéb zwraca
uwage na ,obce" sygnaly pojawiajace sie w jego zyciu. Nie znaczy to, ze
@

dokliadnie w tym momengierozpoczat si¢ atak procesu wtérnego na proces
pienwotny. Sygnaly e W jego zyciu pojawialy sie juz wezesdniej, ale
rozpoczynamy ! ie w momencie, gdy zaayna on te sygnaly dostrzegac.

W Ucieaka a Wolnosc sygnaly procesu wtémego pojawiaja sie w sposdb
znacz erwszych minutach filmu jako ,przeblyski”. Bohater zwraca uwage
n , @ kiedy idzie popic tabletke wody z kranu, w oknie toalety widzi

igzyc w pelni. Dlaczego mozna uznac to za sygnaly? Podstawg jest to, co juz o
e aterze wiemy z pierwszej sceny: to cenzor - czlowiek cyniczny, silny, pewny
siebie. Zarowno bol glowy, jak i ksiezyc sg zjawiskami z innego porzadky, z innego
dwiata. Bol glowy jest tym, co pozostaje poza jego kontrolg, co mu sig przytrafia i
wobec czego jest bezsilny. Ksigzyc to domena marnzydeli, lunatykow, tego, co
niejasne i imagonaline. Wazniejsze jednak s3 reakcje bohatera na te sygnaly. Bol
glowy sprawia, ze prosi sekretarke o srodki przeciwbdlowe, a widzimy, ze zanim
sig na to zdecyduje, musi przelamac¢ w sobie opdr przed przyznaniem si¢ do
swojej slabodci. Ksiezyc zaé przycigga jego uwage i wzbudza niepokd).
Niespodziewane i niechciane emocje s3 zjawiskami towarzyszacymi sygnalom



procesu wtomego. Wszystkie te elementy skupig sie za chwile w najsilniejszym
sygnale (inciting incident), ktorym jest wezwanie Cenzora do zajgecia s
problemem ,z ksigzyca™: buntem fikcyjnych Postaci/Aktorow podczas projekcji
filmu w kinie Wolnoié. Postaci z kinowego ekranu odmawiaja dalszego grania
wyznaczonych im rél i tym samym rozpoczely wiasne, niezalezne od projekcji

Kinowe| zycie.

L. 27 KSIEZYC W ONIE | BOL GEOWY L0 SYGNALY PROCESU WTORNEGO.

Klient przychodziido terapeuty wtedy, kiedy subiektywnie odczuwa, ze cos w
jego zyciu jest nigtak j zdaje sobie sprawe, ze sam nie bedzie w stanie sobie z tym
poradzic. W jegorzyciu jednak juz od jakiegos zasu pojawiajg s okolicznosd,
ktore zaburzaj3jego spokdj. Mozna powiedzied, ze czas przed pojawianiem sie w
gabinecia terapeuty, to czas wstepnego obsenvowania sygnalow.

Bohater filmowy na poczatku filmu jest dokdadnie w takim momencie. Do jego
tozsamosci docierajg pierwsze niepokojace okolicznodci zewnetrzne (konfliktowe
sytuage, niechciane 2zdarzenia, osoby etc) lub/i wewngtzne (nieprzyjemne
uczuda, niechciane emocje, watplwosci, rozterki, depresja). Uwaga bohatera jest
coraz bardzie] wyostrzona | wychwytuje pojawiajace sie w je] polu obce,
zagrazajgce sty (na przyklad imagonalne zdarzenie w kinie Wolnoéc albo ofiare
rekina wyrzucong na plaze) lub okazje znalezienie przez Trumana ,oczu” do
portretu pamieciowego Dziewczyny z Fiji lub spotkanie tajemnicze] pary w parku
przez bohatera Powigkszenia). Na tym etapie jednak istnieje jeszcze w bohaterze
Jnadziea”, ze to wszystko jakos sie rozejdzie po kosdach, a sygnaty zanikng albo

pazostang w sferze niegroznych dla procesu pienwotnego fantazji. Jednak samo



skonfrontowanie bohatera z nimi - przez scenarzyste i rezysera - jest juz

wprowadzeniem go w doswiadczenie Procesu - w jego pierwszy etap.

Okno na podworze Alfreda Hitchcocka®® rozpoczyna sie od obrazow z
tytulowego okna, za ktorym toczy sie zwyczajne 2Zycie przecietnych
nowojorazykow. To zycie zawsze tam bylo za tymi oknami, ale glowny bohater
nigdy nie poswigcal mu uwagi. Jest znanym fotoreporterem, ktéry wigkszgsé
czasu spedza w miejscach  niezwyklych” i im poswigca cale swoje zaangazawanie.
Jego procesem pierwotnym jest niezwyczajnoidé, wolnodé, niezaleznosd,
podrézowanie po calym swiecie i odkrywanie tego, do @ego dostgp'ma niewielu.
Teraz jednak, w wyniku skomplikowanego zlamania nogi, lezy unieruchomiony
przed oknem, z ktorego widok ma wiasnie na to zwyczajne zycie. Tylko to moze

obserwowacd i tylko temu poswiecic swojg uwage.

L. 28. OO NA POOWORZE OTWIERA BOHATERA NA SYGNALY PROCESU WTOANEGOD.

Jak mozna sie juz domyslic to, co dzieje sie za oknem, jest przestrzenig

procesu wtomego bohatera, bo jest mu obce. Nie tyle zagrazajace (na razie), co

06 Kroki opis firmu wg Sawsu imdb.com tak przedstana jego fabube: Profegonalny fologral
LB, Jefl” Jefferies Bamie noge podezas maizach olaeportary z wyscigdw samochadowych.
Zaminiely w SWoim nowojarskinm mies Zinmiu spedza czas, obsarwgdc sgsaddow przez oknoe
wychodzace na podwirze. Zacryna podarzewal, e maelcryma 2 kamiency pod drugis stomie
magt zamardow ad Swoig 2one. Jefl 2araca Se o pomoc do swoje) daewcryny, konsultamid mody
z wyrsre pdia, LUsy Freamont, ijego pielegriarks Stali, aby zbadad sprawe; C. Neadhan, Owno
na podwdrze - Storpine, hMPsSiwweimdd comMitleM0047396/7rel_<t_al_t1_1 [dostep:
30.03.2021).



zupeinie zbedne w jego subiektywnym odczuciu z pozycji obecnej tozsamosci. Zza
okna przychodzy sygnaly, ktdre nawet jesli na poczatku go nudzg i irytujg (jedna z
naturalnych reakcji na sygnaly z procesu wtérnego), to przez swoje
Lusztywnienie”, nie moze od nich cdernwad oczu. Chcac nie chagc otwiera sie na
nie zyjac nadzieja, ze juz za tydzien porzuci to ,bezproduktywne” zajecie.

Popidt i diament rozpoczyna sie sielskim widokiem polskiej wsi. Swieci slofice,
czu¢ zapach rozgrzanej ziemi, na ktére] drzemie glowny bohater, Pryreda
obudzila si¢ juz po zimie do zycia. To obexwladniajgce zmysly wiosny jest
sygnatem procesu wtoérnego, o aym dowiemy sie, gdy Maciek Chelmicki nagle
zostaje wybudzony z beztroskiego snu. Potrzebuje kilktl sekund, zeby
przypomniec sobie 0 swojej] tozsamosci partyzanta i zadaniujjakie ma wykonac -
wyroku smierci na przecwniku politycznym. W tetniagcym’ Zyciem krajobrazie
dochodzi do chiodnego | bezdusznego morderstwa. Docera do nas najwazniejsza
pranda o Macku. Smieré jest dla niego czymé najbanalniejszym na éwiecie.
Podstawowa procesowa polaryzacji bedzie palegala wiaénie na napigciu miedzy
dodwiadazeniem smierci a doswiadczeniem,Zycia.

L.29. BUCZACA SE DO ZYCIA WIOSNA | EMOCE BOMATERA JAKD SYGNALY PROCESU WTORNE GO.

Zmocdo: Kadr ztdmu Popid! i diament

Kolejnym sygnalem, ktéry wysyla proces wtomy jest oglaszany przez megafon
komunikat o zakoriczeniu wojny. To trei¢ pozostajagca w konflikcie ze swiatem

Madcka. Nie moze tego zaakceptowad, bo wszystko z czym sie identyfikuje,



naturalnie stracioby sens i aktualnosc. Jest zoiniezem podziemnego wojska, a
wiec dla tej tozsamosci wojna musi trwac dale|.

Pierwsze spotkanie Macka z barmankg - indting incident - jest rowniez
pierwszym silnym sygnalem, z ktérym bohater konfrontuje sie w dziataniu. Nie
wiemy kim ona jest poza tym, ze Maciek zwrocH na nig uwage. Bohater zamawia
waodke | proponuje glupia zabawe z kieliszkiem. Zabiera go, przesuwa, droysie z
dziewczyng, zeby w KoACu wy|3c wojskowg menazke.

Dziewczyna jest sygnalem procesu wtornego, a jak sie¢ potem okaze - takze
postacia ze snu bohatera. Inaczej niz Macdek, ona identyfikuje sie z zakbnczeniem
wojny i cheda zwyczajnego zycia, nawet jesli trauma okupacji i Smigrcibliskich jest
w nie] zywa. Bar jest dzielagcym ich progiem, a menazka zoiniersks wizytowks
partyzanta. Ona wie, co to znaczy | przecuwa kim jest_Maciek. Na menazke
dziewczyna reaguje usmiechem i dopiero wtedy cos siegaw Dohaterze przelamuje.
Jejusmiech jest szczery | zywy. Zaczyna sie podryw, wktory cboje wchodza.

L. 30.FLAT JAKD SYGNAE WYSYRANY PRZEZ POSTAC ZE SNU.

Wkrotce dowiemy sig, ze zewnegtrzne” sygnaly procesu wtomego rezonujg z
wewnetrznymi rozterkami bohatera dotyczgoymi budzace] sie w nim checi zycia, a
wiec zmiany status quo. Na tym etapie opowiadania nadzieja na to, ze sygnaly
wWygasng, a rozterki rozwiejg sie, wyrazona jest w postawie bohatera - w jego
zblazowaniu i ambiwalencji. Wybdr do te] roli Zbigniewa Cybulskiego,
roztargnionego Piotrusia Pana, idealnie wyraza te strategie obronng wobec tresci

procesu wtomego. Do bohatera docierajg sygnaly konieczne] zmiany i nawet sam
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odczuwa w glebi duszy ched zerwania z partyzantk, ale zamiast podjac decyzje -
lawiruje. Zdawac by sie moglo, ze to beztroska albo niedojzalosc. Jego postawa
wynika jednak z tego, o czym my dowiemy sie dopiero w drugiej czesci filmu, a o
czym on wie od samego poczatku. W sytuagi, w jakiej jest Maciek Chelmicki {i
jemu podabni), z partyzantky skorczyd mazna tylko w jeden sposob - dac sie

Sygnaly procesu wtérnego stopniowo lub lawinowo zwig jq
obecnodé w ekranowym zyciu bohaterdw filmowych. Zazwyczaj jest %

czasami wystary jeden, odpowiednio silny i na tyle inwazy bohater
zmuszony jest  natychmiast cod z nim zrobic". Oznacza to, ze me;sé od razu
w gleboky konfrontacje z tresciami procesu wtc'»mego& w nie da sie
Lnormalnie” funkcjonowac. Z takim przypadkiem mamy ienia w Pojedynku
na szosie Stevena Spielberga (scen. Richard Mat ). Film opowiada o
samochodowe] wycieczce (podrozy sthbowej skiego everymana), ktéra
szybko zamienia si¢ w koszmar. Kiedy na awia sig olbrzymia cigzarowka
z psychopatycznym kierowcs, bohater sig, 2e moze zgingc. Najpierw
podejmuje walke o przerwanie, ale ki daje mu si¢ wyjs¢ poza ograniczenia
swoich figur progowych, sam staj napastnikiem i przyjmuje wezwanie do
pojedynku foryginainy tytul to wiadnie Duel). Mamy tu do czynienia z podobng
sytuaga jak w Szazekach @by megzczyzna zmuszony zostaje ,do objecia”
doswuadamla/jakoscﬁ@wpmmscmego napastnika.

Te@ idzi sygnalfy na te elementy nowej tozsamosci, ktore s

ne przez niechciane wydarzenia dzigjace si¢ w 2yciu kfienta poza
o kontrolg [i] stara sig da¢ mu doswiadczy¢ istoty tych zdarzeri|[...]%7

W procesowej praktyce terapeutycznej zwykle nie rozmawia si¢ o tym, czym
t sygnal, jakie moze miec znaczenie i dlaczego pojawia si¢ w zyciu klienta w

@ tym, a nie innym momencie®:. Nie uprawia si¢ intelektualnej spekulacji i nie szuka

0T T. Teadorezyk, Mindell.., dz. cyt, 5. 28,

80 W praklyos terapeutycme tworzy Sie pzestzen na nlapratace, ale taklupe Se je jako jeden
z dementdw Procesy. Czesto Miend 53 barizo przywigzani do swoich interpretaci i jedli sie ch
nie wyshucha i nie uwzgledni, tudno oczekiwal, 2e Sie od nich uwdnia, dwiemjae na panigsze
dodwiadcrenie tredei sygnabdw.

Na podstawie wypowieds w rozmowie prywahej aulora pracy z de B. Sxylomiewicz-Kowalsy
[dria 5.10.2020].



sig interpretacji sygnatu. Terapeuta unika wszelkie] aprioryczne| oceny, starajac sie
na rézne sposoby umozlwic klientowi wejide w doswiadczenie.

Po zauwazeniu sygnalu wejscie w jego doswiadczenie to drugi etap podazania
za mindellowskim Procesem. Bohater zblza si¢ do progu swoje] tozsamosd |
zaczyna przygladac sie temu, co jest za nim. Patrzy na teren rozposcierajgoy sie
.23 murami swojego miasta”, ktory troche zna, ale nigdy tam na diuzej sie nie
zatrzymat - zawsze tylko przejezdzal”. Teraz jednak wie juz, ze jest tam cos, comu
nie da spokoju.

Momentem, w ktérym bohater nie moze juz zlekcewazy¢ sygnaOw procesu
wtomego i musi si¢ z nimi skonfrontowac, jest | punkt zwrotny. W terminologii
scenariopisarskiej okresla sie go jako ,point of atack”, zdarzenie, po ktérym nie
da sige juz wrock do ,nommalnodci” i trzeba podjgc.dzialanie. W przypadku
bohatera, ktéry pragnie zachowacd swoje status qua dluzsze udawanie, ze nic sig
nie dzieje jest juz niemoziwe. Z kolei w przypadku bohatera, ktéry pragnie zmiany,
dalsze hamletyzowanie, takze nie ma racji bytu, Tizeba zaczac dziatac - podazac za
Procesem.

L. 31,1 PUNKT ZWAOTNY - SPOTKANIE AXTORA GRARCEGD ACLE QUCA (3YGNAL OO POSTACH ZE SNU).

S 3 ! i

Truman Burbank w pietnastej minude filmu, czyli w | punkcie zwrotnym,

otrzymuje sygnal, ktérego nie moze zlekcewazyé,. Jest nim przypadkowe
spotkanie swojego ,niezyjagcego” oja, a wiasciwie aktora, ktory w telewzyjnym
show grat kiedys role ojca Trumana, a teraz zakradi si¢ nielegalnie do programu z
catkowicie egoistycznych powodow (chce odzyskac prace i stawe). Truman biegnie
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za nim i pragnie go zatrzymac, czyli dostownie podaza za tym sygnatem.
Oczywisde caly otaczajacy swiat, w ktérego interesie jest, zeby Truman zostat
Trumanem, utrudnia mu to odcinajgc droge do ojca/aktora i usuwajac go z pola
widzenia. W kolejnych scenach Truman dalej podaza za tym sygnalem,
opowiadajgc swojej zonie | matce o tym, co go spotkalo. Obie, jako figury
progowe, robig wszystko, zeby znieched bohatera do dalszych pcmuldwaﬁ.g
Odwolujac sie do thwigcego gleboko w jego tozsamosci poczucia winy,
mu to z glowy®’. o

Pojawienie sig aktora, ktory wczesniej grat role ojca Trumana, jest &m, za
ktorym kryje sie Ojciec z dziecifistwa Trumana jako postac ze snu. owi ona
wyjatkowo wazng kumulacje roznych doswiadczen bohat

tych nalezacych do jego procesu pierwotnego: tr trach przed woda,
poczucie winy. Scenarzysta wykorzystal tu najlepsz ilnikéw" do dalszego
rozwijania Procesu Trumana. W tej jednej post F:m

{przywolujaca traume), jak | postac ze snu ( do zmiany).

Od momentu pojawienia si¢ aktora/@jca, Truman radykalzuje swoje proby
wydostania si¢ z Seaheaven. Stara si adzic do skutku podré na Fiji,
czego konsekwencjg bedzie zde ie natury swiata, w ktorym zyje, a wiec -
ograniczer swojej obecnej tc:'zsam

W Manchester by\@a inciting incident to oczywiscie smier¢ brata. Lee

dowiaduje si¢ o 6. minucie filmu. To dla widzéw wyraine, fabulame

wydarzenie ch dalszg akcje filmu, ale samo w sobie jeszcze nie
wywraca do mi éwiata Lee. On sig tego spodziewal. Wraz z pazostatymi
cz i y byt na przygotowany.

5 © Lee zostaje zagrozone dopiero w | punkcie zwrotnym, ktorym jest

ostatrie pozegnanie z bratem w kostnicy w 23. minucie filmu. To bardzo subtelny,
@" konkretny moment. Lee pochyla sig i obejmuje zmarlego brata, caly czas
tarajac sie trzymac swoje emocje na wodzy. Zblza si¢ do jego ciala (ktdre jest tak
samo chiodne, jak jego uczuda) i w tym momencie nastepuje peknigcie. Lee
wzrusza sie. Udaje mu sie powstrzymac tzy, ale widzimy, ze emocje przejmujg nad
nim kontrole. A wiec | punkt zwrotny - point of atack - dotyczy tego pocatunku,
ktory ,zaraza" bohatera cieplem plynacym wprost z zimnego ciafa. Cala misterna
konstrukcja sztywnej i cbwarowanej murem tozsamosci bohatera, nagle zostaje

89 Figury progowe stamjg sie odeiggngc uwage od sygnadw 2 procesy widmeago, 2eby chrond
starg tozsamodt przad konfronlagy 2 postaciy ze snu jakg est Oicec Trumana.

9é&



jn aty

powaznie naruszona. Ten moment pokazuje, ze pod powierzchnig zdarzen

zewnetrznych, Lee musi rozpoaad wewnetrzng walke o zachowanie status quo.

L. 32,1 PUNKT ZWAOTNY - POCALUNEK, KTORY WYWORIWE ,CEPLE | BUSKE ™ EMOC.E.

Cedo: Kadr 2 flrmu Manchester by the Sea

Zaréwno sama smierc, jak | mantwe, dalo brata to sygnaly procesu wtémego
wysylane przez posta¢ ze snu, Xtgry jest bratanek Lee®. Zaraz po scenie w
kostnicy bohater jedzie spatkac si¢ z nim, zeby przekaza¢ mu wiadomost ©
Smierci ojca. W drodze \dowManchester nawiedzany jest przez sygnaly drugiej
postaci ze snu w postaci wspomnien szczesdliwego zyda w rodzinnym miesde.

Wydazenie zewnetrzne [sygnaly z procesu wtémego| typu zdrada
parter@/parnerk, choroba, krach na giefdzie nie pozwalajg juz dfuzej
myslec o sobie jako o zfowieku pozostajgcym w szazesliwym zwigzku,
czfowieku zdrowym @y tez bogatym i konfrontujg nas z koniecznoscia
przejscia w obszar innej tozsamosci, co wydaje sig katastrofg i zwykle na
wszelkie mazliwe sposcby staramy si¢ przed tym bronic. Oczywiscie
zdarzajg sig pozornie bardziej przyjemne naciski na zmiang tozsamosci, jak
na przykfad wygrana na loteni czfowieka niezamoznego czy wielka
odwzajemniona mifos¢ kogos, kto uwazaf siebie za osobe nieatrakcyjna.
Whbrew pozorom te sytuage [sygnaly| czesto waale nie s3 fatwiejsze dia
ludzkiej psychiki. Okazue sig, ze ,stara” tozsamosc nie odpuszcza tak

90 Nastepstwemn Smierc brala jest pojawiene sie chowigru opield nad bratarkien, a wiec
W pewnym sensie wypanianie dozonej bratu obietnicy. Przgede odpowiedzdnoess | opeka =3
dodwiadczenami/plodcam wyrzuconymi poza sfere identyfiagi Lee, na skulek tmgcmego
poZan.
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fatwo | moze szybko sprawic, ze czfowiek przepusci wygrang [ub
doprowadzi do rozpadu nowego zwigzku?'.

Podjecie dialogu z sygnalami i podazanie za nimi prowadzi w odpowiednim
momende do samoistnego wylonienia si¢ postaci ze snu, a w konsekwengji takze
figur progowych i krytykéw. Wowczas mozliwe staje sie okreslenie mbéciowej@
mapy Procesu, o czym bedzie mowa w rozdziale 11. RozMdad tych ,proce
sit”, umieszczonych po obu stronach progu tozsamosci, zadecydu"e
pojedynczych bitew i ostatecznym zwycigstwie bohatera - jego przemi o
porazce, czyli braku przemiany lub regresie. /bz

-

Wyjatkowym rodzajem sygnalow, zardwno w zyc:o& filmie, mogy by¢
emocje. Z procesowego punktu widzenia niektérﬁ je to sygnaly procesu
wtoémego, a wiec dajaca sie wyodrebnic czq% wiadzenia tresci procesu

wtémego. ;

Jako sygnaf potraktowac moz iny przejaw procesu emocjonainego
- zewnetrzng ekspresje wewnegtrzne przezycie, widoczne dla
obserwatora, czy dostepn o dla osoby je przezywajgcej. Tym samym
zostawiamy na twku.@:ania O to, czym emocje s3, a czym nie s3, a

zajmujemy si ihywnym doswiadczaniem w takiej formie, w jakiej sig

ono pojawia mocje s3 raczef tym, co nam si¢ przydarza, a nie tym,

co robim ie]?2,

Emog s3 z oboma aspektami procesu: pierwotnym i wtornym, ale
tylkomi ;gbedq sygnalami wtérnego aspektu Procesu. Jesli ktod z natury jest
p I i posepny, emocjami stanowigcymi sygnal beda te, ktdre do takiej

zsamosci nie pasujg. Gdy taky osobe niespodziewanie rozbawia jakas sytuacja,
jakié zart tak, 2e widz zaskoczony jest jego reakcjy, najprawdopodobnig)
bedzie to oznaczalo (jesli bohater jest spojny i dobrze skonstruowany procesowo),
ze w tym zarcie albo sytuacji oraz samej emocji (jej energii i ekspresji) zawarta jest
wazna informacja o Procesie bohatera.

Emoge zatem s3 czesdcig calodciowego Procesu. Jedne z nich okredlajg to kim
bohater jest, poniewaz sie z nimi identyfikuje, pozostale za$ s3 przejawem procesu

91 T. Teodorezyk, Mindell..., dz. eyt s. 21-22.
92 8. Szymidewicz, Emogie w psychaogii procesu [w?] B. Szymikiewicz fred.), dz. eyt s. 369.

g A
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wtomego. Emocje wtome eskaluja w miarg zblzania si¢ bohatera do progu
tozsamosci, a wyzwala je spotkanie z tym, co niepazgdane, obce i nieznane albo
upragnione i niedostepne. Kiedy Truman widzi spadajgcy z nieba reflektor, a
potem zblza si¢ do niego, jest nie tylko zaciekawiony, ale takze zaskoczony, jakby
pod jego nogami lezalo UFO {patmz: ilustraga 14.). To emocjonalna reakga na
ostrg | punktowg intruzje procesu wtémego, ktora nagle przybliza bohatera do@
progu tozsamoséci. Zaskakujgce wydarzenie | autentyazna ciekawosc Trum
catkowitym zaprzeczeniem rutyny, ktéra dominuje w 2zyciu mieszl@éw

Seaheaven.
<

Proces prowadzi cig od emocji do wglagdu. Ale jezeli osiggnac
stacje o nazwie Wglad bez uprzedniego przejsaa p stanek zwany

Emocja, wéwzas nigdy nie dojdziesz do miegjsca 2 O przeznaczenia®s,

Podchodzenie do progu tozsamosci zawsze je nieprzyjemne emocje,
nawet jesli bohater - tak jak Truman - chc %any w swoim zyciu. Dobrymi
przykiadami takich emogi sg relacje z dwojki bohateréw omawianych
przykiadéw: Trumana i Szeryfa (Szczeki): j majg zupelnie inny stosunek do

swojego zyda. Pierwszy chcialby W im zmienit, bo go nudzi, drugi wreaz

przecmwnie - chce, zeby spokdj mwal, Dla obu woda stanowi przestrzen procesu

wtémego, a jej brzeg re uje ‘prog tozsamosci. Obaj, gdy zblizajg sie do

brzegu, wpadaja w n%q, tracy orientacje w przestrzeni, s3 bezsilni.

Emocje zalewajg ich&aja i zawstydzajg, ale s3 to emocje dla nich typowe.
um

Nikt, kto osobisci ana albo Szeryfa sie temu nie dziwi, bo oni przedez

kiedy w jakié sposob bohaterom udaje sie przekrozy¢ prég,
emocje, ktore ich samych (i widza) zaskakujg. Kiedy Truman
def uje@ mechanike swojego $wiata, w ktorym wszystko dzieje sie w koétko, a
zie i samochody funkgonujg jak statyséci na planie filmowym {bo to w istocie s3
@yéd poruszajacy sie w kotko po tym samym schemacie), wpada w euforig i
zachowuje sig jak wariat. Nie wie tego, ze wiadénie dokonal wgladu i przekroczyt
prog.

Podobnie bohater Szczek upijajac sie wsiada na {odke, zeby znaleié rekina w
$rodku nocy na otwartym oceanie. Dzigki akoholowi przekracza swoj prog i przez
chwile dodwiadcza euforycznej odwagi, ktéra tak samo go przeraza, jak mu sie
spodoba (poki jest pijany).

93 A Mindel, O pracy..., dz.cyL, .35,
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Emode s3 dodwiadczeniem progu w réznych stadiach konfrontowania sie z
nim. Jesli s3 tym, co do bohatera nie pasuje, zawsze majg charakter cdmiennych
standw swiadomosd.

53 to chwile, o ktérych mowimy pézniej ,nie byfam wtedy sobg”. Rzadko
jednak wykorzystujemy je, zeby uswiadomic sobie, ze naprawde jestesmy!
czyms wigcej, niz tylko ,soba”, ze owo wytrgcenie jest szansg, by dotrzed
do ukrytych i nieznanych aspektow nas samych®.

L. 33. EMOCE JAKD SYGNAL PROCES WTORNEGO.

94 B. Sxymikdewicz, Emage..., dz.cyt, [w] B. Szymidewicz red), dz.cyl,s.369.



8. Kanaly doéwiadczenia

Zanim przejde do omawianych w kolejnych rozdzialach zagadnien i narzedzi
kluczowych dla calosciowej dynamiki i przebiegu Procesu (doswiadczenie,
mapowanie Procesu, taniec na progu i amplifikacja) - chcialbym podwiedé uwage
kanalom doéwiadczenia. Jeili nawet nie majg one w procesowe] pracy z@
opowiadaniem filmowym tak istotnego znaczenia, jak w pracy terapeutyczne
jednak stanowig bardzo sugestywny cbraz przeplywu Procesu - zaréwno Q
czlowieka, jak bohatera filmowego. Kanaly dodwiadazenia ponadto > laja
znaczenie dodwiadazenia jako jedynego mozliwego i autentyczn aktu z
Procesem. W pewnym sensie pozwalajg lepiej uchwycic oz
prawdzmwvym zaangazowaniem bohatera w swojg historig, i’&tracja, do jakiej
czesto sprowadzone zostajg wydarzenia w filmach pozbaw0 Procesu.

Sygnaly potrzebujg do zaistnienia nie tyko pothe snow, ktore mniej lub
bardziej wprost je wysylaja, ale takze kanalow l@unkacy'pych. Czerpiac z teori
komunikacji, ale przede wszystkim praktyki utycznej Arnold Mindell zwracit
uwage na fakt, ze informaga o tym o sie dzieje w psychice klienta, musi

e miedzy

bazowad na dodwiadczeniu zmys o {sensory grounded information)%s
realzujgoym sie w jednym z szed iow komunikacyjnych, ktére nazywane s3
takze kanatami dos'wiadczer'zlw tan sposob Arnold Mindell zwrédt uwage na
fakt, ze dodwiadczenie - | ota pracy procesowej - jest niemozliwe poza tymi

kanatami, a wszyst znajduje si¢ poza nimi, jest myslowg spekulacja,
interpretacjy, teo aniem. Jezeli nie mozemy okredlic, w jakim kanale
dodwiadazenia ga jakié sygnal, oznacza to, ze nie da si¢ go dodwiadczyc.

s6b najskuteczniej mozna nawigzac kontakt z procesem snienia®.

e aty doswiadczenia:

stuchowy,
@ o wzrokowy {wizuainy),

e ruchu,
e ciala {propriocepc)i),
o relacji,

;‘@fub kanafy, w ktorych przejawiajg sig sygnafy snienia, ukazujg w jaki

e Swiata.

95 T. Teodorezyk, Mindell.., dz. cyt, 5. 19.
96 ). Diamond, L. Spark Jones, dz.cyt., s.44.



Z punktu widzenia opowiadania filmowego procesowa koncepcja kanalow

doswiadazenia pokrywa sie w peini z synkretyczng naturg kina i jest to kolejna,

bardzo wazna zbieznosc z podejscdem procesowym.

To, w jakiej formie ujawnia sig snigce ciafo, zalezy od kanafu, w ktorym
przebiega jego FProces. Tak wigc moze ono pojawic sig w postaci bola,
ruchu, gfosow, ktore sfyszymy w uchu. Ale moze tez pojawic sig¢ na ulicy,

jako szokujgce zdarzenie na swieae, lub wizualnie, w snach?’.

KANAL WZROKOWY (WIZUALNY)

Doswiadczenia przepfywajgce w kanale wizualnym maj@ postac obrazow,
fantazji, wizji. [...] Aby zdoby¢ wigcej informagi'na.ich temat, terapeuta
moze spytac o to, co towarzyszy pojawianiv sie¢ obrazu, maoze tez

poprosic, aby osoba opisafa dang wizje jako scene z filmu®,

W filmie kanat wzrokowy (wizualny) to'egzywiscie obraz, czyli to, jak bohater
wWidzi sytuacje, w ktorych sie znajduje,i €zego w tym zakresie dosSwiadcza Wraz z
widzem. Zeby jednak magl wejic mndoswiadzenie, bohater musi faktycznie byé
obecny w kanale wzrokowym, a widz w jakis sposdb musi by¢ tego swiadkiem.
Wyjatkowo sugestywnymiprzykiadem sygnatu w tym kanale jest géra Devils Tower

w Bliskich spotkaniach'trzegego stopnia {scen. i rez. Steven Spielberg).

L.34.0eVLs TOWER - SYGNAL W KANALE WIZUALNYM - MEJSCE SPOTKANA TRZECE GO STOPNA™.

9T A Minddl, O pracy..., dz.cyl 5. 37-38.

98 ). Dramond, L. Spark Jones, dz.cyl., . 84-85.



Dwojka glownych bohaterow w rozny sposéb najpierw doswiadcza wizji
samego obrazu gory. Potem rysujg |3 | rzezbig wzmacniajac swoje doswiadczenie
sygnalu gory w kanale wzrokowym. Wreszce wyruszajg na spotkanie z nig,
wchodza na nig | na gorze doswiadczaja nawazniejszego wydarzenia w swoim
zycu. Gora prowadzi ich do tzw. bliskiego spotkania trzecego stopnia, a

doswiadazenie jej calkowide przemienia ich tozsamosci.

L. 35. ETAPY WCHOOZENIA W DOSWIADCZENIE SYGNALU W POSTACI GOAY DevLs TOWER.




Kanatly doswiadczenia

W kanale wzrokowym w duzej mierze doswiadcza swojego Procesu bohater
Okna na podworze. Jako fotoreporter sam wyraza sie przez obrazy i rowniez w
obrazach dociera do niego $wiat Zyda sasiadow z podworka. Podgladajac ich
prywatne zycie odkrywa tajemnice morderstwa, ale tez tajemnice codziennosdd.
Najwazniejszymi dodwiadczeniami wizualnymi s3 roznego rodzaju wariacje na
temat malzerstwa i samotnosci, {aczenia sie i rozchodzenia. W kolejnym rozdziale@
poswiece wigcej uwagi tajemnicy podazania za Procesem fotoreportera.

Oaywiicie takze bohater Powigkszenia, jako fotografik, otrzymuj at
procesu wtérnego poprzez kanal wizualny W zdjecdu zrobi %/parku
dostrzega cosd, co na poczatku go zaciekawia, potem niepoki, wreszcie
zatrwaza. Niewyrazna, ciemna plama przybiera postac ludzki lezgcych
pod krzewem. Choé bohater jest przyzwyczajony do nych atrakcji i
otwarty na niecodzienne doswiadaenia, czegos takiego) nie widzial. Obraz
martwego ciala wdaga go i angazuje caly jego uwage.'W ten sposéb postac ze
snu wzywa go do konfrontacji i wecigga w kolejne dodwiadazenia.

KANAE SEUCHOWY &

Kanaf shuchowy obejmuje ka‘@ rodzaju diwigki, zardwno wewnetrzne
jak i zewnetrzne, takie ga tykufacja, dialog wewnetrzny, muzyka i
odgfosy dobiegajace @to ia??,

o

Kanat stuchowy to@i. a w pewnym sensie mozna powiedzied - sdezka
dzwigkowa filmu, i dzwigkami (np. muzyka), ktore nie s3 styszane przez
bohatera, chod %i@ doswiadczenie widza'C. Bohater ,styszy” swiat i reaguje
na diwieki, "‘1} by¢ dla niego konkretnymi wskazéwkami do dziatania, jak
na przerazonego czlowieka, cisza, ktora jest nie do zniesienia albo
t w sluchawce, ktory sprawia, ze bohaterka zakochuje sie w swoim

. Podobnie jak w przypadku wszystkich dodwiadczer bohatera, widz
@si by¢ wspoldodwiadczajgoym, zeby niewidzialna historia mogla do niego
otrzec chocby na subtelnym poziomie. W filmie Jerzego Skolimowskiego Wrzask
{scen. Michael Austin i Jerzy Skolimowski, na podstawie historii Roberta Gravesa)
tytutowy efekt diwiekowy nie tylko jest najwazniejszym doswiadczeniem
bohaterow, ale rezyser wlozyl niezwykly iloS¢ pracy na etapie postprodukgi w
wyprodukowanie takiego ,wrzasku”, ktory staje sie takze silnym dodwiadczeniem
widza.

99 Tarde, 5. 86.
100 Dodwiadc zenie, Kidm nie istnige w Swiecie bohatera nie moze byé czeday jego Procesy.
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KANAL QALA (PROPRIOCEPCH)

Propriocepcja odnosi si¢ do odczuc pfynacych z ciafa takich jak odczucie
temperatury, cigzaru i nacisku. Kiedy kto$§ opisuje proces wtorny
przebiegajacy w kanale propnocepcji, uzywa okresleni dotyczacych doznan @
fizycznych takich jak ,goraco”, ,zimno", ,ciezko”, ,lekko”. [...] Os
doznajgca odzuc cielesnych zesto gieboko i wolno oddycha fub ch
sling. Moze tez patrzec w dof lub przymykac oczy na diuzej, % wic
wolniej, pochylac sig do przodu fub osuwac si¢ do dofu {sicO'@

Podstawg kanalu propriocepcji (kanatu ciala) s3 roznorod ia plynace z
ciata: zimno, cieplo, napiede, dyskomfort, cigzar, lekkoéc tc. To oczywiscie
takze choroby, dysfunkcje, ogranizenia dala albo po przelamywania jego

ograniczeri | dodwiadczenia z tym zwigzane. Cia?e jest zestym kanatem
dodwiadzenia w filmach, ale bywa punktem wyjécia dla  przeskoczenia” sygnalu
w inny kanal, na przykiad wzrokowy. Bohat gczce moze dodwiadczad wizji
obrazdéw z przesziodci albo staje sie bar culony na obrazy dochodzace do
niego z otoczenia.

W Oknie na podworze fot &er dodwiadcza zlamane] nogi poprzez
unieruchomienie jej w g @z\xia temu towarzyszace: usztywnienie,
swedzenie, blokada, %o zas wywoluje w nim  wrazlwosc" na zwykle
obrazki z codzienne kamienicy (patrz: ilustracja 28.). Doswiadczenie
oluje cigg obrazéw plynacych do bohatera z podworza
poprzez okno. S om (sygnall w dele pozwala mu zauwazy¢ to, czego nie

usztywnienia nieja

zauw : go noga byla sprawna. Doswiadczenie ,unieruchomienia” w
kanale takze w kanale ruchu) wywoluje pojawienie sie snigcego dala
( 6mego) w kanale wzrokowym - obrazach ludzi widzianych z okna
Ny ego na podworze, co z kolei prowadzi bohatera w glab mrocznej

®> mnicy matzerstwa.

@ Przeskakiwanie sygnalu miedzy kanalami jest wynikiem wchodzenia w jego
doswiadzenie. W terapii stanowi niejako dowod wiasciwej | skutecznej ingerencji
terapeutycznej. W filmie, jedli jest trafnie przeprowadzone, pozwala zaglebic
bohatera w dodwiadczeniu Procesu. Przenoszac dodwiadczenie bohatera miedzy
kanatami rozwijamy niewidzialng historie. Zdarzenia nabierajg glebi, a tym samym
wzmocniona zostaje historia widzialna i doswiadczenie widza.

10! Targe, 5. 84,
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W poprzednim rozdziale przykladem sygnalu przeskakujgcego z ciala do
wzroku byt bol glowy Cerzora z Ucieczki z kina Wolnosé. Bohater doswiadcza
propnoceptywnego (aelesnego) symptomu, a kiedy bol glowy staje sig nie do
zniesienia, nagle jego uwage przykuwa odbijajacy sig w lustrze ksigzyc w pefni
(patrz: ilustracja 27). Oba zjawiska s sygnafem tego samego Procesu, tyle ze
doswiadzanym przez bohatera najpierw w jednym, potem w drugim kana!e.@
Doswiadczenie widza zostaje wzmocnione, bo zaréwno bél glowy jak i ksiez'ya@
53 dowolnymi skojarzeniami majgcymi charakter ilustracji stanu emogjo go
bohatera. Oba reprezentujg jakosci/doswiadczenia Procesu, ktdry m je sie
w zyau bohatera i stara sig dotrzec do jego swiadomosci najpierw &z ciafo, a
potem poprzez wzrok.

x

KANAE RUCHU CQ

Na doswiadzenie przebiegajagce w kanale @u wskazujg tak oczywiste

sygnaly niewerbalne, jak niespokojne ie stopa, nuchy rak, wiercenie

sig na krzesle (ub kofysanie si wskazujagce na obecnosc

doswiadczen ruchowych doty
Jlatanie”, ,poruszanie sig” i ,.(

kich czynnosci, jak ,bieganie”,
ie"102,

Kanat ruchu to czynnosci. RudQ)ezruch zardwno bohaterow, jak | obiektow.

Ruch, ktérego bohater'\@ widzem moze doswiadczyé, to na przyklad
obsesyjne diganie nE niec, bieg, ukladanie wlosow, lecaca asteroida,

usztywniona noga, inanie sig na skale etc. W Truman Show ruch jest bardzo
istotrym kanale an Burbank marzy o przemieszczaniu sig, o podrozy i caly
czas jest w u, , gdy innym (jego figurom progowym) byloby na reke,
gdyby u. Wchodzac w kanat ruchu i wzmacniajac to dodwiadczenie
boha lera do tego, co w ruchu jest dla niego napazniejsze - woelnosci i
nieu odci oraz poruszania” sterem swojego zycia (patrz: ilustracja 2).
@\AA RELACH
@ Kanaf relacji obejmuje doswiadczenia lub wydarzenia, ktore wyrazaja sie

lub odczuwane s3 w kontekscie relacji z druga osobg!®.

102 Targe, 5. 85.
10 Targe, 5. 87.
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[...] relaga jest nie tylkko tym, co sig migdzy ludimi wydarza i sfuzy
komunikowaniu si¢ migdzy nimi. Jest takze sposobem pozwalajgcym
pewnym informagom zaistniec i stac si¢ elementem przekazu .

Kanal relacji to kanal zlozony. Skiadajg sie na niego komunikaty zawarte w
wyzej opisanych aterech kanatach prostych (wzrok, stuch, ruch, cialo), ale m'mo@
wszystko kanat relacji stanowi zupeinie odrebny rodzaj dodwiadczenia. Kanaleu
to wszystko to, co wydarza sie w relagach z osobami, ktére bohater zna (=N

jego bliscy, sgsiedzi, otoczenie, z ktérym jest w relacjach z etc.
Dodwiadczanie w kanale relacji to z reguly znaczna czes¢ sytuaci fil .

W Manchester by the Sea kanal relacji jest przestrzenis, rej bohater
otozony bliskimi mu, cieplymi i rodzinnymi osobami, atakowany jest
przez swoj proces wtomy Wiasnie w tym kanale dodwia ojego Procesu, bo
nawet wspomnienia wyrazone w obrazach dotyaza re W
KANAL SWIATA fb

Kanaf swiata skfada sig z d czen zwigzanych ze zbiorowymi,
globalnymi, spofecznymi wyd i lub instytucjami. |...]
Wypadki [np. samoch 53 doswiadzeniami wystepujacymi w

kanafach po#aczony%p iegajg zardwno w kanale ruchu, jak | w
kanale §wiata!®. °\

Kanal éwiata to ie jak relacyjny, kanal ziazony, ale dotyczy tego, co
dzieje sie w dals toczeniu bohatera i co przydarza mu si¢ ze strony innych
{obcych) ludzi przyrody, wydarzer na swiecie, sytuacji jednostkowych albo
instytugji, Kiore stajg na jego drodze (FBI, system, bank, sad etc.). Rekin w
) jest z pewnodcig sygnalem pochodzacym z kanalu sSwiata (patrz:
ilustracia 23.). Z kanalu éwiata pochodzi takze tragiczne malzeristwo obserwowane

@ez glownego bohatera Okna na podworze.

Wszystkie dotychazas przestawione w tej pracy przyklady filmowe opowiadaly
© zdarzeniach, ktére przebiegaly w wyzej opisanych kanalach i tam byly przez
bohaterow doswiadazane (tyle, ze do tej pory ten aspekt nie byl poruszany). Na
skutek podazania za Procesem, czyli konfrontowania sig z sygnatami, dochodzi do

1T, Teodarczyk, Mindell.., dz. eyt s, 164,
105 ). Diamond, L. Spark Jones, dz.cyt., 5. 87.
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ich rozwijania {(wzmacniania/amplifikagi). Wtedy przeskakujg do innych kanaldw,
zeby tam doswiadczanie Procesu moglo byé kontynuowane. Czytelnik moze
cofngc sie do tamtych przykladow i samodzielnie rozpoznad to zjawisko. Trzeba
jednak pamigtac, ze kanatem, w ktorym w danym momende przejawia si¢ snigce
cialo (proces wtorny), jest konkretne doswiadczenie zmystowe, przez ktore dociera
do bohatera (i widza) zakodowany komunikat.

W Szczekach snigce cialo po raz pierwszy objawia sie w kanale wzrokowym.
Syn Szeryfa przychodzi z placu zabaw z zakrwawiong dionig. Mowi, 2 ugnyzt go
wampir. Szeryf patrzy na to zaniepokojony (reakcja na sygnal procesu wtomego),
ale po chwili orientuje sie, ze ,to wina tych niebezpiecznych hustawek" '™,

L. 36. |PRZESKAQWANIE" SYGNALL MEDZY KANALAM DOSWIKDCZENIA BOHATERA.

106 W tyn, zdawabby Se mab isiotrym miko-zdazenu, Spidbegont udalo Se wypunklowad
bardzo waing ceche bohatem. HuStawid 53 dia niego nisbezpiecme, dalego 2e 53 zapsule. Jodl
jednak juz zostang napAwions, pGawl Sie zudzenie, Ze nisberpieczaistyo 2osido zazegnane.
Smierténe nieberpieczanstwe de faclo pojawi Sie wiadnie w tym migscu, kidre bahatemwie
Szcrex umyq za niewnne” i bezpecme - na strze zomm kapelis.
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Kiedy w tle matka pozbywa sig krwi myjac dlonie synkowi {nie pozwala 10-
letniemu chlopcu, zeby zrobit to samodzielnie) bohater odbiera telefon z
komisariatu informujgcy o trupie dziewczyny wyrzuconym na brzeg. Ten sygnat
pojawia si¢ w kanale swiata, ale tak naprawde jest kontynuacjy poprzedniego
sygnalu. Snigce cialo przeskakuje z kanalu wzrokowego (zakrwawiona dlof) do
kanatu dwiata {zwioki dziewczyny). Szeryf natychmiast musi udac sie na plaze, a@
wigc podaza za swoim Procesem (dodwiadczenie w kanale ruchu). Tam na mie@s
dodwiadaza sygnalu, ponownie w kanale wizualnym: krew, Smiertelnie u;zk@ne
cialo i widmo pochodzacego z oceanu niebezpieczenstwa - kanatu swi ter

z przerazeniem patrzy w kierunku wody.
L. 37. .PRZESKAQWANIE™ SYGNALL MEDZY KANALAM DOSWIADCZENIA mgﬂé/l. 5).

\‘ Zrocdo: Kadr 2 imu Srexpki.

Podobnie m jrzec na krotky sekwencje scen w Popiele | diamencie.
Maciek Chelmidki iaduje sig, ze zabil nie tego czlowieka, co mial, a osoba, na

N »

wojsko wydalo wyrok émierd, wiasnie stoi obok niego kanal
hotelowe| recepcji. Teraz musi spojrzec temu cziowiekowi w oczy, a
li¢ papierosa (kanaf relacji). | zaraz potem los chce, zeby obaj dostali
@iechie pokoje. Maciek styszy obacnodc swojej niedoszlej ofiary za sciang kanat
chowy), a przez okno widzi (kanal wzrokowy) rozpaczajacy (kanal stuchowy)
kobiete - narzeczony tego cziowieka, ktorego przez pomyke dzisiaj zabil. W
obrazie kobiety z procesowego punktu widzenia jest cod energetyanego:
penwersyjnego i znazacege. W lamentach towarzyszy jej mezczyzna. Poi j3
alkoholem na uspokojenie, ale po chwili okazuje sig, ze kiedy ona juz swoje {zy
wyplakata, zaczynajg sie kochad (kanal relacji). Instynkt Zycia wygrywa wiec na
oczach Macka Chelmickiego (kanat wzrokowy) z instynktem $mierd.
Snigce cialo, jak widaé, przeplywa w tej sekwencji bardzo intensywnie. Zdarzenia
fabulame powigzane s3 ze sobg luino i zdaje sig, ze konstrukga pozornie nie
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buduje napigcia dramaturgicznego. W kazdym ze zdarzenn Madek wchodzi jednak
w kontakt ze swoim $nigoym cialem (plynnie zmieniajgcym kanaly dodwiadczenia),
co sprawia, ze ogladamy te oderwane od siebie, spokojne w rytmie sceny, z
duzym zainteresowaniem i napieciem.

Kiedy na sesji terapeutyane| sygnat przeskakuje z kanalu do kanalu najaes’:ciej@
oznacza to, Ze terapeuta umiejgtnie wspiera dodwiadczenie klienta. To jest wi
podazanie za Procesem. o O

W filmie wazniejsze jednak od samej zmiany kanalow dodwiadz iany
scen. Przeskok z jednego kanalu do drugiego wynika z memozlé
dodwiadazania go w jednym kanale, bo sygnal si¢ rozwija i

ekspresji. Podobnie mozna rozumied moment, w ktorym wy
napiecie jednej sceny. W tym miejscu scena powinn

~chee" przeskoazyc do kolejnej i dalej sie rozwijad.
Zmiana kanalow jest poruszaniem sig w %gu i procesu wtérnego.
Praktyka procesowa daje nam dowody na t roces manifestuje sie w zyciu
kazdego z nas w inny sposob, a wiec t&&& jaki sposéb snigce cialo porusza

sig miedzy kanalami/scenami jest s indywidualng dla kazdego bohatera i
jego historii. To, co jest wspoine, t ,mechanzm i cel zmiany kanalow.

&

Kanaty w filmie n'eawnq\ takiej samej funkcji jak podczas terapii. Bohater nie
musi dodwiadczyd %ga diwigku poprzez nasladowanie go albo ,stawanie sig”
tym dzwigkiem. to zrobik scenarzysta w pracy z samym sobg, co szczerze
polecam, Scig dowie sie wiecej o prawdzimwvej energii dawigku, ktory

pojawil'si go wyobrazni i tego jaka treéc za nim stoi. Taka praca scenarzyscie

i moze wskazac albo przynajmniej doprecyzowac kierunek rozwoju
lszych zdarzen i ich glebsze] istoty.

Nie ma jednak konieanosdci, zeby bohater podazajgc za sygnatem robit to, co

robi klient na terapii. W opowiadaniu filmowym bohater ma dodwiadczy¢ tego, co

@ stoi za sygnalem poprzez swoje zachowania, decyzje i kolejne wydarzenia, w

ktorych bierze udzial. Jesli sygnal jest symptomem delesnym - chorobg, to samo

pojscie do lekarza | prédba dowiedzenia si¢ o tym, co mu dolega, a wiec

poswigcenie uwagi swojej chorobie/cialu, jest juz podazaniem za sygnalem.

Bohater pod wplywem poglebienia wiedzy o symptomie - dowiadujgc sie, ze

choroba jest na przykiad smiertelna - moze prébowac skontaktowac sie z osobg,
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na ktérg do tej pory byl émiertelnie” obrazony i tym samym przejic¢ w sferg
dodwiadazenia swojego procesu wtérnego (nigcego ciata) w kanale relacji.

W dalsze] czedd pracy zjawisko zmiany kanalow powigzane zostanie z innymi
fascynujgcymi zjawiskami: amplifikacja, progiem itarficem na progu. Okaze sig, ze
w przypadku opowiadania filmowego ,przeskok” procesu wtérnego do umego@
kanatu w wyniku wejécia w jego dodwiadczenie, jest czesto zbiezny z prze

do kolejnej sceny. Dlugosc scen i ich montaz czesto pokrywa sie z tym, es
wtomy - énigce cialo - przemieszcza sie w Swiede bohatera.

ale moze zainspirowac do umieszczenia w nich sygnatéw w oryginalny,
pobudzajacy wyobraznie bohatera i widza. Film, to - podejiciem
procesowym - zjawisko komunikacyjne opisujgce wie dodwiadczenie
Procesu przez bohatera, dlaczego wigc nie wybrzy% faktu w peini?

4&0
(
Q‘(

Swiadomoé¢ kanaléw w pracy tworczej nie stuzy temu sam % terapii,

\p
&"*
®
©



9. Doswiadczenie Procesu

Czesto slyszymy: bohater ma dziala¢, ma byé aktywny, ma pokonywac
przeszkody i dazy¢ do osiggnigcia celu. Co to jednak znaczy z procesowe)
perspektywy? Podobnie, jak okredlit to Mindell wobec prawdziwego czlowieka, a
o czym kikukrotnie juz wspominatem, bohater musi dodwiadayc zaréwno tego, z@
czym si¢ utozsamia i uznaje za pozgdane (proces pierwotny), ale przede wszys
takze tego, z czym si¢ nie utozsamia lub/i co uznaje za zd

niepozadane (proces wtorny). ./‘/
Praca z Procesem reprezentuje podejécie fenomenclogi €O oznacza,
ze doswiadzenie jest kluczem - jest punktem, od 0 wszystko sig
zaczyna'®. co
Nie chodzi o ,jakiekohviek” dzialanie bohatera;/Dygie ,jakos” intrygujgcym i

zaangazowanym. Istotg jest doswiadzanie przﬁiego Procesu. W fabularnych
zdarzeniach widzialnej historii bohater ie ze swoimi swiadomymi

motywacjami podejmuje decyzje, wch relacje i dziala. To jednak, jakie
zdarzenia i jakie dzialania sg nap totne, zalezy od tego, czy bohater
dodwiadaza w nich procesu pie albo/i procesu wtémego. Jedli bohater

nie doswiadaza ani jednego, ani iego, bardzo czesto mamy do czynienia z
ilustracjg, w ktorej wi&@mkazywane s3 jakies informacje fod autora

opowiadania), ale sﬁéﬂ‘n ter nie konfrontuje si¢ z tresciami istotnymi dla

rozwijajqcego sig u jego przemiany. Na podstawie analiz wielu bardzo
réznych, ych fimow, odmielam sie stwierdzic, ze emocjonalne
zamgazowa bierze si¢ z podazania za historig niewidzialng. To ona tak

olu]e konkretne sytuacje fabulame, w ktorych bohater dziata.
In . intensywnod¢ zaangazowania widza i sugestywnodd widzialnej
histori ikaja z tego, 2e na poziomie historii niewidzialne] bohater doswiadcza
Iejnych scenach swojego sSnigcego ciala. Takie dzialanie bohatera, w ktérym
a jednym poziomie realizuje swoje swiadome motywacje (historia widzialna), na
drugim za$ fhistoria niewidzialna) procesy pierwotne konfrontujg sie z wtérnymi,
spelnia postulat ,dazenia do osiggnigcia celu”, bo zmierza ono zaréwno do
osiggniecia celu zewnetrznego (éwiadomego), jak | celu wewnetrznego (najaeicie)
nieuswiadomionego do korica filmu).
To wyjasnia nam dlaczego w wielu wspaniatych filmach bohater wydaje sie
by¢ biemy, a jednak nie mozemy oderwal od niego oczu, jak w przytaczanym

107 M. Schupbach (w ozmowie 2 Bogng Sxymidewicz) @ oyt [wi] B. Sxymkiewicz (ed),
dr.ocyl, s 148,
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przykladzie Lee Chandlera z Manchester by the Sea. Na swoj oryginalny i dla
siebie wiadciwy sposdb, podaza on za Procesem i konfrontuje sig ze swoim
$nigcym cialem znaaznie bardziej, niz wielu innych ,zaangazowanych” bohaterdw,
robigcych wielkie zamieszanie poprzez bezsensowne i czysto zewnetrzne dziatania.

A zatem takze konstrukcja calego opowiadania filmowego wynikaé powinna z
tego, czego i kiedy bohater dodwiadza. Postawie radykalng teze: wybor scen,@
ktére powinny si¢ znalezé w konstrukcji filmu oraz zaleznosci miedzy nimi
kolejnosc i calodciowy przebieg - biorg sie w pienwvsze] kolejnosci z @aii

niewidzialne]. To ona, na poziomie przebiegu (widzialne) akcji, stanowi matryce
opowiadania. Widz naturalnie, choé nieswiadomie, podaza ewidzialng
historig, a wiec jej brak oslabia jego zaangazowanie. Nie i'oczywiscie o
fundamentalne przywigzanie do tego paradygmatu, ale tr go jak istotny

test konstrukcji filmu. Jesli trudno jest podczas anali enariusza uchwyaddé
niewidzialng historig, zaangazowanie widza bedzie
rozrywki, chwilowego wzruszenia, strachu Iu2 ci

rozmarzenia etc. Jak pokazujy analizowan {ady, niewidzialna historia i
procesowy przebieg opowiadania nie pnagzajq gatunkowosci filmu, rozrywce

e: na poziomie
wosd, rozbawienia lub

czy atrakcyjnosci fabuly. Wrecz - widz bawi si¢ duzo lepiej, bo
wszystko, co dzieje si¢ na ekranie iegos powodu jest bardziej autentyczne i
naturaine, przez co duzo bardziej ina mu jego wiasne zycie.

.\@

Dodwiadczenie &dzialnej historii {przez bohatera i widza) jest mozlwe tylko
poprzez zd i %dziahe. Jak juz wspomnialem, ten poziom narmacji jako
,.niewidziahfv ujle medium w postaci sytuacji, miejsc, dzialan bohatera i
postaci lanowych oraz wazystkich pozostatych elementéw narracyjnych. To,

WSPOLNOTA COSW

@ ch, jak problemy relacyjne i miedzyludzkie, rozterki moralne, rozwazania o
udzkiej kondycji, historii, przysziodci, szczesdciu etc.™™ Dobra widzialna historia

@ sprawia, ze tredci te widza zaciekawiajg, wywoluja zdumienie, oburzenie albo
wzruszenie, a w konsekwencji pobudzajg emocjonalnie. Procesowe podejéde nie

stuzy bowiem do okreslenia jaka fabula jest dekawa, a jaka nie, ale jak j3 dekawie

108 Man tutaj na mysk sam poces raumienia kamunikatdw dotyczacych podstawowych
informagi takich jak to, gdzie toczy Se akga firmu, co robi bahater, kim jest, klo ub co stanowi
zagrozene elc. Chod demanty t& mogy byé niedopowiedziane, poraklowane poetycko tworzae
zaledwie wrarena, wid | tak przetwarza je ntdektualnie wydagajge z nich nfaomage
pozawdajgce mozurmied, chodby w ngwersrym siopni, co 2z bohateran sie drep i do czegoto
WEZYSIKO Zrmierza.
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opowiedzied, czyli jak zrozumiec jej bohatera i trafnie osadzié go w fabularnych
wydarzeniach. Celem jest glebsze i silniejsze zwigzanie widza z historig i jej
intelektualng trescig. Przekonanie go, ze to, co widzi na ekranie jest bliskie jego
zycdowemu dodwiadczeniu. To wiasnie mechanizm historii niewidzialnej jest tym
naszym wspolnym zyciowym doswiadczeniem. Jedli to on organizuje konstrukcje
filmu, wéwczas nawet najbardziej ekscentryczny i niepowtarzalny bohatef@
realzujgcy skomplikowane zadania w dziwnych okolicznodciach odleglej n@o
rzezywistosci, weigz moze by¢ bliski wszystkim widzom nasali naraz.
Joseph Campbell wyrazal podobny postulat wobec badni i mitéw.
w niezliczone] liczbie przykiadow tozsame struktury i mo
udowadnial, ze istnieje w czlowieku potrzeba opowm

koniecznodci dzielenia si¢ doswiadczeniem na tema ych procesow
psychicznej przemiany, ktorych nie da si¢ najczescie) \%ﬁimaej niz poprzez

alegoryczng podréz bohatera. /‘/

Bohater wyprawia sig z krainy, ktorg zn @v ciemnosc; tam przezywa swa
przygede albo po prostu jest dla cony, uwigziony czy narazony na
niebezpieczeristwa, a jego po isywany jest jako powrce z tamtego
swiata. Mimo to - i tu wifasni e sig klucz do zrozumienia mitu | symbolu
- te dwa krolestwa s3 w wistosci jednym i tym samym. Sfera bogow
Jjest zapomnianym rem znanego nam $wiata, a do cdkrywania tego
wymiaru qpm»@e cafy sens czynu bohatera, bez wzgledu na to, czy
robi on to z ) woli, czy wbrew swej woli, @y chce tego, czy nie. ...
dusza bo @a wkracza tam $miafo - | odkrywa, ze wiedimy i jedze
przemignify. sie w boginie, a smoki stafy sie psami pilnugcymi domeny
o,

“Qkno na podworze Alfreda Hitchcocka jest przykdadem thrillera, ktéry nalezy

deo klasyki tego gatunku, podobnie jak kilka innych wybitnych filméw geniusza
pensu: Zawrot gfowy, Poinoc, Ponocny-zachod, Praki. Na poziomie widzialnej
historii kazdy z nich opowiada o czymé innym, jednak na paziomie historii
niewidzialnej, wszystkie, cho¢ na rézne sposoby, opowiadajg o dojzewaniu do
malzenstwa (tudziez dojzatlego i powaznego zwigzku) poprzez integrage
konkretnych jakosci/dodwiadczen, z ktorymi konfrontuje sie glowny bohater/
bohaterka. Matzeristwo samo w sobie nie jest tematem filmow, ale relacje mesko-
damskie juz tak. Uwiklane w dramatyczng akcje fabuly mowig nam o tym, ze juz
sama decyzja o podjeciu odpowiedzialnosci za drugiego czliowieka, powierzenie

18 ). Campbell, Bohater o tysiscu twaezy, fum. A. Jankowski, Zyski Ska, Pomat 1937, s. 164,
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mu swojego zycia i bezgraniczne zaufanie s3 dla duszy niejednego z nas
prawdziwym thrillerem. W Swiecie pozbawionym rytualéw | magii, gdzie wszelkie
ceremonie przejscia nic juz nie znaazy, a ich szczatkowe pozostalosci majg
charakter pustych gestow, wspolaesny czlowiek Zachodu zdany jest wylacznie na
swdj rozum i swiadome deqyzje, dlatego czesto tkwi w impasie, dopdki cos nie
zmusi go do zmiany. 0
W Oknie na podworze Proces bohatera opiera si¢ na bardzo wyra@s
polaryzagi miedzy aspektem pierwotnym i wtérnym oraz podazaniu @mi
procesu wtérnego, ktore ogniskuja sie wokol wydarzen zwigzanych %%ﬁtnym

$ledztwem w sprawie morderstwa

W pierwszym dialogu filmu dowiadujemy sie wprost zard 'ijest glowny
bohater (Ja - proces pierwotny) oraz kim z pewnoscig nie ¢ {nie-Ja, czyli
proces wtérny). Zgodnie z wczedniejszym opisem | Jeff* Jefferies jest
.znanym fotoreporterem, ktory wigkszosc pedza w miejscach

Jniezwyklych” i im podwigca cale swoje zycie. Jego procesem pierwotnym jest
niezwyczajnosc, wolnodd, niezaleznosd,

anie po calym swiecie i

odkrywanie tego, do czego dostep ma lu. W rozmowie telefonicznej ze

swoim wydawcy zartuje, ze przez kolej ien lezenia z noga w gipsie moaglby
sig nawet ozeni¢. Bohater ma sp any poglad na ten temat. Matzerstwo
kojarzy mu sie z tym wszystkim go cate zycie ucieka - pralkami, zmywarkami,

kidtniami i narzekaniami, @wiec banalnodcig | zwyczajnodciy. Wydawca
przypomina mu jed'q@b juz najwyzszy czas, zanim zostanie zgorzkniatym,
starym kawalerem JBohater przyzwyczajony jest co prawda do skrajnie

niebezpiecznych wyklych sytuacji, takich jak konflity zbrojne, wypadki
samochodow rad1 wyscigowych (przez ktére wiasnie zlamal noge), proby
broni j ze zdjec wisi na scianie), ale tak naprawde nieswiadomie, w

e swo]ego zyda, najpardzie] boi sie matzeristwa. Matzedstwo

prze go ,smiertelnie”, a matzeristwo z jego obecng dziewczyng - totalnie.
Q Sygnalem jego procesu wtornego jest zatem instytucja malzeristwa i
ikajaca z nie] proza codziennego Zycia oraz 2wigzane z nig ,prozaiczne”
@ zobowigzania. Reprezentantem tych jakosci jest wiat za oknem wychodzacym na
podworze zwyczajnej kamienicy, ale réwniez nie mniej banalny swiat wyzszych sfer,
w ktorym funkcjonuje jego dziewayna. Jest bogata, utalentowana, obraca sie w
elitarmym towarzystwie ludzi z Park Avenue, ale dla bohatera to swiat sukienek,
homardw, szampana, wystawnych bankietow, a wiec tego, co uwaza za calkowicie

prozaiczne, obce i nieciekawe.

Na przestrzeni historii widzialnej bohater podaza za swoim sygnalem -
Jtajemnica malzeristwa” z mieszkania w kamienicy po drugiej stronie podwarka.
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Stara si¢ rozwigzac zagadke morderstwa, ktérego prawdopodobnie dokonal maz
na swojej zonie. Unieruchomiony jednak na wdazku inwalidzkim bohater nie bylby
w stanie odkryC te] ekscytujace| taemnicy imatzenstwa), gdyby nie waagnat w te
intryge swojej dziewczyny ,,z wyzszych sfer”.

L.38. BOHSER DOSWILDCZA TAEMNICY" SWOUEGD PRZY SZLEGD MALZENSTWA .

Na poziomie wewnpetznym/psychicznym doswiadczanie Procesu sprowadza
si¢ do doswiadczenia, zaleznosci od drugiej osoby (relacji): od je) wsparcia |
wyreczania w wiall-kwestiach, co jednoczesnie przynosi satysfakcje i okazuje sie
ekscytujace, a wfinale nawet ratuje mu zycie{l). Procesem bohatera jest wiec
odkrycie swoja) gotowosci do zintegrowania jakosci/doswiadczen, ktore wezesnie),
w komtekscie malzenstwa go przerazaly: zaleznosci, dzielenia sig swoim zycem,
stabifizacji i ,usztywnienia”. W dodatku bohater dosdwiadcza troski © swojg
partnerke i strachu © jej zycie, kiedy grozi jej niebezpiecenstwo. Wszystko to
wydarza s niejako przy okazji rozwigzywania ,smiertelnie niebezpieczne|”
zagadki kryminalnej - historii widzialnej (fabuty). W ostatniej scenie filmu bohater
nie jedng, a obie nogli ma juz w gipsie. Jest unieruchomiony {usztywniony)
catkowicie, ale spi spokojnie, usmiechniety, bo obok uwa jego dziewczyna, a
Slub jest juz tylko kwestig zasu.

Bez historii niewidzialnej mielibysmy zupeinie inny film, ktéry by moze nigdy
nie wszediby do klasyki kina. Hitchcock, chod naturalnie nie mogt znac idei |

pomysiow Arnolda Mindella, miat jednak wielka intuicje.



W Oczach szercko zamknigtych zmiana dotyczy matzeristwa z okolo 10-lenim
stazem. Energia finalowe] sceny: dialogow, spojrzen i gestow, prowadzi do
ostatnich stéw wypowiedzianych przez panig Harford: ,Jedna rzecz, ktérg musimy
zrobi najszybciej, jak to tylko mazliwe, to sie pieprzy¢”. Przemiana matzeristwa
jest integracjy tajemnicy i pozadania, a sciélej: pozadania poprzez taemnice,
ktorych matzonkowie razem | z osobna doswiadzajg na przestrzeni calego
opowiadania. To jakosci, ktére niegdys juz byly czeiciy tozsamosci tego
maizenstwa, ale z biegiem lat zostaly zmarginalzowane i zapomniane. Kieay
ludzie znajg sie juz tak dobrze, tajemnica zanika, dlatego przychodzi czas, kiedy
trzeba sobie o nie] przypomniec.

Dr Harford zostaje nakryty podczas ekscentrycznej orgii, na'ktdre| pojawil sie
potajemnie | w przebraniu (podobnie jak pozostali uczestnicy), ale nieproszony.
Znalazt sig w miejscu, ktére nie jest przeznaczone dla niego - w przestrzeni
swojego nie-Ja, bardzo odlegle] od jego cbecnej te2samosci. Dowiaduje sie, ze
grozi mu smiertelne niebezpiezenstwo, co dotyczy tak samo przestrzeni
zewnetrznych zdarzen, jak jego Swiata malzendskich wartosci. Obszar procesu
wtomego jest  Smiertelnym” niebezpieczenstwem dla tozsamoici, przebywanie
na nim moze by doswiadczeniem gamiennych stanow swiadomosd, ale tez

psychozg - przejecem ego przez tresd nieswiadome.

L. 39. POZADANIE POPRZEZ TAIEMNCE - DOSWIADCZENE , KTORE MALZENS TWO MUS! 2NTEGROWRL.

1

Padajg znaczace z procesowego punktu widzenia stowa. Bohater slyszy:  nie

zdajesz sobie sprawy z tego, co robisz", .ty tuta] nie pasujesz”, ,grozi ci

smiertelne niebezpieczenstwo"”, ,ucieka] pdki jeszcze mozesz”. Bohater jednak
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nie daje sig powstrzymac i zanurza si¢ w piekle meskich fantazji na temat kobiet,
seksu, rozwigzlodci, niemoralnych relacji, zepsucia. Nie s3 to jednak jedynie
fantazje, ale zdarzenia realne, w ktorych chce dale] bra¢ udzial. Dr Harford
zachowuje sig tak, jakby szukal tu zegos, co na niego @eka, chod jest przed nim
ukrywane. W tym obcym $wiecie, daleko poza kraing codziennej tozsamodci, jest
cod czego chce doswiadczy€, co musi zrobié, czego musi si¢ dowiedziec o sobie@
albo/i o swoim matzeristwie. Zaprzecza, kiedy probujg go zdemaskowac, @
czul, ze przynalezy do tego miejsca i nie jest intrizem. Z pewnoscia inte é’wie

bohater nigdy tego nie pojmie, ale istoty owej orgii jest wiadnie
pazgdania poprzez tajemnice. Maski, kostiumy i rytualy stuzg te anemu
towarzystwu do rozbudzenia pozadania, ktére wygaslo. Zyde lego byloby
martwe, wkiadaja wiec duzo staran i wysitkow, zeby poza ic.
Odzwierciedleniem powyzsze] sekwencji jest eroty. n pani Harford, a
jego dodwiadzeniem (przez matzeristwo) jest fakt e ‘opowiada go mezowi w
detalach, zaraz po jego powrocie z orgii. We $ni tez brata udzial w orgii i
oddawata si¢ po kolei wielu mgzczyznom. R o na zlosc mezowi, ktory sie
temu przygladal. Pani Harford opowiada t i sposob, jakby to ona byla jedng
z kobiet w masce, ktére Dr Harford wi @v tajemnicze| rezydendi. Znaczgce jest
tutaj zrownanie snu ze zdarzeni { jawie. Zardwno na jawie, jak i we snie
malzonkowie doswiadzajg tego ego procesu énienia, ktory przeplywa przez

obie te sfery w réwnym s:@
Psychologia p% uwage na fakt, ze to co ,robimy” we énie, a co

nie odzwiercedla Jnormalnego” zachowania, jest eksplorowaniem

przestrzeni proc omego. To swoiste dodwiadczanie go za podrednictwem
marzenia sm}t, jak lot samolotem na symulatorze. Sen przygotowuje nas do
zmi ia s esem wtérnym, gdy przyjdzie na to czas. Sam w sobie nie

! :a pytanie: na czym ma polegac zmiana, bo taka odpowiedz nigdy nie
p i w formie komunikatu. Dlatego tez podgzanie matzeristwa Harfordow

im Procesem dopiero w tym miejscu filmu fczyli w | kulminacji) nabiera
pzpedu. Po chwilowym powrocie do procesu pienwotnego, potrzeba eksploracji
staje si¢ jeszcze wigksza - tym bardziej, ze sen zony tylko wzmaga nieched do
(obecnego) matzerstwa i kwestionuje wiarg w jego sens. Obraz zwigzku, z jakim
utozsamiali sie do tej pory, okazuje sig by¢ klamliwg fasadg, martwym ciatem. Jak
juz zwracalem na to uwage w innych przykiadach, obnazenie procesu
pienwotnego, ayli tego, co do tej pory warte bylo bezwarunkowej obrony,
wywoluje rozczarowanie. Na tym polega wilasnie podazanie za Procesem -
stopniowo ujawnia sig fakt, ze to, co obce (aspekt wtorny) wcale nie jest takie



odlegle i zagrazajace, a to co znajome i bliskie (aspekt pierwotny) nie jest takie
oczywiste, obiektywne i pozadane.

DOSWIWDCZENIE PROCESOWE

Bardzo czesto zdarza sig jednak w scenariuszach filmowych, ze energia nie@
podaza za bohaterami. Czujemy, 2e nie robig oni tego, co powinni. Wyk
ruchy, ktére irytujy, s3 rozczarowujgce i zniechecajg do dalszego )

procesowege punktu widzenia zniechgca nas to, ze bohaterowie
sygnaly, ktore sie pojawiajg - nie doswiadczajg ich, czyli nie podazaj
énienia albo/i konfrontujg si¢ nie z tym, co jest potencjalnie n
trescig dla bohatera w danym momencie zycia i w danych

Czym jest dodwiadczenie i jak mozna je rozumied? ﬂbjed\ej z opowiesi
taoistycznych, dwoch mnichow spotyka sie na mosci .@dﬂy. ktory podchodzi
do swojego starszego i doswiadczonego kolegi pAA:zy wie, jak gleboka jest
rzeka, ktéra pod nimi przeplywa. Starszy nie awia sig ani chwili i wrzuca
micdego do wody. Wszelkie oqxwviedzi.qxnenia i obiektywne kategorie nie

s3 w stanie zastapi¢ wiasnego, subiek doswiadczenia. W nim jest zawarta
prawdziwa odpowiedz na postawionem.

Taoisci twierdzy, ze 'wigxmie samo w sobie jest wystarzajgce, nie

potrzebuje zadn y. tkowych wyasnien ani przypisanych znaczen, ze
podazanie z i, niezinterpretowanymi sygnafami tworczego umysfu
kreuje stan enia i poczucia jednosci ze wszystkim ' Y.

Taoista, pewnie w jakiejs czesci czuje sie Arnold Mindell,

odpowiedzialby, ze doswiadzenie, to bycie w tu i teraz, to zanurzenie w tao, to
mystu w tym, co go otacza, a nie jedynie zamknigcie sie w samym
obie. Mozna tez powiedzied, ze to przezywanie z réwng moca tego, co pozadane
pozadane. Tego, co robimy intencjonalnie, zgodnie z nasza wolg i tego co
azaintencjonalnie nam sig¢ przytrafia.

Na doswiadczenie chce patzeé w tym momencie przede wszystkim z
procesowego punktu widzenia i tym samym nie szukam definicji uniwersalnej.
Sprowadzam je do tego, co moze realnie zaistniec w opowiadaniu filmowym i stac
sig takze udzialem widza. Z te] perspektywy dodwiadczenie jest zjawiskiem
przebiegajgoym w jednym z kanalow doswiadczenia. Wszystko co nie ,dzieje sie”
w jednym z tych kanaléw, nie jest dodwiadczeniem, ktére ma szanse zaistnied w

110 M. Schupbach (w rozmowie z Bogng Szymidewicz), dr. oyl [w) B. Szymiiewicz (ed),
az. eyt s 140.
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filmowym opowiadaniu. Zeby odrézni¢ dodwiadczenie od konceptualizacji mozna
przeprowadzi¢ maly eksperyment. Jesli na proste pytanie: ,skad dowiedziales sig
dzisiaj, ze si¢ obudziles?", osoba spontaniznie odpowiada, ze spojrzala przez
okno i zobaczyla blgkitne niebo, oznacza to, ze dodwiadayla przebudzenia w
kanale wizualnym {wzrokowym). Gdyby odpowiedz brzmiata: ,odezwala sie moja
sztywnosc w karku”, dodwiadczenie przeplywaloby w kanale ciata. ,Obudzila lmne@
pretensja zony, ze zabralem jej koldre i zmarzla”, byloby kanalem relacj @
Inaczej sprawa wyglada, gdy na to samo pytanie pada odpowiedi: .z

myslec i naturalnie przestalam énic, stad wiem, ze sig przebudzitam, to iste”.

Wowczas nie sposob okreslic kanalu dodwiadczenia i cala relag charakter
intelektualny, konceptuainy Mozna powiedzied, ze osoba ta - anie glgbiej
istniala tego poranka w zakresie swoich mysli i koncepcji ni ym z kanalow
dodwiadzenia. Osoba taka istnieje w swoim mono wnetrznym i tym

samym blizsza jej ekspresji bylaby powies¢ lub wm rma literacka) niz film
fabulamy.

Osoba konceptualzujgca swoje zyde trudnosc w odpowiedzi na
pytania: jakie bylo niebo, co odczuwala , €Zy cos sie dzialo za oknem, czy
pamigta jakies dzwieki etc. anwiéci@biajqc sig w ,dodwiadczenie poranka”
poprzez konieznod odpowiedzi zadawane pytania, wiele elementow
mogloby zosta¢ wydobytych z ienia, nie zmienia to jednak faktu, ze
doswiadzenia te zostaly un\@al zowane albo stiumione.

Z reguly materiw% nie sg intelektualne dywagage i konceptualzacje
toczacych sie , przekazane za pomocg monologu wewngtrznego albo
wyglaszane p tera lub narratora wprost do odbiorcy. W klasycznym kinie
narracyj jacym historie z zycia jakiegod bohatera (pojedynczego lub
zbio kanaly dodwiadczenia stanowig materie calege opowiadania.
Z z procesowym podejicdem, opowiesc o bohaterze jest opowieicia o jego

@'mimiu doswiadzen, a konflikt/dramat wewnetrzny poznajemy poprzez to, co
ater robi i co si¢ mu przytrafia, a nie poprzez jego lub narratora myséli na ten

@ temat.

Gdy klient przychodzi do terapeuty z bardzo dokuazlwym i energetyanym
symptomem cielesnym w postaci kluda w uchu, terapeuta stosujgc roznego
rodzaju techniki'’, moze pomac Kientowi dodwiaday ten bdl, niejako przezyd

111 Qezywidcie tylko wiedy, gdy kient jest jut na to gatowy.
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go od srodka, ,zobaczy¢" go, ,poznal sie" z nim. W konsekwencji pracy z
doswiadzeniem kiucia w uchu, mozliwe jest glebokie poznanie bolu nie tyko z
pazydgi ofiary symptomu, ale tez z pozyqi tworcy symptomu, czyli niejako tego,
ktory wywoluje bal - tego, ktory kiuje. Wejicie w dodwiadczenie jest procesem
doi¢ zZlozonym. Wymaga czasu i zwigzane jest z pokonywaniem kolejnych etapow.
Najpierw szuka sie sposobu na wyrazenie energii klucia, potem kient  staje sie"@
tym, co klucie wywoluje - tworcg symptomu, zeby dodwiadczy¢ energii, ko
nim stoi. ®

Klient moze w trakcie takiej pracy zmieniac kanaty dos’.wiadczmia&odzac
od dodwiadczenia proprioceptywnego (klucia w uchu) moze w kanal
wzrokowy, wizualizujgc tworce symptomu na przyklad w mviel:iej igly,
ktora chce sig przebic na drugg strong”, a nastgpnie plynni 2¢ sig w kanale
ruchowym dosdwiadczajac dynamiki przebijania sig i jaka ma ten ruch,
odtwarzajgc go fzycznie. &93

tr

W innym przypadku, gdy klient uskarza sie
grupie wspolpracownikow, wejscie w d enie najprawdopodobniej

e do zniesienia relage w

rozpocznie sie od kanalu relacji poprzez ranie rél, ich zamiang, a potem
amplifikacje (wzmocnienie) tych go prawdopodobng konsekwencjy
moze by¢ przeskok do innego doswiadczenia. Na przykad w pewnym
momendcie ton glosu, jakiego wz lient moze wywolac wspomnienie diwigku z
przeszlosd, ktory towam jakiemué zdarzeniu. Klient zaczyna opisywac
zdarzenie, ktore poj kanale wzrokowym (wizualnym) i tym samym
wchodzi gleb.e; WS ierwotne doswiadczenie klopotow relacyjnych w pracy.

Przeskok w doswiadczenia zachodzi niejako naturalnie i spontanicznie,
przy wspatc uty zwracajgcego uwage na feedback klienta. Jedli sugestia
wejscta iadczenie w kanale wizualnym spotyka sig z pozytywng i

reakcjy klienta, terapeuta dalej pracuje z nim w tym kanale, tak

chodzili do kolejnej komnaty budowli, ktorej strukture i przeznaczenie

m muszg odkry¢. Kiedy reakcja klienta jest pozytywna, ale pazbawiona emocji,

apeuta wie, ze dalsze podazanie t3 drogy to zejscie na manowce. Jesli zad

reakcja Kienta jest energetyczna, ale wyrainie negatywna, terapeuta wie, ze

wiadnie dotarli do silnego i goracego progu. Z pewnoiciy terapeuta wycofa sig i

nie bedzie nalegal na dalsze wzmacnianie tego sygnalu w tym momencie, ale

jednoczesnie wie, ze wrocg do niego przy kolejnej okazji, gdy klient bedzie lepiej
przygotowany do przekroczenia progu.

Zmiana kanaféw stanowi [...] jeden z najbardziej interesujgcych aspektow
pracy ze snigcym ciafem. W pewnym momencie, gdy nie mozna juz
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wytrzymac bolu, nastgpuje przeskok. Dotyczy to zardwno kanafdw
fizycznych, jak i psychiznych. Na przykfad omdienie spowodowane jest
zmiang kanaféw w chwili, gdy nie potrafimy znies¢ bolu zwiazanego z
pewnym doswiadczeniem. Czesto zdarza sig, ze mamy wowczas sen (ub

Z

Klient przechodzi przez taky sesje terapeutyczng jak przez dag realrg‘
wydarzeri. Na kolejnych spotkaniach przechodzi przez kolejne sceny, w
pojawiajg sie diwieki, obrazy, zdarzenia, postaci i dialogi. Czasami Wle, ze

wizje, ktore sg kiuczem do naszego Procesu' 2.

praca z jednym symptomem/sygnalem rozwija si¢ w basniowg p , W ktorej
klient mierzy sie z wylaniajgcymi si¢ w trakcie dodwi sygnalow
najrozniejszymi figurami. Samo w sobie nie ma to charakt nej opowiesci i

najazesde] jest pourywane i meandryczne, ale ia te] pracy oraz
wylaniajgce sie strony konfliktu ukazujg istnienie g % na horyzoncie, celu,
do ktérego to wszystko zmierza. Przeczucie, ze cZkla spontaniczna i czesto
niezaplanowana praca prowadzi do okresl lu, ze wszystko, co sig w nigj
pojawia ma sens, jest tak samo niesam . organizne i naturalne. Dobry
terapeuta jest w stanie rozpoznac, roponowany kierunek pracy jest
wiasciwy. Obserwuje klienta i wi & autentycznie chce ¢ w tym czy innym
kierunku, obserwuje jego feedba a tej podstawie koryguje swoje ingerencie.

Bohater filmowy e jak klient podaza za tym, co sie wydarza, a
scenarzysta i rezyser='jak, terapeuta - probujg okresli¢, jakie zdarzenia prowadza
do celu, ktory stopfii sie wylania.

Tworcy i ia filmowego korzystajacy z procesowego podejida beds
starali sie zatem, bohater istnial” w kanalach doswiadczenia, ayli aby
doswi b pojawiajgcych sie sygnatow w fabularnych zdarzeniach.
D ie Procesu w kanalach, przeskoki sygnatu miedzy nimi, zmierzanie w

slonym celu i dramaturgia tego mechanizmu powinny by¢ potraktowane jako
@:afora konstrukcji scenariuszowej, a konkretnie - drabinki scen, pozostawiajac
tworcy przestrzen dla wiasnej kreacji i interpretacji tego schematu.
W kolejnych scenach bohater widzi nowe obrazy, slyszy nowe slowa, po czym
wylaniajg sie postaci ze snu, z ktorymi figury progowe wchodzg w dialog itd. Na
pozatku bohater stoi naturalnie po stronie swoich figur progowych, ale
stopniowo dochodzi do zamiany rél i spontaniczne] identyfikacji z postaciy ze snu.
Dopiero wtedy zdarzenia i konflikty, w ktérych bierze udzial zaczynajg by¢ przez
bohatera postrzegane w nowy, zaskakujacy dla niego | widzéw sposéb. Bohater

2 A Minddl, Opracy..., dz.cyt, s.40.



zaczyna sam na siebie inacze| patrzed. Jego tozsamosl przestaje byc obiektywna,
a nawet moze zaczal wydawacl sie obca. Jednoczesnie to, do czego swiadomie
bohater dazy | co probuje od jakiegos czasu 05i13gnac okazuje sie coraz blizsze, a

SWOj3 sile zaczyna cerpac takze z tej energii, ktora stoi za jego antagonista.
DOSWIRCCZENIE PROCESU WG TRUMANA BURBANKA

Chciatbym teraz przedstawic przebieg doswiadczenia pierwotnego i wtamego
procesu, w tym pojawiajgcych sie sygnalow oraz podazania za nimi w_ awiekszym
fragmencde fimu Truman Show. Kanaly doéwiadczenia bede zaznaczal tyko w
wybranych miejscach, tak, zeby z jednej strony nie zaburzy¢ czytalnosci opisy, z
drugie] - zwroci€ uwage czytelnika na rézne mozlwosd ekspres)i Procesu. To, na
jak rozne sposoby manifestowad sie moze énigce cialo bghatara w filmie, zalezy

wwylacznie od wyobrazni autora/ow.

Trumana poznajemy, gdy w {azience mowi @o swojego odbicia w lustrze.
Tworzy jakas fantastyczng historyjke o wyprawie na fikcyjny szczyt. Mowi do
wyimaginowanego towarzysza podrozy. suman nie sprawia wrazenia kogos, ko
mogiby w rzeczywistosci by podmdznkiem. Stoi w pidzamie | wyglada jak
przerodniety chlopczyk, ktéry opdania moment pojscia do szkoly. Te fantazje kanal

relacji i wzrokowy) s3 pierwszym sygnatem z procesu wtérnego.

L. 40. TRUMAN BURBANK - WaWOR! PROCESIE PIERN OTINY M




Doswiadczenie Procesuy

Trzeba pamietac, 2e to, czego bohater nie moze wykonaé w ramach swojej
obecnej tozsamodci, ale o czym fantazjuje w tajemnicy, nie nalezy do sfery
identyfikagi. Fantazje s3 obrazem pochodzacym z innej tozsamodci, wyzierajace)
zza progu obecnej. Emocjonalnie bohater jest nastawiony na zmiang, ale zeby
mogla zaistniec, musi podazac za swoim Procesem.

Juz kikka nastgpnych ujec potwierdza, ze zycie Trumana Burbanka nie ma mc@
wspodlnego ze émiertelnie niebezpieczng wyprawa wysokogorsky. To nad w@
bezpieczna i spokojna egzystencja w idealnym éwiecie zachodniej cywilizacji.
Bohater, a my wraz z nim, doswiadcza swojej codziennodci, ayli swoje do procesu
pierwotnego. Ledweo jednak wychodzi z domu, z nieba spada re e r. Oboy w
tym Swiecie przedmiot jest kolejnym sygnalem procesu w '@) fw kanale
séwiata). To zdarzenie zewnetrzne, ktérego Truman | %ckiem i ktore
elektryzuje jego uwage (patrz: ilustracja 14.). Sygnat i nieba, ayli kopuly
studia, gdzie wysoko nad Seaheaven mieii sie siedz ezysera telewizyjnego
show. Jak si¢ poiniej okaze, to on bedzie %‘aoq ze snu w Procesie
Trumana. Sygnal modelowo przybywa wp &postacu ze snu i sprawia, ze
natychmiast odzywajg sie figury progowe. do pracy Truman dowiaduje
sig z wiadomosci radiowych, ze .t @reﬂektor". ale czedci uszkodzonego
samolotu przelatujgcego wiadnie aheaven spadly prosto pod jego nogi.
Figury progowe tlumig sygnal esu wtomego skutecznie, a uspokojony
wyjasnieniami Truman wr.ca@codziennej rutyny, ktore] dodwiadczamy razem z

nim. Gdy wysiada z odu w centrum miastezka, wszyscy na ulicy
pazdrawiajg go | przypominajg mu kim jest: dzieri dobry Truman, hej

Truman, jak sie : z Truman. To przestrzenn jego procesu pienvotnego -

bezpieczna, , ale tez bardzo schematyczna i nierozwojowa.
, kiedy juz dotrze do swojej firmy ubezpieczeniowej, ale zanim
& ace (ktéra go nudzi), robi bardzo dziwng rzecz. Potajemnie szuka
telefonicznego na wyspie Fiji. Bohater w tym momencie uchyla sie od
(a wiec swojego procesu pierwotnego), bo robi cod ,w tajemnicy” przed
loml Choc jeszcze nie wiemy, o co w tym chodzi, widzimy, ze jego dziatanie
jest wspieraniem/eksplorowaniem procesu wtomego (podobnie jak fantazjie o
wysokogarskie] wyprawie). Jak dowiemy sie pozniej, Truman postrzega Fiji jako
przygode i cel wymarzonej podrozy - miejsce, ktore jest dokladnie po drugiej
stronie kuli ziemskiej {to sugestywnie pokazuje nam gdzie Truman ma dotrzec w
SWojej przemianie wewnetrznej - na przecwng strong obecnej tozsamosc).
Dokiadnie w tym momencie, pojawia sie kolega z pracy z gazets, ktora na
pierwszej stronie informuje o tym, ze na calym $wiecie nie ma lepszego miejsca
do zycia niz Seaheaven. Figury progowe (kolega - w kanale relacji i zdjgcie
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Seaheaven - w kanale wzrokowym) przychodzg przypomniec Trumanowi © jego
tozsamosci i jej niezwyklych zaletach. Starajg sie usztywnic Ja bohatera |
powstrzymac przed podchodzeniem do progu tozsamosci.

Sygnal z procesu wtérnego wzmocniony zostaje jednak ponownie, prawie
natychmiast. Truman kontynuuje poszukiwanie numeru na Fiji. Pyta o kobiete o
nazwisku Lauren albo Sylia Garland, po czym gdy odkilada sluchawke, robi
jeszcze dziwniejszy rzecz - wyrywa z kolorowego magazynu fragment zdjecia
przedstawiajacy kobiece oczy - oczywiscie nadal w tajemnicy przed wszystkimi
{kanat wzrokowy, ale tez, jak sie wkrotce dowiemy, relacji - patrz: ilustraga 15.).
Dziwnosc tego zachowania bierze si¢ z tego, ze nie przystaje do tozsamosci, ktorg
Truman ma dla zewngtrznego $wiata. Robi to po kryjomu, jakby' wiedzial, ze ktod
moze chded mu w tym przeszkodzic. Jego przeczucia s3 sluszpe, bo natychmiast
pojawia sig kolejna figura progowa - kolejny kolega z pracy, ktory tym razem chce
przypomniec Trumanowi, jak bardzo jego podroz na Fiji jest niemozliwa - czyli jak
sztywna, mimo fantazji, jest jego tozsamodc. Wysyla go ze stuzbowym zleceniem
do sasiedniego miasteczka, ktore znajduje si@... na ladzie, czyli za wielky woda.
Truman wie, co to znaczy. Natychmiast pojeWia sig strach | przerazenie. Tego
rodzaju emoge towarzysza konfrontagi‘z'progiem tozsamodci, ktorej koniecznosc
Truman juz przeczuwa. Scena ta rozgrywa sie miedzy 5. a 6. minutg filmu i nalezy
do inciting incident zapowiadajacego glowng oé fabulamego konfliktu i powoli
odslania procesowy polaryzagje {pierwotne-wtérne).

L. 41. TRAN BURBANC DOCERA DO SWOUEGD PROG TOZS AMOSCL.




Truman zgodnie z stuzbowym poleceniem, wydanym przez figure progowa
udaje s teraz na przystan promu | po raz pienvazy (na naszych oczad)
doswiadaza progu swoje) tozsamosci, ktory w doslownym sensie jest granica
wyspy. Kiedy wchodzi na mostek prowadzacy na prom, wpada w panike, siabnie,
ogi sie pod nim uginaja (reakga na prég) i po chwili sie wycofuje. Prog jest
naprawde wysoki. Jego przekrozenie wydaje sie (na ten moment) niemozliwe.

Doswiadczenie jest zawsze trudne.

5 fakt, ze we snie tez doc

m

najzeide] wybudzan

Kiedy zrywamy sie¢ ze snu,

=
.

I, W ktora] nasza

senna tozsamosc dodera do progu. W dziecinistwie snilem jade na rowerze,
rozpedzam s | wpadam na wysoki kraweznik. Dokiadnie w tym momencie
budzilem sie. Moj prég byt bardzo doslowny. Do tej pory nie dowiegzialem sig, co
za nim bylo albowdaaz jest.

Wracamy do Trumana. Pierwsze doswiadczenie progu W poprzednie) scenie
od razu powoduje przeskok do nastepnej. Nastgpujaswycofanie do procesu
pienvotnego: do bialego domku z ogrodkiem | Zona - codzienng] rutyny.
Wieczorem bohater spotyka si¢ z przyjagielem na piwo. Gadzie? Na
niedokonczonym maoscie, czyli wiasnie znowu przed progiem - w bezpieczne] od
niego odleglosci, ale je::ﬁ.=.< +Z Widokiem™ na proces wtorny

L.42. TRAN BURBANK ,OSWAIA SIE™ ZESWONM PROGIEM.

Wybijajac z mostu pileczki golfowe Truman o
swoich zamiarach wydostania sie z Seaheaven. Na

progowa. Przekonuje Trumana

ézowania: ,co zlego jest w twojej

-

Dra
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—

opowiada przyjacielowi o Fiji,

oenn
VoAU

atychmiast w ie przyjacela

0 zaletach zycia w Seaheaven |

acy", ,masz wspanialg prace -



ja magitbym zabic dla pracy za biurkiem”. Wreszcie atakuje pytaniem - to kiedy
jedziesz na Fiji?" Taka prowokacja wywoluje pojawienie sie figury progowej
wewngatrz bohatera. Truman najpierw opada z sif: ,to nie takie proste, potrzebne
53 pienigdze, trzeba to zaplanowad, nie mozna tak wstac i nagle wyruszy¢ na Fiji".
Ta figura progowa ma w sobie elementy krytyka pierwotnego, bo w stowach
Trumana pojawia brak wiary w to, ze potrafi, ze mégloy mieé odwage to zrobic, ze
jest zdolny do czegos wigcej niz to, co robi na co dzien. Po chwili jednak ujawnia
sig w Trumanie krytyk wtomy - bohater przelamuje sie | zapewnia przyjaciela, ze
mimo wszystko kiedys to zrobi.

Trenowanie golfowych uderzen na niedokoriczonym moscie, a takZe rozmowy
na temat plandw i marzen o podrozy w sasiedztwie ,progu’ tazsamosci oraz
wyobrazanie sobie siebie realzujgcego te ekstrawagandkie pamysty to elementy
tzw. pracy z progiem. Jedng z metod przygaotowujacych.do przekroczenia go jest
wiasnie oswajanie progu.

Znaanie potezniejsza figura progowa pojawiasie juz w nastegpnej scenie jako
wspomnienie tragedii na morzu. To wydarzenie formatywne dla obecnej
tozsamosci Trumana. Siedzac na plazy, (a/Zatem na progu tozsamosci) | patrzac w
morze, bohater wspomina, jak jege Qjciec podczas rejsu zaglowka z 12-letnim
synem wypadi za burte i utonagl. Truman cuje sie cdpowiedzialny za smieré Ojca,
bo gdy pogoda sie zalamywala i nadciggala burza, prosit go, zeby jeszcze nie
wracali. Scena z dzietiistwa jest personifikacjg figury progowej, choé juz samo
dodwiadazenie plywania na zaglowce to jakosc postaci ze snu, ktorg jest Ojciec.

L. 43. TRUMAN TRZYMA STER ZAGLOWK! W TOWARZY STWIE POSTACH ZE anU - OUCA Z PRZESZEOSCL.




To wiadnie w tej retrospekdi po raz pierwszy widzimy Trumana trzymajacego ster
zaglowki. Dokiadnie taki obraz powrdci w finale filmu (patrz: ilustracja 48). Truman
WSpPOMmInajac traumatyazne wydarzenie nie pamigta, ze nie tylko nie bat sie wody,

ale byl odwaznym chlopcem. Nie fantazjowal o przygodach, ale je przezywal.
Zdarzenie to ma wiec formatywny charakter dwojako. Po pierwsze jest zrédiem
traumy i cbecnego procesu piemwotnege Trumana. Po drugie - pokazuje jakie@
jakosci/doswiadczenia trauma wyparla z tozsamosci bohatera. Obecny Truman

wigc, podobnie jak Lee Chandler z Manchester by the Sea, , produktem” w@cia
spowodowanego cigzkim traumatycznym doswiadczeniem z przeszios /‘/

W kolejnej scenie, mimo wszystko, Truman dalej szuka wsp swoich
planéw, tym razem u Zony. To jego kolejna figura progowa i kiytyk’ pierwotny w
jednej osobie. Przypomina mu © zobowigzaniach, o tym ki '%i na co go stac
{oraz na co go nie stac), o jego stylu zycia i dwiecie,
koriczy zaproszeniem do {6zka, w ktérym moga zal;fv’
jako przygody w sam raz na skale Trumana.

Tutaj ekspozyca bohatera i jego s’.wiataﬁ‘%obiega konica. Wiemy bardzo

drego przynalezy, a
za plodzenie dziecka,

duzo o tym, jak potezny jest jego prog i § e s3 figury progowe oraz krytycy
pierwotni, ale tez jak wieka jest } terminacja do eksploracji swojegoe
Procesu. Truman mimo wsz agnie doswiadczyé énigcego ciala
manifestujgcego sig coraz wyrain jego zyciu. Chee dowiedzied sie prawdy o
tym, kim jest i jaki jest jem{@iwy potencjat.

Nastepnego mi%ﬁ sie nowy, silny sygnat procesu wtérnego, tym razem
W postad oja t relacj), a wilasciwie aktora, ktory wiele lat temu, w

telewzyjnym al posta¢ Ojca'"? (pisalem juz o tej scenie w rozdziale 7.).
Trum na niego” przez przypadek (nieintengjonalnie), na ulicy, w drodze
do Zczyzna tym razem pojawia si¢ w kostiumie bezdomnego, ale Truman
nat iast rozpoznaje go (patrz: ilustracja 31.). Ta intruzja procesu wtérnego jest

dstawiona jako doslowna intruzja aktora, ktory zakradi sie do telewizyjnego
potajemnie i bez zgody organizatorow tego przedsiewziecia, chcgc odzyskac
utracong stawe i karierg. Dostal sie tam zatem bez zgody ludzi sprawujgoych
nadzor na przebiegiem programu, ayli figur progowych pilnujgcych procesu
pienvotnego Trumana.
Aktor zostaje natychmiast namierzony przez sluzby porzadkowe w kostiumach
zwyklych przechodniow, majace nie dopuscik do kontaktu z Trumanem. Bohater

113 Showe Ojciec” pisze 2 widiie] itary tylko wobec postaci, kidra subiektywie postrzegans jest
przez Tumana jake jego prawdziwy ojcec. Akla, kidry odgywa postal ojca, jest many tyko
widzam, 8 wiec nie Enige w Procesie bohatera.
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goni go, podazajac za swoim sygnalem, ale nagle ,caly dwiat" staje na jego
drodze. Samochody, przechodnie, rowerzysci, druzyna sportowa - Wazyscy na raz
starajg si¢ go zatrzymac i uniemozliwiac dalszy posdcig. Aktor ostatecznie zostaje
«porwany” i znika z oczu bohatera.

To zdarzenie jest | puntem zwrotnym - point of atack (15. minuta filmu).
Determinacja Trumana skokowo rodnie, bo swiat, w ktorym zyje, trad dla niego@
wiarygodnosé ,bezpowrotnie”. Od teraz Truman zajmie sie juz t@
wylapywaniem sygnalow wtornych i podazaniem za nimi. Nie wie jes @ W
tym wszystkim chodzi, ale dotychczasowe argumenty figur progowyzﬁp beda
juz w stanie go zatrzymaé. Zeby ostudzi¢ jego zapal w eksplor il procesu
wtomego, beda musialy pojawic sie nowe i bardziej radykalne

Aktor, ktérego spotkal Truman jest sygnatem wysian postac ze snu
reprezentowang przez Ojca Trumana. To jego jakes Zwigzane z nimi
dodwiadazenia, bohater bedzie musial zintegrowac anie na zaglowce jako
eksplorowanie tego co nowe i nieznane - dodwiadz przygody i odwagi.

W kolejnej scenie Matka Trumana ffi %ogowa] wybija mu z glowy

mozlwosc spotkania Ojca. Stara sie poczucie winy (sttumi¢ sygnal),
tlumaczac w ten sposéb powdd, dla Truman pragnalby zobaczye Ojca
zywego.

Podazanie za sygnatami @esu wtérnego i ich dodwiadzanie prowadzi do

rozbudzenia wq)omn@tazji o Dziewczynie z Fiji, dzigki cemu mazemy
paznad tajemnice m% Sylvii/Lauren Garland.

Podobnie jak anchester by the Sea, wspomnienia s3 sygnalem procesu
wtémego. konkretne miejsce w pracy z Procesem, poniewaz

stanowig } technik oswajania bohatera z progiem. Sekwencja retrospekcji
maé? konkretnego dodwiadczenia, ktore bohaterowi na tym etapie jest
pat e. Nie jest ilustracjs, jak to czesto bywa w innych przypadkach. Bohater
Q Ewiadaza w niej jakodci, ktore stojg za Dziewczyng z Fiji - swojg kolejng postacia
snu. Poniewaz s3 to jedynie wspomnienia, doswiadczenie progu odbywa sie
@ niejako ,na migkko", bez koniecznosci realnego przekraczania go, na co bohater,
na tym etapie, jeszcze nie jest gotowy. Truman wspomina Laurg/Sylvie Garland

jako mitosc z college’u.

Pigkna nieznajoma jest wobec niego szaera i bezpodrednia - inna niz cale
otoczenie. Jest w niej cod tajemniczego, co przycigga Trumana. Laura/Sylvia
Garland nie jest jedng z przypadkowych aktorek - ona znalazla sie w programie w
bardzo konkretnym celu - ma do przekazania wiadomoéc z realnego éwiata, o
ktorego istnieniu Truman nic jeszcze nie wie.
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L. 44. Sywwa'Lauren GARLAND - POSTAC ZE SNU.

Ostatnia scena retrospekcji oczywiscie nia moze rozegrac sie nigdzie indziej

jak na plazy. To idealne | naturalne miejscawna randke, ale tez reprezentacja progu

—
W

ozsamosci. Zanim Truman dowie sig ‘od SylviiLauren Garland cate] prawdy o©
telewizyjnym show, pojawia sie wyslannik procesu pierwotnego - figura progowa.
Ojiec dziewayny zabiera corke dasamochodu {usuwa |3, podobnie jak usunigto
aktora-Ojca) | daje wumanowi do zrozumienia, ze dziewczyna jest
niezrownowazona psywhicznie. Nie zobacza sie juz nigdy, bo kh rodzina

przeprowadza sie na Fiji.

L. 45. SYWWALAUREN GARLAND, JAKD POSTAC ZE SNU ZASERA TRUMANA NA PROG.




Doswiadczenie Procesuy

Dziewczyna z Fiji jako postac ze snu reprezentuje jakosci/doswiadczenia, ktore
s§ znacznie wazniejsze, niz przekazanie Trumanowi informacji o tym, ze jest
bohaterem telewizyjnego show, a jego dwiat | wszystko, co sig w nim dzieje,
nieprawdziwe. 53 nimi bunt i anarchia. Truman nie nazwalby pewnie tego w taki
sposéb | moze nie mied o tym pojeda, ale wspominajgc Dziewczyne z Fiji
doswiadaza wiadnie tych jakosci/dodwiadczen - energii buntu i waki z systemem. 0
To, w czym {z procesowe] perspektywy) bohater sie zakochuje, jest Ma@
informacja o jego prawdziwym potencjale do buntu i wyrwani @ z
~Systemowych” ograniczen dotychczasowe| tozsamosci''®. Scena n &y jest
dramatyczna i na tyle dziwna, ze Truman po jej przywolaniu nie juz tym
samym zlowiekiem. Chod wydarzenie miato miejsce dawno temu iero teraz
bohater jest gotowy doswiadczy¢ jakosci buntu i anarchii g;ﬁ Jeszze ich nie
zintegrowal, ale scenarzysta i rezyser od tej chwili w ko& scenach bedy jego

bunt wspierali. /‘/

Kolejna sekwencja scen jest analogiczna @poczatku filmu. Truman jedzie
do pracy przez swoje spokojne i dosk steczko (proces pienwotny). Tym
razem nie spadajgcy z nieba teﬂektor&lécenia w radiu sg sygnalem procesu
wtomego (kanat stuchowy). Syg stkofalowek ekipy telewizyjnej realzujace
reality show przez przypadek nnje odebrany przez odbiomik radiowy w
samochodzie bohatera. 'Eu'r@imwaia. ze glos komentuje jego trase, wymienia
nazwe ulicy, w ktérg s.%.\bstatystom i pojazdom wydaje dyspozycje wykonania
okreslonych czynnos an podaza za tym sygnalem - wstuchuje sie w niego.

Nagle cos sig ‘@ Jountuje”. Postanawia zerwa z rutyng i nie wejs¢ do
swojego bm@nwa obserwowac tych wszystkich ludzi, ktérzy go otaczajg.

W te] pi j encji Truman nie tylko wciela w zycie nowg energie i postawe
bu@%aﬁc si¢ swoim . nie-Ja" wchodzi w stan pewnego szalenstwa,
krotidego psychotycznego dodwiadczenia. Zachowuje sie jak w trakce epizodu
Tiakalnego. Prowokuje przechodniow, zatrzymuje gestem samochody, idzie
iem ulicy miedzy pojazdami. Robi duzo zamieszania, demaskujgc nature
otaczajgcego go swiata. Aktorzy nie majg scenariusza, a wiec nie reaguja tak, jak
w prawdziwym Zyciu zareagowaliby prawdziwi ludzie.

114 Pariner czasami reprezentuje 1o, czego nam bakuje i niedwiadomie yozkodhugrnmy Sie wiasne
w hym' - enfi jakodci procesy witmego. Niestely ten mechanizm czesto jest pezyenyng
zaskakujgcych razstan, bo nage, gdy Ja obgmie te jakodd mpezentowany przer parhera
(mMggoago aspek! postad ze snu), 2wigzek zaczyna wydawad sie [@owy | pozbasiony Sensu.

Na podstasie wypowieds A Wréblewskieq w takce wykiadu w mamach hensywnego Kursuy
Psychologi Procssu oganizowaneqo pzez Pokkie Towazystwe Psychologii Procesy Warszawa,
w dniach: 20.06 2016 - 8.07 2014].
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Bohater po raz pienwszy publicznie, a wiec juz nie w ukryciu, zachowuje sie w
sposob niepasujgcy do swoje) tozsamosci. Chod tego nie wie, wiasnie przekroczyl
jej] prég, stajac po stronie swojej postaci ze snu - Dziewczyny z Fiji. To ten moment
podazania za Procesem, w ktérym bohater filmowy w dialogu z figurami
progowymi (otoczeniem) utozsamia si¢ w pelni z systemem wartosci swoje
postaci ze snu. Okazuje sie, ze bunt jest mozliwy, a jego dodwiadczenie obnaza
sfabos¢ | ograniczenia obecne] tozsamosd, ktéra jest sztywna, schematyczna |

rutynowa. Na tym etapie nie mozna jeszcze powiedzied, ze Truman integruje

jakosc/doswiadczenie buntu/anarchii, ale z pewnoscig poznaje swoj patengjat.

Ta i kalejpe sekwencje to ,obnazanie natury swiata”. Truman przyglada sie
otoczeniu, jakby wazeidniej go nie znal. Przez ostatnie lata byl jednym z nich,
zac val sie tak jak oni i brat z nich przykilad. To, czemu sie teraz dzwi i co
demaskuje, to wiasnie ukryta, nieswiadoma czesC jego procesu pienwotnego.
Poznawanie jej jest niezwykle waznym etapem procesu przemiany. Sekwencje
dotyazgce konfrontacji z nieswiadoma czescia procesu pienwotnego majg miejsce
zazrwycza) przed | kulminaga (midpointem). To - poniekad krytyane - spojzenie
na dotychazasowe Ja | jego system wartosci, przygotowuje bohatera do zdarzen
stanowigcych midpoint, w ktérym po raz pierwszy przekroy prog doswiadczajac

energii swojej {lub swoich) postaci ze snu.

Pierwsze przekroczenie progu to wazne wydarzenie procesowe |

dramaturgiczne. Od teraz zachowanie bohatera bedzie eskalowac w strone



powaznego kryzysu osobowosci. Stany wzmozenia i euforii zmieniajg sie po chwili
w apatie i wybuchy agresji skierowanej przede wszystkim przeciwko Zonie - figurze
progowej. W tej ozywionej relacji odbywa si¢ coraz goretszy dialog miedzy
figurami progowymi a Trumanem, ktéry wspierajgc swoim zachowaniem proces
wtomy, wyraza argumenty swoich postaci ze snu: ,to wazystko jest nieprawdziwe i
sztuczne, ,ktosd tym steruje”, ,chce stad uciec” etc. W ten sposob, mimo, iz caiy@
czas mieszka w Seaheaven, psychicznie coraz czesciej znajduje sig juz za
swojej starej tozsamosd. To wazny etap wspomnianego juz tanca na r@ o
ktorym mowa bedzie w kolejnym rozdziale).

Dla siebie i swoich bliskich bohater jest nie do poznania. Nie
tozsamosdci, ale traci starg. W takich momentach czlowiek m
Swiat si¢ zawala. Wiza przyszlodci - jeszcze do niedawna swietlh

- teraz zamienia
i pociggajace, ale
na tym etapie najgzescie] konczy sie jakimé - zym lub wigkszym -
wycofaniem.

Taricem na progu s3 takze kolejne f&w@\wdaﬂenia, w ktorych Truman jest

rozpiety pomiedzy komvencjonalnymi aniami wobec swojej Matki, Zony i
Przyjaciela, a poszukiwaniem a opuszczenie wyspy. W jednej ze scen
stosuje technike przekraczania
moge tego zrobié, to kto to @fi?“
W kolejrym epizodz o ,zalefstwa” zabiera Zong na przejazdike po
miescie. Docierajg % tu prowadzacego z wyspy na lad. Lek przed woda
nie jest w stanie przekroczy¢ tego ,progu”, a wiec
zamyka oczy, pedat gazu i kaze Zonie trzymac kierownice. Sztuczka udaje

sig w koszmamy sen. Bycie za progiem jest tak samo t

, ktérg potocznie nazywa sig: ,jesli ja nie

juz ich ekipa strazakow (straznikow systemu). Pod pretekstem ochrony przed
@ dem w obszar jakiegos fikcyjnego skazenia radioaktywnego obezwladniaja
ana i wysylaja z powrotem do Seaheaven.
@ Ta sekwencja odpowiada | kulminacji {(midpointowi) i w sposéb modelowy
pokazuje, czym jest ten strukturalny punkt opowiadania z procesowej



Doswiadczenie Procesuy

perspektywy''S. To moment waznej konfrontacji z progiem, w ktérym bohater
bliski jest odkrycia swojej nowej tazsamodci. Nie chodzi o to, czego bohater sig
dowiaduje wprost, ale kim na chwile sie staje i jakiego siebie dodwiadcza (a
widzowie razem z nim) albo przed czym sig broni i z jakg determinacja.

Procesowy midpoint realizuje sie w filmach na rézne sposoby i oczywiéde nie ma

tu zadnej reguly. W Truman Show jest to zdecydowanie bardziej modelowe @
doslowne, niz w wigkszodd filméw. Wazne s3 jednak pewne przestanki, w

dla wigkszosci historii. W | kulminacji wewnetrznie bohater jeszcze nie jgst

na prawdziwg i trwaly zmiang. W kolejnych scenach z réznych WracCi
jeszcze do stare] tozsamodci, ale od teraz juz wie (przeczuwa) da sig
osiaggnac zewngtrznego celu, jesli nie zmieni si¢ calodciowe

pory Truman planowat jedynie podréz na Fiji - wyrwanie si
czas, zeby potem wrocic, bo z jakiegod powoedu nie mé
inazej. Po | kulminacji marzenie o podrézy na Fiji enia si¢ w planowanie
ucieczki z Seaheaven - niewazne dokad. Od tegom ntu Fiji samo w sobie juz

%}i takze nie s3 juz potrzebne.
Truman dazy do czegos wigkszego - kroczenia swoich ograniczen, a

nie jest takie istotne. Fantazje o Dziewczyni

zdarzenia fabularne odzwierciedlajg t{%és.

Fabularnie (w zdarzeniach rznych) po | kulminagi zwrot w historii
Trumana jest radykalny. Z : sie moglo, ze wrdcit do swojej starej
tozsamosci na daobre.gJr przemeblowanej, bo odchodzi od niego zona, a na
horyzoncie pojawia , éwiezy watek"” romansowy - ale to caly czas ten sam
usmiechniety Tru rbank. W tym miejscu opowiesc moglaby sie skornczyc,
gdyby proces iany miat by¢ fiaskiem, co jest jedng z opcji w kazdej historii.
Postac Rez lka postac ze snu) wypowiada w pewnym momencie istotne z

nia rozwoju bohatera slowa: ,On moze odejéc [z reality show| w
wili, gdyby jego potrzeba udeczki byla czymé wigcej, niz tyko zwyklym
rysem ambigi. Gdyby byl calkowicie zdeterminowany poznac prawde, nikt nie
@by w stanie go powstrzymac”. Na kolejnym etapie opowiadania dowiemy sig
wigc ile Truman ma w sobie tej determinacji. Na ile dodwiadczenie procesu

115 Midpoint w ozumieniu Yadyoying (nie procesowe) strukiury dramatumgicne pezedstasiany
jest na wiele ramych sposobdw. Jadng z bardze| reprezantatywnych i cekawszych cech tego
punktu stuktumainego jest fakl, 2e bohater w sekwendi midpoink po raz perwszy jest bardzo
blisko swojago (zewnetrmeaqo) celu albo po raz pierwszy oddda Se od nego tak bardro, jady
osiggriecie go bylo jut niemotiwe. Co cekawsze, w wiel pezykiadach widad jeszrere jedhy
prawidiowosE: jesi many do aaynienia z waianten pierwszrym, najezesce) fim skonczy sie
osiggriecian cdu przez bohatera (midpoint zapowiada happy and), gdy jednak jest to wariant
drugi, bohater poniesie pormice (midpoint zapowada tagedie). Zab. takke N. Baaty, Tawo ways lo
make your mvdpoint maller, Witerco., hitps: Maritaandc 0. comitw o-wa ys-1o-rmak é-y our- rmdpoint-
matter/ [dostep: 30.03.2021).
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wtomego | postaci ze snu oraz ich energii 53 w stanie wyciggnac go poza granie
Seaheaven.

Foznanie prawdy”, o ktare] mowi Rezyser to nie tylko zorientowanie si¢ przez
Trumana, ze jest wlasnoscig reality show, ale - jak juz wczesnie] wspominatem -
rozpoznanie swojego prawdziwego potencjalu. Poniewaz Rezyser jest wielky
postaciy ze snu, to wiasnie spotkanie z nim jest spotkaniem z jakosdamif
doswiadazeniami, ktore ten potengal wyznaczajg: byciem sternikiem i kreatorem
swojego losu, przejeciem nad nim kontroli | wzieciem peine] cdpowiedzialnosai za
swoje decyzje. Jakoid reprezentowane przez Rezysera muszg zostaf w finale
przetransformowane i zintegrowane przez Trumana, zeby jego proces przemiany

.

na tym etapie zycia zakonczyl sie sukcesem ' *

L. 47 . AEZVSER-CEMIURG - WIELKA POSTAC ZE aNU.

Wehistorii Trumana wystepuja trzy postaci ze snu | mozna powiedzied, ze
kaidej odpowiada jeden prog. Zeby jednak skonfrontowad sie z Rezyserem i
Zintegrowad jakosci/doswiadazenia, ktore reprezentuje ta wielka postac ze snu,
Truman najpierw integruje jakosci/doswiadczenia malych postaci ze snu. W
pienwsze| kolejnosd to integracja buntu (Dziewayna z Fiji), w drugie] integracja
radosci z ptywania zag lowka, cdwagi | gotowosci do podrozy w nieznane (Ojdec).
Dopiero wtedy bohater moze skonfrontowa sie z najtrudniejszym progiem -
NoOwWym Zyciem w prawdziwe| rzezywistosci, w ktérej to on bedzie ,rezyserem”

odpowiedzialnym za swoje porazki | sukcesy.

16 Chot 2z procesows albo)i 1acistycme perspadywy 2miana pst Zawmiskian cigghym. Kedy
Konstyluuje Sienowe status quo (Nowe Ja), rozpoczyna Sie kdejry @lap procssy przariarny.



Konfrontacja z wielka postacia ze snu (Rezyserem) to ostatnia sekwencja filmu -
caly akt lll. Trumanowi zostaje ostatnia mozliwos¢ wydostania z Seaheaven -
ucieczka zaglowky przez otwarte morze. Wraca obraz chlopca trzymajgcego ster,
tak jak robil to maly Truman juz kiedys, w dziecinstwie. To cudowne uczucie
wyznaczania kierunku | decydowania o swoim losie do tego momentu
pazostawalo wyparte. Chod bylo jednym z najpardzie] pozytywnych dodwiadczen
z dziecinstwa, trauma i poczucie winy za smier¢ Ojca odcigly do niego dostep.
Tragiczne wydarzenia skurczyly Swiat | tozsamosc chlopca, ktéra teraz, Na naszych

oczach ponownie otwiera sie na swoj prawdziwvy potencjat.

L. 48. TRUMAN ZNDOWU TRZYMA STER ZAGLOWH | 28BUZA SIE DO PRZEKRD CZENIA OSTATNEGD PROGL.

Kazgy z nas w podobny sposéb uczyl sig, kim jest, a kim nie jest. Byly rzeczy,

ktore'ww jakimé momende zyda, na BEkimé etapie rozwoju emocjonalnego,
robilismy z {atwosdcia, ufnosécia i sil3. Potem jakied wydarzenia lub okolianodci
sprawialy, ze o tym zapominalismy, wypieralsmy, wyrzekalismy sig, pozbawiajgcsie
dostepu do czesci wiasnego potencjalu.
Integrujac wyparte doswiadczenie radosd trzymania sterow zaglowki, Truman tak
naprawde na powrot staje sie sobg, sprzed wypadku. Odzyskuje utracone jakoscl/
doswiadazenia - to, co kiedys umiat | co bylo w jego zasiegu.

W finale, kiedy decyduje sie opuscic kopule telewizyjnego studia i przekracza
SWO| ostatni, najwazniejszy prog, bohater dokonuje jednak czegos wiecej. Nie
tylko odzyskuje to, co kiedys juz mial, ale dojrzewa do samodzielnosd |

suwerennosci. Dopiero teraz cpuszaza dziecinstwo.



Stawanie sig soby mozna rozumiec jako poznawanie wfasnego $nigcego
ciafa, jako stawanie sig cafosciy lub pefnig poprzez rozwdj wszystkich
przezywanych doswiadczen 7.

&

Podejscie procesowe pomaga bardzo konkretnie zawezic k3t§
dodwiadazenia. Po pierwsze jest to zjawisko sensualno-zmysilowe {nie in Ina
spekulacja), ktére rozgrywa sig w jednym z kanaldw doswiadczenia %l‘lalania
bohatera w zewnetrznym $wiedie, czyli w ramach fabularnych wydaﬁeg

Po drugie dotyay przede wszystkim dosdwiadczenia $ni &gh bohatera.
Tego, co dla niego i widza najciekawsze, i co de o intensywnosci
opowiadania.

Szukajac rozmaitych przykiaddw tworczej energil snigcego ciala w réznych
kulturach, Mindell odnalazt je w postaci energiikundalini, fantastycznych postaci
badniowych, Tao, aborygeriskiego ,czasu s icow szamaniskich, ale takze w
jednym z hinduistycznych tekstow opowi o tafcu Shivy.

Natura jest bezwfadna,
Wyfania sig on w uniesi

ze tanczyc jezeli Shiva tego nie chce.
u | taficzgc wysyfa w bezwfadng materig

pulsujace fale dnge;@)i o! matena tariczy, pojawiajac si¢ jako chwafa
am potwierdza swoje istnienie. W pelni czasu, wcigz

wokof niego. T
tariczac, niszezy gniem wszystkie formy | imiona, | stwarza nowy stan

spokoju’!
To opiséni ciata w filmie. Na pozatku opowiadania, kiedy nic sig jeszcze
nie , panuje stagnacja i status quo. Nagle pojawia si¢ ruch. Stopniowo
ro ie i eskaluje, az wypala wszystko to, co bylo - wszystkie formy i imiona.

starg tozsamosc, po to, zeby w finale powrécic do spokoju, ale juz innego
- nowej kondycji bohatera. Taniec Shivy to niewidzialna historia, ktora wprawia

@ w ruch widzialne zdarzenia.

1T A Mindel, O pracy..., dz.cyl., s. 46.
118 F. Capea, The Tao of Physics, Sufflok, Fontana 1978, s. 225, eyt za A. Mindell, Snigee dalo.

Aola cigda w odirywanu jani, thun. B. Szymikdewicz-Kowdska i T. Teodarczyk, Rebithing, Opole
b.rw., s 31.
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L. 49. SHVA NTaRas - BOSK) TANCERZ.
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10. Prég

Prog tozsamodci jest przede wszystkim elementem psychicznego sdwiata
czlowieka. Rozdziela to, cow nim przynalezy do procesu piernwotnego, czyli Ja, od
tego, co nalezy do procesu wtornego, czyli nie-Ja. Nie jest to tylko abstrakcyjna,
niewidzialna, umowna linia - teoretyczny trik pozbawiony praktyczneg
zastosowania. Terapeuci procesowi zajmujg sie¢ progiem, bo sposrod wszystki
ludzkich zachowari, postaw i dzialari to wilasnie prog wyrdznia te, ktd t§

najistotniejsze znaczenie dla procesu rozwojowego, a wiec takz
przemiany bohatera. Te zachowania | postawy, ktore s3 bliskie
na nim albo przekraczajg go, majg wyjatkowo potezng energe arzysza im
silne emocje i wyjatkowe wydarzenia.

Prég to nie linia, ale przestrzer calej dynamiki konflikn.(vwnetrznego miedzy
Ja i nie-Ja. To wszystkie te mniej lub bardziej swi zachowania, decyzje,
mysli, postawy i reakcje, ktére wywolujg dzialanie progowych, krytykow i
postaci ze snu. O ile w jednym aspekcie zycia ykiad zawodowega) czliowiek
{bohater) moze zachowywad sie na tyle ze swojg identyfikacjs, ze konflikt
wewnetrzny nie wystepuje (a wiec nie frontacji z progiem tazsamodci, o
tyle w innym {na przykiad w relacjachQ ¢mi) dochodzic moze do intensywnego
starcia psychicznych , Wyrazajgcego sie rodzinnymi kiGtniami,
zarzutami, decyzjami ptm!ad i do kryzysowych sytuacji etc.

Zanim terapeuta prace z progiem tozsamosci klienta, najpierw musi
go ,namierzy¢c"” - go w pracy z dodwiadazeniami klienta, obsenwvujac
jego zachowanie je, zachecajac do dodwiadczania sygnalow procesu

wtémego, ktd iajg sie W jego zyciu. Prog jest wiec ze swojej natury
widzialn dnio, poprzez to, co alowiek robi i czego nie robi, jaka

ntuje w okreslonych okolicznodciach, a do jakiej nie jest zdolny,
je podejmuje, a jakich nie umie, nie chce albo jest przekonany, 2e mu

pos
J

¥ wolno podjgé. W dalszej kolejnosci mozna rozpoznac nie tylko, gdzie sig
@jduje, ale jak silny i goracy jest dany prog. Okredla to skala ,dzmwnodci”
zachowan czlowieka-bohatera albo/i jego otoczenia oraz dramatyzm
towarzyszacych temu wydarzen.

Prog w filmie jest elementem niewidzialne] historii bohatera, chod, jak juz
zdazylismy si¢ o tym przekonad, czesto posiada swojg widzialng reprezentacje. To
dzigki niej widz w bezposdredni i namacalny sposéb moze dodwiadzad razem z
bohaterem najbardziej energetycznej sfery jego psychicznego sdwiata i
obserwowac zachodzace w niej przemiany oraz konflikty. Zewnetrzne zdarzenia, w



ktorych bohater bierze udzial, prowokujg bohatera do konfrontacji z wewngtrznym
progiem, tak zebysmy my, widzowie, mogli mie¢ mozliwie szeroki dostep do
trudnego i bolesnego procesu przemiany’ .

Widzialng reprezentacjy progu bohaterdw Szczek | Truman Show jest, jak juz
wspominalem, brzeg morza. Jest tym, czego si¢ bojg i @ego nie potrafig
przekrozy¢ fizycznie. Prawdziwa trudnoéd i niebezpieczeristwo nie dotyazg jednak
samego kontaktu z wodg, ale ich sfery psychiznej i panujgcego w niej konfliktu
wewnetrznego. Kiedy bohaterowie podchodzy do brzegu, wigzimy jak
dodwiadazajg nie tyle same] wody, ale tego, co dzieje sie w ich wnetrzu.
Obserwujemy niemoc wykroczenia poza swojg identyfikacje (Ja) | wejdcie w sferg,
z ktorg sie nie utozsamiajg (nie-Ja). Na progu tozsamosd pbjawiajg sie silne
emocje: lgk, slabodc, paraliz, chec ucieczki albo zloéd, panika'czy odmienne stany
swiadomosdci. Emocie te zas towarzysza wyjatkowym zdameniom fabularnym albo
wrecz jej kreuj3.

L. 50. Wi2uaLna REPAREZENTACIA PROGU W TRUWMAN SHOW.

2o Kade ztdrmwa Truman Show

Patrzac na Szeryfa i Trumana Burbanka widzimy, ze ich wewnetrzny prég ma
cos wspoélinego z brzegiem morza albo/i jego przekraczaniem. Obaj bohaterowie -
wraz z widzami - bedy musieli przeji¢ dlugy droge, zanim odkryjg, co jest
prawdziwg istotg ich wewnegtrznego progu reprezentowanego przez brzeg morza.
Jak wiemy w obu przypadkach jest to cod innego: dla Trumana to prég na

119 Qczywidcie mona sobie wydbraZic proamians prayjeamy i vy, Z pewnodcy malhziyby se
pojedyncre pezyady, ukarujgce g wlaki spostb. Z reguly jadnak fimy opowiadag o dramacie”
zm@any, j& trudzie | braou gotowoda na jg kansekwencje.



Prég

przejecie odpowiedzialnodci za swdj los, dla Szeryfa - objecie samcze),
terytorialnej energii. Zachowania obu bohaterow wobec progu (brzegu) i
przestrzeni procesu wtémego, ktora sie za nim znajduje (wody), pokazujg nam, ze
wewnetrzny konflikt Trumana i Szeryfa jest naprawde silny i goracy. Podkresla to
dramatyzm wydarzen, ktore wywoluje przekraczanie progu, czyli wszystko to, cow
obu filmach dzieje sig na morzu. Umieszczenie zdarzen na morzu i zatopienie @
bohaterow w wodzie z procesowe] perspektywy jest mozlwie najgiebs@
zanurzeniem” bohaterow w ich procesach wtérnych, czyli zd @1 i
postaciach, ktére reprezentujy energie i jakosci tych procesow.

zanurzenie, w wielu wspanialych przykiadach, ma miejsce w aﬁf ilmu, ale

przygotowanie do niego rozpoczal sie moze juz od pokwv Il, czyli po
midpoincie (| kulminagi). co

To relacja z progiem okredla, czym w darmp‘t/@tende s3 zachowania
bohatera z punktu widzenia konfliktu wewnetrznego:

Czy poprzez konfrontacje z sygnatem proce @nego bohater podchodzi do
progu, czy tez wiasnie stara si¢ od niego ? Czy znajduje si¢ przed progiem,
czy tez moze wiasnie go przekracza? @w relacji z progiem bohater wspiera
swoje figury progowe w nadziei, 2 tacja i przekroczenie progu mogg nie
byt konieczne (najczeice] w IQwie filmu)? Czy podazajac za procesem
wtémym, bohater wspiera@i swojej postaci ze snu, konfliktujac sie ze swoimi

€

figurami progowymi j w |l potowie filmu).

Dla scenarzysty ra zjawisko progu stanowi rodzaj filtra, dzieki ktéremu
moze zbadad/ , c€zy dana scena, sekwencja albo nawet caly watek,
wlasawoe Iaja proces przemiany bohatera - a jedli tak, to w jaki sposdb

inaj
ékz progu i zjawiska temu towarzyszace s3 istotg pracy procesowej z
ntem i wymagajg od terapeuty wyjatkowych umiejetnodd, uwagi i niekiedy
{chocby po to, zeby przechytrzy¢ figury progowe klienta). Podobnie z

@ procesowej perspektywy wyglada zadanie scenarzysty i rezysera, dla ktorych
prowadzenie bohatera od pozatku do korica filmu jest przeprowadzaniem go

przez kolejne etapy relagi z progiem. Od umiejetnodci, intuigi i talentu zalezy to,
jak zdarzenia zewnetrzne i zachowania oraz decyzje bohatera beda jednoczesnie
opowiadaly o jego tzw. tarficu na progu.

Parafrazujgc Arnolda Mindella, mozna pokusi¢ sig o radykalne stwierdzenie, ze
filmy opowiadaja o progach i wszystkim tym, co sig wydarza w ich okolicach:
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podazas podchodzenia do nich, przekraczania ich, wstepowania w przestrzen

procesu wtérnego i powrotow do procesu pierwotnego, az do:

* przekroczenia i obalenia progu, gdy mamy do czynienia z happy endem
{przemiana),

* wycofania sie za prég, kiedy film jest tragedig (brak przemiany).

Przykladem takiej tragedii, rozumiane] wasko z perspektywy psychol@g
procesu, jak juz wspomnialem, jest Popiof i diament. Nie sama émierc ,a
tym samym porazka zyciowa Madcka Chelmickiego jest jednak dla
postrzegania tego obrazu jako tragedii, ale wlasnie wycofanie a prég i
rezygnacja z rozwojowej szansy. Film nie jest zyciem i j s nie
przedstawia losow cziowieka, ale bohatera - repreze uniwersalnego
dodwiadzenia wszystkich widzéw. Smieré, ktéra dla jest dramatem, w
przypadku bohatera moze byc zarowno porazka jak wem.

Bohater, ktory umiera tak jak Maciek Chelmicki = w konsekwencji podjecia
decyzji o powrocie do partyzantki - ponosi bo zachowuje sig¢ zgodnie ze
swoja dotychczasowa, sztywng identyfikacj iek, ktéry umiera po dokonaniu
wgladu i wewnegtrznej przemianie, z pr%wej perspektywy odnidsioy sukces, bo
umiera jako inny cziowiek. Q

PROG JAKO SILNIK ZMUNY @

Na jednych z zaj \&tzapy'ta{ Arnolda Mindella ,Dlaczego istniejg progi?”
Powiedziat wtedy: %

,Cd%fe miafbys zadnych progéw dotyzacych siggania po rézne
, moglbys na przykfad po prostu przejs¢ przez stof | wzigc mnie za
. Natomiast jesli miafbys prog, musiafbys powoli przechodzic dookofa
stofu i zatrzymywac sig przy kazdej osobie zanim dotarfbys do mnie. W ten
sposcb idzie sig wolniej, ale zobacz, o ile wigcej os6b mozna dzigki temu

@ spotkac na swojej drodze” 29,

Terapeuci procesowi poswigcajg progom duzo uwagi, wiedzac jak trudnym i
niepewnym w skutkach jest dodwiadczanie ich przez klienta. Moment przejicia
przez prog tozsamosci - podjecie nietypowego dla siebie dzialania,
dodwiadazenie jakiejs konkretnej, do tej pory obcej energetyki, przyjecie innej niz
zazwyczaj perspektywy, zmiana postawy - moze by¢ dodwiadczeniem euforyanym

130 ), Diamond, L. Spark Jones, dz.cyt., <. 190
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albo przerazajgoym, czy tez jednym i drugim naraz. Kiedy w gre wchodzi praca z
progiem, od procesowego terapeuty oczekuje sie wyjatkowe] uwaznosci na
feedback kienta. Zia ingerencja moze na wiele tygodni, miesiecy, a nawet lat
zniechecit go do podjecia kolejnej proby zmierzenia sie ze zmiang.

Sine progi wigzg sig z bardzo dziwnymi reakcjami. Moga uruthamia@
odmienne stany swiadomosci, powazne choroby, prowadzi¢ do tmdn?;
przystosowawczych, a nawet do dziafari temorystycznych i krymi.na

[...] Progi takie powstaja zazwycza] wokof proceséw diugoterminowych,
mocno utrwalonych wzorcow, gdzie walka przeciwienstw arakter
mityczny (na poziomie mitu oscbistego, ktérego dyna ustrujg sny z
dzieciistwa | pierwsze wspomnienia [danej osob podazanie za
Procesem stawia osobe wobec k znosci zmian
charakterologicznych'22, /‘/

Kazdy kontakt z sygnatem procesu wtérne
bardzie] dodwiadczenie go, jest zblizaniem
pelniejsze dodwiadzenie, tym prog jest -

Kiedy Truman fantazjuje w tajemﬁ:'vspodroiy do Dziewczyny z Fiji, wehodzi
w pewng interakcje z sygnatem, zostaje wyslany do miasta, znajdujacego
sig poza wyspa, mikm*:oé le podrozy, podprowadza go na przystad

interakcja, konfrontacja, a tym
progu tozsamosci. Im silniejsze i

objecia zony" - swojej figury progowe;].
e albo spontaniznej reakcji na sygnal procesu

sprawia, ze wraca p
Jesli w wynik

spontanicznie z okazji kradnie (albo jeszcze lepiej - kradnie
kogos, kogo niedawno poznata), oznacza to, ze punktowo prog
nig przekroczony. Gdy dziewczyna zacznie kras¢ notorycznie,
igzujac kontakty ze swiatem przestepczym, ktory do tej pory byl jej zupeinie

, wowczas znajduje sie po drugiej stronie progu na tyle dlugo, ze dochodzi

do pewnego rozszczepienia osobowosdci. Jest jednoczednie swoim Ja, ale tez w

@ tajemnicy przed ,swoim” swiatem zachowuje sie jak nie-Ja. To rozszczepienie
osobowosci moze byc glebsze lub plytsze, ale potocznie mowigc czeéd jej

121 Zderzajac sie 2 progem i dodwiadc Z83c np. Swoje nemocy dbo Hoda czy wrecz przacinnie -
arrmipokencii mama w niskantrolowany spostd uruchamid widiie poldady energi | doprowadsid
do rdarzen bardzo destukcyjmych w skutkach. Prég to migsce gdze konflikt jest ngsinejszy.
Przyidadem ,drgan krymindnych na progu”™ jest  dodrejika’, kidrg opisze ponilZe]j w tym
roxdrde.

122 M. Duda, Pacaz progiem [w:] B. Szymikiewicz (red.), dz. eyt s. 120.
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zachowan ma charakter odmiennych standw Swiadomosci, a niektére mogg nawet
sprawia¢ wrazenie uzaleznieniowych albo psychotycznych'®, zwlaszcza jesli nie
moze si¢ od nich powstrzymac.

Za kazdym razem gdy przekraczamy prog, pozostawiamy za sobg ,uzgodniong
rzeywistosc”, czyli wymiar rzeczywistodci oparty na tym, co uznaje si¢ za
prawdziwe i rzeaywiste. Wkraczamy wowczas w obszar  énienia” lub me@
wymiary rzeczywistosd. ,Od tej pory juz nigdy nie bedzie tak samo jak
tego, co odkryjemy za progiem, nie dasie przewidziec" 4, o O

Tak sie dzieje pdki istnieje prog, ktory w danym miejscu wyz
tego, co normaine i nienormaline dla danej jednostki. Jesli hippis poinago
na srodku ulicy, to jest to normalne, ale jesli zrobi to j
psychotyczne. Poki istnieje prég, mozna go jedynie przek p‘
strong, czemu towarzysza skrajne (jak na dang jedn
zachowania. Czlowiek raz bedzie swoim Ja, a za cpﬂ
Znowu wraca do starej tozsamosci. fb

decyzje, dzialania,
im nie-Ja, po czym

Prég [...] to obszar walki migdzy nowym, migdzy obrong znanych
i bezpiecznych zachowan oraz Jw Zycia a ciekawoscig zmiany!2s,
Progi stojg na strazy pe rganizac)i psychiki. Przekroczenie progu

Zawsze 0znacza Jef reorga jel®,

Istnienie progu w '. %\no tendencje do zachowania status quo, jak i
tendencje do zmian go nie bylo, nie byloby co przekraczac. Prog spigtrza
motywacje w row iu do obrony status quo, jak do eksploracji terenu po
jego drugiej '% czeici przypadkow ciekawosc tego, co jest za nim, tak jak

u Trumana z potrzeby zyciowe] zmiany, albo osiggnieda czegos, co do
za zasiggiem. W innych przypadkach podréze” za prég wynikajg
osci przeciwstawienia sie losowym okolicznodciom. Waéwczas czlowiek

skczac o zachowanie status quo, podejmuje dziafania i decyzje dla niego
@ powe, wykraczajgce poza jego tozsamosc. Stajac sie swoim nie-Ja poznaje

te)

13 Peychara w naprostsrym ujeciu omacza stan, w Kidrym treds niedwiadome przejmuy
kontrole nad ego. W ujeciu procesowym tresci procesy widmego przgmujg kontole nad
tlozsamoday. Jesh zachowania bohatera radykalnie | poza kontroly wykraczgy poza
dotychczasowy lorsanoie, moma powedzed o nich, 2e majg chaakle psychotyemy. Taki
przykiad mydziemy w fimie Pelera Wera Ber ghu (scen. Rafael Yglesias), w kKideym bohater po
przerycu katasvroly lotricze uzyskuje przekonanie, 2e jest niedmiatelny | widokratnie celowo
ryzykuie swae nycie, podbujac sobie i nnym 1o udowodnic.

124 M. Duda, Pacaz progiem [w:] B. Sxymikiewicz fred.), dz. eyt s 111,
15T, eodarczyk, Mindell.., dz. eyt s 31.
126 M. Duda, Pacaz progiem [w:] B. Sxymikiewicz fred.), dz. eyt s 112,
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nowy swiat zachowan, reakcji i postaw, ktore odkrywaja w nim jego szerszy
potencjal.

W Ucieczce z kina Wolnosé Cenzor, ktéry nie moze zaakceptowad faktu, ze
postaci wyswietlanego na ekranie filmu zaczely 2y¢ wiasnym zyciem i wyrwaly sie
spod jego cenzorskiej kontroli, sam przekracza prog ekranu kinowego i wchodzi
do ich sSwiata (patrz: ilustracja 18). Znajduje si¢ nagle za progiem ca{ej@
racjonalnodéci i materializmu, z ktorymi si¢ utozsamial. Staje sie jed
. fikcyjnych™ postaci wyswietlanego na ekranie filmu. Jest nie-do-p
tych, ktorzy znajg go jako cerzora, bo staje sig swoim nie-Ja i to tak e, ze
przez swoich mocodawcow (komunistyczny aparat wladzy) moglby osadzony
© bunt, podobny do buntu ekranowych postaci.

Prog w Uaeczce z kina Wolnos¢, podobnie jak w Tru
ma swojg wizualng reprezentacje. Kinowy ekran, kté

ow i Szczekach,
IerWsZym poziomie
rocesu, cddziela swiat
Ja Cenzora, od éwiata
bohater maze zintegrowac.

oddziela éwiat rzezywisty od éwiata fikgi, zas na poazi

podporzadkowany rezimowi tazsamosci -
potencjalnej zmiany, czyli jakodci/doswiadcze

Integracja tych jakosci/doswiadczen adzi¢c go z kolei moze do
transformacji w Nowe Ja. Cerzor pa zbuntowane fikcyjne postaci/aktorow,
patrzy na swoje énigce cialo - to, alo si¢ spod jego kontroli, a w dodatku
jest zjawiskiem irracjonalnym, i niepojetym. Za progiem, czyli wewnatrz
kinowego ekranu, znajduje s@. przed czym sig broni, co uwaza za zagrazajgce |
z czym jego tozs za si¢ w pelni, nie tylko z powoddw dotyczacych
jego historii osob akze Z uwagi na swgj zawod | cerzorski obowigzek.

ne;scu zanika zostaje przerwany), kiedy bohater dowie sie, po

e ,dzwne rzeczy". Niesmiala | uczciwa dziewayna z

%ﬂ przykladu moze przestac krasc zachowywacd sie dzwniefirracjonalnie/
psy cznie), kiedy dotrze do niej informacja ukryta w dodwiadzeniu kradziezy.
ze nig by¢ na przyklad uswiadomienie sobie, ze materialne dobra nie majg dla

j zadnego znaczenia. Do te] pory - zanim zacela krasc - byla niesmiala |
uczciwa, bo tak wychowali jg rodzice. Dla nich uczciwodd | niesmialosé byly
{swiadomg lub nie) strategig na Zycie - w ten sposéb zabezpieczali to, czego sig
dorobili i zgromadzili, a co stalo si¢ sensem ich egzystencji. Dziewczyna
przekraczajac prog (w zachowaniach Smialtych” i nieuczawych”) zacyna krasc.
Kradziez jest tylko zachowaniem zewnetrznym. Najwazniejsze jest to, jak
dziewczyna doswiadcza same] kradziezy, bo dopiero jej subiektywne
doswiadzenie prowadzi¢ maze do odkrycia informacji na co (tak naprawde) ,ma
prog”. Wobec tego, jak uksztaltowana zostala jej tozsamodd, kradnac moze
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dodwiadazad jakosci/dodwiadczen bycia smialg i nieuczciwg, czyli tych na ktére
wiasnie ma prog. Dalej, w konsekwencji swoich zlodziejskich” zachowarn poznaje
nowych ludzi i ich system wartodci. Zachowujac sie przez jakié czas jak nie-Ja,
odkrywa dla siebie coé jeszcze bardzie] zaskakujacego - ze przedmicty nie majg
dla niej zadnej wartosci, 2e jest cala masa innych, wazniejszych spraw w Zyciu.
Okazuje sig, ze poprzez doswiadczenie Smialosci” i ,nieuczciwosd” odkrywa sie@
przed nig kolejny prég - na inny niz materialistyczny stosunek do 2yci@

Wychowana w duchu materialzmu i bogacenia sie nauczona zostala, ze na
otaczac si¢ przedmiotami, powinna dbac o swoj materialny status, z ¢ sie
bezpiecznie. Teraz widzi, ze to nie ma dla niej sensu, ze tego poczucie
bezpieczerstwa nie jest jej”, ze nie ma w sobie trosk | zmartwien, ktorymi karmili
ja rodzice. Kiedy (jedli) ostateznie uda jej si¢ przekroczyd 3g, nie bedzie
musiafa juz krasc i ukrywac sie. Wtedy tez progzacznie z k

Prég zniknie catkowicie (zostaje przerwany trwa iedy dziewczyna mniej lub

bardziej swiadomie zintegruje jakosc/doswi
wartoici” (przecwng dotychczasowe] toz
tozsamodd, w ktorej przedmioty moga istni
sensem zycia, a ich brak nie wplywa na')
zostaje zastapiona, nowym spoj
odpowiedzialnoéc i nie musi juz n

ie ,uwolnienia od materialnych

. Pojawia si¢ wowczas nowa
ozna je posiadac, ale nie one s3
de bezpieczerstwa. ,Psychoza”
aniem, za ktore w peini bierze
ukrywac.

. &

Prog jest zjavwiski?mykle energetyczrnym. W procesie przemiany pelni
funkcje taka, jak cy% spalinowego silnika, w ktorym porusza sig tlok. Jest
ograniczeniem, to, zeby zwigkszy¢ cidnienie | ukierunkowad je w strone
tioka, ktory je na ruch: gdra-dol-gora-dél. Tlok zas jest bohaterem

poruszaj ﬁ jedng i druga strong, generujac niezbedng energie do
dd@ iany Dzigki istnieniu progu mozliwy jest ruch, tzw. taniec na progu,
cz

ekraczanie progu w jedng i druga strong - przechodzenie na strong

a: cesu wtdrnego i postad ze snu oraz powroty do procesu pierwotnego i figur
progowych. To z kolei mozna poréwnac do wielokrotnych wizyt w oboym kraju. Na

poczatku odwiedza sie go tylko na chwile. Nie ma sie tam znajomych, nie zna sig
jezyka, a nawet jesdli jest cod w tym kraju interesujgcego, to trudno tam zostac na
diuzej. Cos jest jednak za t3 granica (progiem) na tyle waznego, ze coraz aeiciej
wraca si¢ do obcego kraju, stopniowo uczac sie jezyka, poznajac ludzi i zasady

12T W zdarzeniach zewnétrmych molze 1o byé spotkanie criowieka, na Kidymn j& zaery de
K¥ramu nie imponuje jej bawura. W skragnym pezypadion magiy to byé narkoman, kidry kardy
materigng wartodd zamiena na odat”, w Kldrym mnig LD bardhie] dodwiadeza uwolnienia od
spadecmych norm i lekdw. Drewezyna nie mus skonczyé jak on, ak moze dodwiadcryd
kKokinego, wamego progu.
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tam panujgce. Z czasem granica (prog) przestaje by¢ zauwazalna, bo ten obcy kraj
juz nie jest obcy. Jest tam kika rzeczy, ktére naprawde lubimy, ale okazuje sie, ze
wiasciwie mazemy je robi zardwno tam, jak i u siebie. Z t3 rdznicy, ze
gdziekohviek bysmy nie byli, jestesmy juz odmienieni.

Przejscie progu tozsamosci to przekroczenie granic swoich@
dotychzasowych mazliwosci. Podréze poza wfasne ograniczenia za
zmieniajg podréznika. Otwierajg zupefie nowg perspektywe na@ ¥
dotad sSwiat. Przynoszg wyjasnienia niezrozumiafych z;am i ,nowe
spojrzenie na nierozwigzane problemy, godzy sprzeczn onflikty,
wyznaczajg nowg hierarchig celow i wartosci'®. %

DOSWIADCZENIE PROGU Co

Progu dodwiadcza si¢ jako nie-mozliwosd ,,wﬁ%ania aegos”. To, ze nie
umiem ukrasc¢, bo boje sig kary oznacza, 2 am prog"” na dosdwiadczenie

zwigzane z kradziezy (np. zuchwaloéc, smi i nieuczawosd). Jeidli jednak
kradne, nie bojac si¢ kary, tego p nie ma. Jedli nie lubie shuchac
komplementéw - mam na ich doswiade prog. Nie lubie ich sluchac z jakiegos
powodu, ale zanim dowiem si i jest ten prawdziwy powdd - po prostu

dodwiadzam nieumiejetnosci ich sluchania - powaznego dyskomfortu, ktérego
zrodia nie znam inie roz\ﬁ'K%Js'li nie umiem by¢ agresywny - mam prég na to
doswiadazenie. Jesli l\ by¢ uczciwy - mam na to prég. Jesli zas umiem
bye uczciwy i rown o jestem swiadomie i otwarcie nieuczciwy, zdaje sie, ze

przecivienstwa t% mnie w jakis cudowny sposob s3 zjednoazone | cbejmuje

SWojg taz te dodwiadczenia. Wowazas to, ay decyduje sie byc
nieua ) mimo  Swiadomosdci, ze kogosé krzywdze jest juz zagadnieniem
m a nie psychicznym. W sferze psychiznej moge na przykiad miec w tym

f u prog na empatie.

Truman Burbank, tak jak zostalo to przedstawione w poprzednim rozdziale,

@ musi pokona szereg przeszkod, zeby wydostac sie w koricu z Seaheaven, a tym
samym z ,Truman Show". Przeszkody reprezentowane s3 przez zewnetrzne

postaci | wydarzenia, ktdre odzwierciedlajg wewngtrzne ogranizenia bohatera -

jego prog tozsamosd. Bohater dodwiadcza go poprzez uczucie nie-mozliwosci
wykonania czegos - wejscia na prom, przeciwstawienia sie woli zony albo matki,

wyjazdu na Fiji. ,Nie-mozliwoéc" w filmie moze mieé posta¢ obiektywnych

179 M. Duda, Paca 2 progiem pw) B. Szyrmikiewicz fred.), dz. eyt s. 111.
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ograniczen wynikajacych z zewngtrznych okoliznodd, ale rownie dobrze moze nig
by¢ niemoc wewnegtrzna. ,Magia” Procesu polega na tym, ze podziat na to, co
zewngtrzne i wewngtrzne nie ma znaczenia, zarowno w zyciu czlowieka, jak
filmowego bohatera. Niemoc dotyazaca zewngtrznych zachowar odzwierciedla
niemoc wewnetrzng. Wewnetrzne ograniczenia zas majg swoje materialzacje w
zewnetrznych obiektach (np. brzegu morza, ekranie kinowym), zdarzeniach czy@

relacjach z innymi ludimi. Na tej zasadzie wizualne reprezentacje progu sq@
tylko ,obrazem” progu, ale jego materialzagy. Rzeczywistosc

rzecywistodé fzyana z procesowe] perspektywy nie s3 osobnymi §
jedynie réznymi manifestacjami potengjalnie tych samych energii. ¢

Truman ma trzy progi, ktére w konkretnej kolejnosci m ac. Pierwszy z
nich to prég na bunt wobec swojego otoczenia i regut ch jego swiatem.
Wyznaczajg go relacje z Zong, Przyjacielem i Matka, 0éc i lojalnoéc wobec
ludzi, jak i to, ze jest porzadnym obywatelem tc'txl musi mie¢ dobrg prace i
splacac zaciggnigete kredyty. Dodwiadcza go | ku umiejetnosci sprzeciwienia
sie | wyjicia poza rutyne.

Drugi prog zwigzany jest z wyjaz% z Seaheaven. Wyznacza go przeze
wszystkim trauma zwigzana ze Smi Ojca, czyli strach przed woda, ale tez
przeszkody zewngtrzne uniemjgij:ce mu zorganzowanie wyjazdu: brak
polaczen lotniczych czy wst u. Choé¢ Truman bardzo chece i stara sig,
okazuje si¢ to niemoli w nie przelamie w sobie strachu przed wodj |
podrozy w niemar% Swiadczenie tego progu to nie-mozliwosé wyjazdu z
Seaheaven. T prawo czuc sig jak basniowy bohater, na ktérego ktosd

rzucit zakleci mnicze sily zorganzowaly caly swiat przeciwko niemu.

najtrudniejszy do przekroczenia i poniekad zawiera w sobie

. To prég na wzigcie pelnej odpowiedzialnosci za swoje zycie,

sie spod ,opieki" Rezysera i przejecie kontroli nad swoim losem.

@mer doéwiadczajac go orientuje sie, ze stawka jest nie sam wyjazd z
aheaven, ale opuszzenie tego miejsca i tych ludzi na zawsze.

Rozwdj Trumana jest metaforg opuszczenia rodzinnego domu, wejicia w
doroslodéc, ktore wymagaja buntu, pokonania strachu i otwarcia si¢ na pelne
nieznanych dotad niebezpiecenstw, ale za to wiasne zycie. Truman nie jest w
pelni swiadomy przekraczania swoich progéw. Szuka sposobdw na pokonywanie
kolejnych przeszkéd. Jego dzialania s3 spontaniczne i intuicyjne. Swiadomoéc
samego Procesu nie jest najwazniejsza - najwazniejsze jest doswiadczanie go W
pelni - w niezwyklym i niebezpiecznym taricu na progu. Refleksje, ktérymi Truman
dzieli si¢ ze swoim przyjacielem o tym, jak jawi mu si¢ jego Zycie i otaczajacy go
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dwiat, s zaledwie przeczudiami, probami uchwycenia sensu wilasnej egzystencji.
To jednak, co jest istotg jego przemiany, dokonuje si¢ ,samo” - poprzez to, co
bohater robi i jak nanaszych oczach dodwiadcza swoich progow.

Lee Chandler z Manchester by the Sea zostaje wepchnigty w okolice swojego
progu od momentu kiedy pojawia si¢ w Manchester. Widac tow jego zadmowmh.l:@
w postawie ciala trzymajace] dystans, w kontrolowaniu emocji wobec $mierci b@
i zalewajgcych go wspomnien, w oszczednodci slow, w braku enpatii@ec
bratanka, ale tez we wszystkich tych mikro-sytuacjach, w ktorych jej
woli wzrusza sig, angazuje si¢ w sprawy chlopca i troszczy sie © ek brata.
W trakcie pobytu Lee w Manchester nie majg miejsca wyjatkowo
dramatyczne sytuacje. Atmosfera jest jednak od samego bardzo napigta.
Widzowie z wielky uwaga przygladajg sie kolejrym sc asnie dlatego, ze

bohater caly czas tarizy na swoim progu.
Lee zderza si¢ z progiem najsilniej po raz_pi W scenie odczytania

testamentu, w ktérym zmarly brat powierza nad swoim synem. Bohater
doskonale wie, co ma odpowiedziec: nie rza by¢ opiekunem bratanka, bo
przejecie odpowiedzialnodéd za drugi ieka i emocjonalna bliskosc sa
daleko poza jego obecna tozs 5c13, ktorej pilnuje wysoki | sztywny prog. Lee
mowi wprost  nie moge”. To’]% zasadzie definicja progu - niemoc, brak

mozlwosci wykonania cda kimsé innym niz sig jest, podjecia roli, z ktorg

sig nie utozsamuam 2 sytuacja tego wymaga. Na progu Lee jest
autentycznie bez prog jest miejscem, ktére pokazuje nam, ze cod jest
Stbld(tywme ni ahe

Rozm inecie prawnika to rozmowa na progu miedzy figurg progows
a p . Figura progowa przemawia slowami Lee oraz obrazami

dotyczqcydm tragicznego pozaru. Stara si¢ przekonaé bohatera, ze

wola brata jest niewykonalna  obiektywnie”. Posta¢ ze snu - czyli

tanek i jego okiec - przemawiajg do Lee jako tekst testamentu oraz

entaga prawnika, ktory stara si¢ przekonac go © koniecznosci wykonania

woli brata. To dialog na progu, w ktérym Lee stoi po stronie swoich figur

progowych i broni ich stanowiska. Prawnik natomiast punkt po punkcie

przedstawia stanowisko postad ze snu. Postac ze snu nie tylko ma argumenty, ale

caly plan, ktory wyglada jak irwazja totalna na tozsamoéc Lee. Pelne jej przejecie z

centralnym elementem, ktorym jest przeprowadzka Lee do Manchester na stale,
jako konieczna i najbardzie racjonalna decyzja.

W tym momende pojawia si¢ final sekwencji wspomnied - ostateczny

argument figury progowej. Dowiadujemy sie, ze tamtej nocy splongt dom wraz z
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trojkg dzieci Lee, a do pozaru doszio wiadnie przez to, jaki Lee kiedys by -
beztroski, towarzyski i bliski, ale takze nierozsgdny i nieodpowiedzialny. Po tej
sekwencji, bedacej ,wypowiedzig" figury progowej, nawet my - widzowie,
przekonani jestesmy do jej argumentow. Nie mamy watpliwosci, ze Lee ma prawo
odmowic opieki nad chiopcem. W tym miejscu film maéglby sie skorczyé -
jestesmy jednak dokiadnie w potowie, bo to dopiero | kulminacja. @
W dalszej azeici filmu, przed Il punktem zwrotnym, ma miejsce inny diab@

progu: migdzy postacia ze snu a figurg progows. Dochodzi do tzw. zani@dl.
Tym razem Lee stoi po stronie postaci ze snu. Szuka wsparcia u ludziz ester
oferujac sie do pracy. Przekonuje ich, 2e mogg na nim polegac, ze ig im do
czegos przydac. Reprezentuje energie postaci ze snu (chec aﬁia. bliskosc,
empatig), ktorej racje nie tylko przedstawia, ale broni i ntuje. Oni zad
zachowuja sie jak jego figury progowe, ktére p
czlowiekiem niecdpowiedzialnym i niebezpiecznym
umie”. To sekwencja krotkich scen w syntety. tazu - subtelna, ale bardzo
wazna. Lee zachowuje sig jak ,nie-On" wystawiajge sie na ludzkie emocje | pamigd

j@ mu kim jest -
to: ,nie-maze” i nie-

o tragedii. Oni go nie chcg, ale on chee ich

prawnikiem”. Jesteimy juz jedn
progu, ktorym jest wiasnie zami
postaciami ze snu. o @

W dos’.wiadczeni\@ tak samo wazne jak przekraczanie go, s3 powroty do
b To jest istota tafca na progu. Przechodzenie na jedng i

drugy st chanika" procesu zmiany. Bohaterowie filmow na rézne
s ja eksploracji energii procesu wtéomego, po @ym wracajg do
SWO esu pienwotnego, dopdki nie beda w stanie jej zintegrowad

N dniejszy i najbardziej niebezpieczny powrdt za prég ma miejsce po |l
@;&de zwrotnym, kiedy bohater stoi ,u progu” swojej przemiany. Juz prawie jest
ims innym. Taniec na progu w tym miejscu moze jednak skonayc sig tragicznie.
Pierwsze  przymierzenie” nowej tozsamosci tuz przed |l kulminacjy (polows
aktu Ill albo koricem 7. sekwencji) jest najczesciej wielka mobilizacjy najwigkszej i
najsilniejsze| figury progowej i jej najdezszych argumentdw. Zmiana wykuwa sie w
alchemicznym piecu i zanim sig dokona, musi ostatecznie przetopic¢ to, co
uformowato obecna (starg) tozsamosc.
Lee Chandler w Il punkcie zwrotnym, okolo 20. minuty przed korcem filmu
{czyli z akademicky dokladnosdcig), kupuje nowy silnk do lodzi rybackiej
odziedziczone] przez bratanka po ojcu. todi jest obiektem-rekwizytem scisle

-
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zwigzanym z przestrzenia procesu wtornego. To dostownie przestrzen za progiem
obecnej tozsamodci Lee - zwigzana z jego bratem i bratankiem, z miloécia do nich,

z przywigzaniem i empatig, rodzinnoscia i cieplem. Bohater w tej scenie zachowuje

sig jak odpowiedzialny | madry ojciec (jak niegdys jego brat) - podejmuje decyzje

© nowym silniku, czyli ,nowym zyciu” lodzi, co maze wydarzy¢ sie tylko dlatego,

ze sam czuje wole zycia. Jednak juz w kolejnej scenie spotyka swojg wielksa postac@
ze snu - bylg Zong z nowonarodzonym dzieckiem z nowego zwiazku. Na ulicy,

jakiegokohviek przygotowania wyznaje mu ona, jak bardzo zranila go, o
nim mowia i jak bardzo go caly czas kocha (patrz: ilustracja 24). ,Ni z tak
umrmzed" - méwi mu, bo sama reprezentuje nowe zycie'#. To mitosci i
przebaczenia wywoluje natarcie najwigkszych figur progowych inajg one
bohaterowi o tym, jak bardzo jest martwy w srodku. Ze W nim nic, co
mozna dac, ze nie ma w nim zdolnodci do zycia iec nie moze byc

odpowiedzialny za czyjed zyde. Lee nie wytrzymuj an i przebaczenia,
upija sig, atakuje w barze przypadkowego goscia zme powaznie pobity. W ten
sposob figury progowe w Il kulminacji ,udow. ", ze nie wolno powierzy¢ mu
opieki nad bratankiem. Bohater cofa sie z sWojej tozsamosci ponownie inie
wiemy, czy jakakohviek zmiana jest je %voiliwa.

Il kulminacja to punkt dramaturgicany, w ktérym bohaterowie filmowi stajg w
obliczu tragedii ostatecznego u nia si¢ od zmiany. W Popiele | diamencie
Maciek Chelmicki tej ostate@ konfrontacji nie wytrzymuje. Okazuje sig, ze nie
jest w stanie wygrac i progowymi - wraca do partyzanckiego zyda i
umiera. Sukces by1 0, ajednak wszystko zostalo zaprzepaszczone'°,

Czlowiek mo; byc gotowy na prawdziwg zmiang albo zmiana moze nie
b)«: jEQCZ ; w pelni dostepna. W tym miejscu decyduje si¢, czy mamy

rocesowym happy-endem czy tragediy. Mozliwe s3 takze inne
anie opowieici, zawieszenie przemiany bohatera albo nagla
iewana smierc. W korncu smieré bywa rozumiana jako przejscie jedynie do

jnego etapu zmagania si¢ z zyciem/Procesem, w kolejnym wcieleniu, w

129 Zena Lee jest postacy ze snu, bo mpmzanije wde 2yca, payszodt i emogonaing biskoss.
Poddbnie pdnak, jak wspormiena szezediwego 2yca rodzinnego przed tragediy, niesie 2 sobg
lakre wepormnianie © samd Yagedi, bedacy widky figurg progowy Leae. Pojadyncze postac dbo
zdarzenia mogy reprerentowad réme aspekly w ramych momentach. Sigg Se przer to
Ciekaws ze i bardzie dynamicme dramaturgicnie, mage wyjakowo siny i trudny do przewidzena
wplyw na bohatera. Jak juz wspormmaben wezednie], postaci ze snu, figury progowe i Krytyey to
podosoboweda psychicme, kidre madujg swoje reprezentage w zewnétznym swiede bohatera
i mogy sie w tych reprezentagach przamieszezad. Zob. podozdsd Palela podslavowych barw
procesowych w nastéepnym rozdzide ‘e pracy, s. 201.

13 Na drodze do peinego cohiecia sie za prdg staje Swial” odbiersiac Madkowi Chelmickienmu
fydie | uniematiiviajac peny regres. Urniera wiec juZ jake Klod troche inrny.
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drodze do ninwany, ktora osiggnigta moze by¢ w zaleznosdci od kamy, za setki
wdelen albo juz wkrotce, w nasteprym.

Zmiana Lee Chandlera jest pigkna i wielka, cho¢ prawie niedostrzegalna.
Wyraza sig¢ w tym, co robi na samym koncu. Nie przeprowadza sig do Manchester,
bo nie ma powrotu do przesziodci, ale w nowym mieszkaniu w Bostonie bedzie
mial pokdj dla swojego bratanka. Chece by¢ blisko, chce byé odpowiedzialny, chee
maéc byé w jego zyciu i w ten sposéb nie umrmzed na ,zanik serca”. Lee deklamyje,
ze przyszlosd istnieje, ze patzy w nig i widzi w niej dla siebig miepce.
Dopelnieniem tej deklaragi jest ostatnie ujecie. Obaj z bratankiem {owig yby na
todzi doswiadzajgc niezbednej do zycia beztroski.

L. 51. LEE CHANDLER OSWAJA SE ZE SWOU4 NOWA TO 2308014

Zrocdo: Kadr 2z tdmu Manchester by the Sea

Zarowno w zydu, jak i w filmie do zmiany konieczne moze by¢ przekroczenie
jednego albo kiku progéw, zwigzanych z jedng albo kilkoma postaciami ze snu.
Czesto progi te s3 wzajemnie powigzane i stanowig jakby etapy progu gliéwnego.
Wowczas kolejnodc ich przekraczania zwigzana jest z przygotowaniem do
pokonania tego glownego, podobnie jak ma to miejsce w przypadku wymyslonej
przeze mnie ziodziejki czy Trumana Burbanka. Samo jednak rozmieszczenie ich w
filmie zalezy od kreatywnodci albo intuicji tworcow. Nie ma w tym zakresie
zadnego szablonu, bo go by¢ nie moze. Jest jedynie mechanizm, ktory okresla
sens i dynamike tanca na progu.
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RODZAJE PROGOW

Prog, ktory ma swoj3 wizualng reprezentacje, silnie dziala na zmysly. Widz
moze wowczas Sledzic relacje bohatera z progiem, obserwowad jego emocje,
zachowania oraz dekawosc, ktore temu zjawisku towarzysza. W wigkszosci
opowiesci progi 53 jednak mnigj ,ostentacyjne”. Ukrywajg sie, jak w Manchester@
by the Sea, pod mikro-reakcjami bohatera, pod jego gestami, w jego

ciata, w dialogach, emocjach.
O tym, co sprawia, ze taniec na progu jest dla bohatera trudny 3A§mje
|

dramaturgiczny konflit nie decyduje jednak to, czy prog ma ualng
reprezentacje, ale to, czy jest silny i goracy. (

Kazdy z nas ma progi ,wycinajgce” pewien zbiérd?‘ntyfiwcji z calego
spektrum mozliwosci zachowarn, przekonan i p n. Jedne progi s3
cieplejsze, inne chlodniejsze jedne s3 silniejsze a inne

Chiodne to te dotyzgce zmiany, na ktora j
sygnaly plynace w tym miejscu s3 stabe a
przykiad maze miec taki chlodny prég
tafica. Wiemy, ze nie identyfikuje ﬁ
wnosilyby aktualnie ten temat w | cie.

nie nadszed! czas i dlatego
awet wcale ich nie ma. Ktos na

e ekspresji fzycznej, na przykiad
taricem, ale nie ma sygnalow, ktore

Siabe progi to takie, l:té two ‘przekroczy¢. Kazdorazowemu przejsciu przez
taki prog towarzyszy jakis | skregpowania, wstydu, zazenowania, ale nie sgto
sytuage dramatya )m progiem moze by¢ nieched do spontanicznych
rozmow z | Czesto jednak czlowiekowi udaje sie ten opor
przelamac | w taki sposéb, ze inni nie posadziiby go o jakikolwiek
dyslromfo t w stanie bra¢ udzial w brargowych bankietach, a przy

a czasami stac si¢ duszy towarzystwa, choé na co dzien czuje sig z
tym nie-swojo.

Prég gorgcy i silmy ma analogicznie w sobie to, co wymaga natychmiastowe)

frontacji i z czym konfrontacja jest wyjatkowo trudna. Czlowiek {pohater) unika
na wazelkie sposaoby pewnych sytuacji {chocby dlatego, ze s3 niezgodne z
prawem, niemoraine albo niekulturalne), a jednoczednie w jego zyciu pojawiajg sie
okolicznodd, zdarzenia, osoby, ktore w jakimé sensie nios3 tego rodzaju
niechciane albo zabronione doswiadczenia.

Z tej perspektywy opowiadania filmowe skupiajg sie (i jest to nie tylko
obserwacja, ale tez czesty postulat) na progach jak najsilniejszych i goracych. W
zderzeniu z nimi $wiat bohatera jest wypelniony nie tylko silnymi i glebokimi
konfliktami zewngtrznymi i wewnetrznymi), ale tez majg prawo wydarzac sie rzeczy
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zaskakujace, nieprawdopodobne, gwaltowne i tajemnicze, a czasami nawet
paranommalne (ktérych przykladami s3 horrory, thrillery, filmy science-fiction).
Hollywood karmi sig w swoich produkcjach gorgcymi i silnymi progami, ale
podobnie sprawa ma sie¢ z filmami autorskimi. Réznice miedzy filmami
komercyjnymi a artystycznymi nie polegajg na tym, wokot jakiej kategorii progow
toczy sig akcja, ale na jezyku opowiadania, tempie, subiektywnosci stylu abof@
rodzaju bohateréw. To, co w filmie komercyjnym moze byé narysowane

kreska, w kinie autorskim bedzie subtelne i gleboko ukryte. o
Tym, co sprawia, ze dana sytuacja nacisku na zmiang t osci jest
fatwiejsza badZ trudniejsza, [jest] sztywnosé czy t etonowosc”
pienwotnej identyfikacji' 3. &
O tym, czy prég jest silny i goracy, decyduje zat ego widz dowiaduje
si¢ 0 bohaterze, a wigc trafnoéc doboru informaciji ch przez scenarzyste w

scenariuszu, a potem sposob przeniesienia | ekran przez rezysera'32. Na

etapie realzagi filmu zaréwno charakter {toz ') bohatera oraz progi wylaniajg
ograficznym, kostiumograficznym,
charakteryzatorskim czy tez na pozion'& ezki diwigkowe|.

sig takze dzigki decyzjom operatorski

Progi stajg sie gorace i sill.'ne wtady, gdy speinionych jest kilka warunkow:

e tozsamoéc bohate * asciwie okreslona i trafnie przedstawiona,

e energie procesu w&% manifestujg sie w zdarzeniach i postaciach bedgcych
ich sygnatami,

e relacja mig esem pierwotnym bohatera, a tresciami wtérnymi jest
wyrazna i polaryzaciji.

Wreszci o to dociera¢ powinno do widza na réznych poziomach

pef Ji = w réznych kanalach doswiadczenia.

@Szeryf ze Szczek nie jest szeryfem, ktérego znamy z wielu amerykariskich
ilméw. Mimo, Z jest gldwnym bohaterem i prowadzi caly historig, jawi sie jako
osoba zachowawcza, malo asertywna, w niektorych kwestiach tchorzliwa. Nie
przez przypadek pojawia sig informacja, ze wazedniej pracowat w Nowym Jorku z
lat 70., a wigc miejscu niebezpiecznym), ale zdecydowal sie wyprowadzic z rodzing
na spokojng wyspe, chod boi sig wody. Scenarzysta wrzuca go z deszczu pod

19 T. Teodarczyk, Mindell.., dz. eyt 5. 22,

12 W pezypadiu reysera dotyczy 10 takze umiejelnodci odezytana tahych, mnig LD bardzie|

Swiadomych, decyzji scenarzysty. Dabey SOenarzysta zarwyCraj nie narywa rzeczy po imieny -
ich Jmiona” 53 wlekécie ukryle.
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rynng. Zagrozenie, z ktorym przyjdzie mu wakzy¢, jest rownie wielkie jak Nowy
Jork, a w dodatku zbiera swoje krwawe zniwo wlasnie w wodzie. Gdyby
bohaterem filmu byt ktod zupelnie inny, na przyklad typowy szeryf-twardziel, cale
opowiadanie staloby si¢ prawdopodobnie mechaniczne, a walka z rekinem bylaby
tylko walky zewngtrzng i powierzchowna.

W Popiele i diamencie Macka Chelmickiego gra Zbigniew Cybulski. Wswoid‘:@
okularach i kurtce, ze swoim zblazowaniem i poczuciem humoru nie jest@b
daleko do beztroskiego zycia. Jego prog wyznazajg jednak zobowigzani @ec
swojego najplizszego otoczenia i ojczyzny - przysiega zofnierska oraz , ktory
musi by¢ wykonany. Mimo wewnetrznej skonnodci do bemm.éémettme

ograniczenia sprawiajg, ze prog bohatera jest silny, a fakt, jalnie waojna
zostala zakoriczona sprawia, ze jest takze goracy. Wielu naj ch przyjaciol
Madka Chelmickiego poswiecito swoje zycie za sprawe, ko jeden z niewielu

partyzantow ocalal. Czy mialby teraz stchomzye albo i¢ ich ,tylko dlatego”,
ze skoriczyla sie wojna? Jego tozsamoséc jest ewngtrznie, bo stawka s3
idee i wartosci. Jednoczesnie prég jest g rzeczywistosc stwarza mu
szansg do wyboru miedzy zyciem a Smi ., pokojem a wojng. Maciek ma w
sobie ched zwyczajnego zyda, dystansu i'Deztroski, ale dostaje rozkaz wykonania
wyroku smierci tej samej nocy, w ktg kochuje sie w pigknej barmance.
Bohater Okna na podworze zgota inny problem, bo sztywnoéc jego
tozsamosdci jest zdecydowan @emeﬁma. Ten niezalezny fotoreporter, traktujgcy

dom jak hotel {miedzyy pasjonujgcym zleceniem, a kolejng podroz), chod
sprawia wrazenie o% icznej, jest sztywny w swojej identyfikagi. Nie
wyobraza sobie stylu zycia, a kilka tygodni spedzonych w domu z gipsem

na nodze a niego prawdziwy dramat. Najwigkszym jednak
nie i }L lekiem jest lgk przed matzenstwem - nie tym, ktdre obserwuje
z dzac swoje sledztwo, ale wlasnym, przysztym malzerstwem z pigkng
cel . Kiedy ona reprezentuje to, co lekkie, powierzchowne, troche
Olamane i mieszczafiskie, on dazy do prawdy, zajmuje sie najtrudniejszymi
gznatami, narazajac swoje zdrowie i zycie. W filmie ta polaryzacja potraktowana
jest w sposob lekki, niekiedy nawet komediowy, ale to wiasnie na niej zbudowane
jest cale wewngtrzne napiede opowiadania. Prog, jak widac, jest bardzo silny. Jest
takze goracy, poniewaz narzeczenstwo wisi na wlosku, a dluzsze zwlekanie z
decyzjg o slubie moze doprowadzic do rozpadu tego uroczego zwigzku. Wizualng
reprezentacjy temperatury progu jest fabularna figura  odsieczy w ostatnim
momencie”. W finalowej scenie zycie bohatera zalezy od pojawienia si¢ jego
narzeczonej. Przychodzi z pomocy i ratuje mu zyde, co metaforycznie odczytad
mozemy jako uratowanie go od starokawalerstwa.
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W Depresji gangstera silne i gorace progi narysowane s3 gruba kreska.
Psychoterapeuta ma naturalnie silny prég na doswiadczenia niesione przez postac
gangstera, a gangster na dodwiadczenia utozsamiane przez psychoterapeute. Do
tego dochodzi ograniczenie w postaci czasu. Pierwszy ma si¢ ponownie ozenic i
rozpoczac za chwile nowe zycie, ktore bedzie probg uniknigcia bledow przesziosci
{m.in. poprzedniego malzerstwa), drugi przygotowuje si¢ na zjazd szefow mafii,@
na ktérym musi zaprezentowac siebie i swoje postanowienia.

Powigkszenie jest przykladem strategii autorskiego kina europejs takze
jesli chodzi o prace z progiem bohatera. Akga filmu meandruje y jednym
wydarzeniem a kolejnym, powoli kreélgc portret psychologi i
cynikiznego fotografika. Podczas, gdy kino anglosaski
kreowania bohaterow, ktorych progi s3 silne i gorgce
komercyjnych jak i autorskich), kontynentalne kino
wigksza swobode. Antonioni eksploruje wari u pozomie chiodnego i
stabego. Progu, ktéry zdaje sie¢ byc dls ego bohatera mozlwy do

przeskoczenia z taky latwoscia jak drewni tek w parku. Fotografik zdaje sie
nie przezywac diugotrwalego konflikt @netrmego ani tez nie spada na niego
zaden prawdziwy i osobisty zyci lem. Przez przypadek fotografuje pare
kochankéw w parku, a potem era do zaskakujgcego odkryca. Trup pod
krzewem nie szokuje go ] , zeby zglosic ten fakt policji. Fotografik nie
uprawia dramatya hnchester by the Sea, Szczeki albo przynajmniej

komicznego (Depre gstera] tarica na progu. Jest nomadem. Ciggle go nosi,
ciggle zmienia w. sprawia wrazenie kogos ekstremalnie otwartego, jak pusty

dom zpootw i oknami, w ktorym szaleje przeciag.
%6‘ zmiana zaskakuje go jak nagle objawienie. Nie mamy

jest na nig naprawde gotowy, a jednak wierzymy w nig. W tym
wylania sie kolejna roznica pomiedzy kinem anglosaskim a europejskim,
re czesto, rownolegle do dramatycznej akgi, uprawia na przykad krytyke

oleczng, a bohatera traktuje jak nosnik mysli autora. Z tej perspektywy prog i
taniec na progu w tym filmie wygladajg juz zupeinie inaczej.

Fotografik z Powigkszenia reprezentuje spoleczenstwo konsumpcyjne, odarte z
tajemnicy i rozkojarzone jak rozkapryszony przedszkolak, ktorego wszystko nudzi.
Wowczas jego dosdwiadczenie tajemnicy ,nieuchwytnego realnego” -
niewidzialnej prawdy - jest czyms dla takiego spoleczerstwa bardzo odleglym, a

'3 Powigksaenie 2 punkiu widzenia miegca produkai jest firmem angidskim. Z pewnodcig tez w
angojerycemych fimach Michdaangelo Anonioniege widad wplywy anglosaside (sansacypa
akcja, rwata struktura). Caly czas jednak jest o kontyruaga whoskie] serii porvetow
psychologicmych tego egzystengalisty.
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wigc i prog jest bardzo silny. Antonioni zajmuje sie tym tematem takze dlatego, ze
jako bardzo aktualny temat, 6w prog uwaza za gorgcy. Rezyser przestrzega: wy
tego jeszcze nie widzicie, ale ja juz wiem, jak wielka made w sobie nieréwnowage,
pustke i brak prawdziwego balastu, ktory moglby uratowac was podczas sztormu.
Wie, ze to, co z pozoru wyglada niewinnie (konsumpcjonzm), w istocie jest
niebezpiecznie sztywne. Integracja dodwiadczenia tego co niewidzialne i@
nieuchwytne oraz nie-posiadania jest potrzebna zanim dojdzie do jal@

prawdzmve] tragedii. ,q/o
ETAPY PRZEXRACZANIA PROGU @

Etapy przekraczania przez bohatera swoich progow ws&n opowiadania
filmowego pokrywaja si¢ z etapami pracy z p w gabinecie

terapeutycznym'34. Podobnie proces ten zachodzi taki@»zycu czlowieka, kiedy
toczy si@ samoistnie, ale wsparcie terapeuty sprawia, .”ZTNH'IB zachodzi bardziej
swiadomie i mniej dramatycznie. Z kolei ,wspargdi@® scenarzysty i rezysera dazy do

osiggniecia efektu przeciwnego: zmiana z i€ ma dramatyaznie i w sposéb na
tyle gwaltowny (nie chodzi tutaj o terrpg‘tjﬂ. ze bohater nie bedzie w stanie
ogamac jej swojg swiadomoscia.

Przedstawiony ponizej schem tylko przyblzeniem, ale w przypadku wielu
wspaniatych filmow spra\\:iza@w dostownie.

L.52. Emey mm»czk\ﬂeg
P

_

wancia 2 lsakwercia 3. sebwenda 4. sabwercia 5 Jskwanga 6. ] sdowancia 7.Imu-,; al

g nddant IThdminacia kdminaci

Zmxdo: cpracowanie wixsne.

Etapy przekraczania progu zwigzane s3 z oporem bohatera wobec tresci
procesu wtémego (i towarzyszacym mu zjawiskom). Na przestrzeni opowiadania
bohater réznie reaguje na swoje snigce cialo, w réznym stopniu ,opierajac sie”
jego energii. Najpierw mnigj lub bardziej wprost unika sygnalow i konfrontagi z
nimi, potem stawia opor wobec zblzenia si¢ do progu, nastepnie broni sie przed
przekroczeniem go {na przemian przechodzac z jednej na drugg strong), az

13 Zob. J. Diamond, L Spark Jones, dz. oyt 5. 151-155.
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wreszcie konfrontuje sie z peinym zniesieniem progu - czyli trwaly zmiang
tozsamosci. Spojzenie na zachowania bohatera jako ciggle stawianie oporu przed
zmiang ma kluczowe znaczenie dla dramaturgii tego procesu, poniewaz bohater
caly czas, az do samego korica, prowadzi wewnetrzng walke. Nawet, jesli udaje
mu si¢ osiggnac zewnetrzny cel, z procesowe] perspektywy walka wewnetrzna
trwa, poniewaz przemiana jest najtrudniejsza - trudniejsza niz zalatwienie@
zewnetrznych spraw. Opor nalezy rozumie zatem jako walke wewnetrzng, k

toczy sie w bohaterze rownolegle z dziataniami zewngtrznymi. Kiedy @se
juz, ze bohater jest w stanie zrobi¢ cod, czego nie zrobit wczesnigj,
decyzje albo zachowac sie w jakié nietypowy dla siebie sposéb, opd
znika nieco pozniej. Przelamanie go na jednym etapie otwiera K etap i nowy
rodzaj oporu. Co ciekawe, nawet koniec filmu czesto po ia otwarte pytanie

czy bohater, gdy juz jest po wszystkim, bedzie umij . SWOj3 nowa
tozsamosd w codziennym zyciu. Kiedy Szeryf ze Szezek, po pokonaniu rekina,
Wraca na swoja wyspe, nie wiemy czy bedzie umial by¢ rekinem” wobec
burmistrza i jego poplecznikow. &6

Z perspektywy struktury drama&wej etapy przekrazania progu w
sugestywny sposob odpowiadajg kolejnym jej elementom, zaréwno w
paradygmacie trzyaktowym, jak i cyjnym. Sprobuje to przedstawic wiasnie
na przykladzie Szczek, Stwe@ieberga.

I. Opor'3s wobec nia sygnalow procesu wtémego i zajecia sie nimi - akt |
(EKSPOZYCJA) poczatku filmu do | punktu zwrotnego {(do korica 2.
sd(wencm ﬂ
e pienwsze, pojedynze sygnaly, bohater moze je zauwazac, ale
& nimi. Nie majg dla niego znaczenia, nie poswigca im uwagi, nawet
ane s3 w taki sposob, ktory intryguja samego widza.
szy wazny sygnal pojawia sig jako inciting incident na koniec pienwvszej
wenql {w strukturze sekwencyjnej - azyli w polowie aktu ). Bohater stara sig¢ nie
wchodzi€¢ z nim w interakcje ragonalzujgc swojg postawe {np. ,to mnie nie
dotyay”, ,to nie moja sprawa”, ,nic nie mozna na to poradzic”) albo po prostu
go lekcewazac (np. ,nic takiego si¢ nie stalo”). Nawet jesli sygnaly wzbudzajs

13 Pojecie ,oporu” wpowadzan w ) pracy jdko kategore cbazufcy opisany meachanizm. Nie
odnos sie ona do pgeda opord” typowago dia psychoanalizy, w kidmj ma oo zdecydowanie
pejoatywiy wydiwiek. Terapaud procesowi oW nie ulyw 83 1 go pgeda, bo nie zadadyy, re
Kient powinen”, a yn bardze, 2o mus”, przdrocnyé prog. Wepierag e endencje, kide =3
cbeme w jeqo 2yciu, de prrekraczanie progu made byd zadaniamn na lata. Waina jest natoriast
Swiadomodt kolgnych kokdw podejmowanych wokdt progu | w réaci z nim.
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niepokdj, to bohater jest przekonany, ze wazystko ma pod kontrolg albo ze ,da sig

tozalatwic” za pomoca réznych wyuczonych metod.
Do Szeryfa sygnaly z procesu wtomego docierajg w postaci pierwszej ofiary
rekina. Choc probuje odpowiedzied na to zdarzenie, proponujac {zaledwie)
zakaz korzystania z plazy, jego otoczenie wraz z burmistzem (ktorzy s3
zarowno elementem zewnetrznego swiata jak i figurami progowymi Szery‘fa)@
bagatelzujg problem i zakazujg mu siania paniki. Szeryf jest zaniepokojony;
jednak pozwala korzystac z plazy takze swoim dzieciom. Nie
odpowiedzialnoéci za zagrozenie i daje sie przekonac, ze by¢ moz dle

go nie ma. /b

Il. Opor wobec wejécia w doéwiadczenie sygnalow - akt || (K% NTACJA) - od
| punktu zwrotnego do potowy filmu, czyli | kulminacji &%?e’ j 4. sekwencjeg).

Bohater orientuje sig, ze bedzie musial zajac sie N .mu sig przytrafia” i
zakldca jego spokdj. Zaczyna sie konfrontowac z ,,ng(cianymi i niepozadanymi”
sytuagami‘osobami/zdarzeniami. Choc caly temu opiera, zaayna jednak
dodwiadazad energii sygnalow procesu wchodzac z nimi w dialog. W
niektérych sytuacjach widzimy go po drugiej stronie progu. Jednoazesnie powoli

I8 progi, jesli takie istnieja.

przez drugy ofiare rekina - pojawia sie
uje, ze zabije drapieznika, ale zrobi to

moze przekracza¢ mniejsze, posre

Po | punkcie zwrotnym -
antypatyczny Rybak Quint, ktéry

sam, bez pom W, | ochotnikéw. Daje tym samym Szeryfowi do
zZrozumienia, ze nie bedzie musiat brac w tym udziatu.

Od tego do | kulminagi bohater oswaja si¢ z sygnalami procesu
wtérnego, .8 y @as czuje opor wobec osobistego dodwiadczenie jego
energiigto sam nie staje sig rekinem, lecz obserwuje i przyglada sie mu.

naukowych publikacji, rysunkow, opiséw natury i zachowan

w. To jednak, czego caly czas najbardziej pragnie, to pozbyde sig
problemu, a nie osobista konfrontacja z nim. Cieszy sie jak dziecko, gdy jacys
amatorzy wylawiaja rzekomego ludojada. Chetnie staje do zdjecia przy
fatszywym trofeum. Wizja pazbyda sie problemu, w dodatku czyimis rgkoma,
wywoluje prawdziwg radosé, chod, jak sie okaze, krotkotrwaly. Proces
natychmiast przypomina mu, ze jego podréz zaledwie sig rozpoczela. Przy
Jfatszywym™ rekinie, w srodku tryumfujgcego ttumu mezczyzn, zachowujgoych
si¢ jak dzieci na placu zabaw, pojawia sig matka chlopca pochlonigtego przez
prawdziwego drapiezce. Zrozpaczona zarzuca Szeryfowi, ze to on osobiscie
odpowiada za dmierc jej syna. Scena sukcesu przemienia si¢ w sceng upadku
bohatera. Dopiero teraz zdaje on sobie sprawe z roli, jakg pelnic powinien w
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tej spolecznodci. Konfrontacja z kobiety, ktéra oczywiscie jest sygnatem
procesu wtomego (krytyk wtomy) sprawia, ze bohater uswiadamia sobie, @
jako stroz prawa stchorzyl. Dostrzega, ze cechy, z ktorymi sie identyfikuje,
nazywane zdrowym rozsadkiem, spolegliwoscia, dbaniem o wspoiny interes -

w obliczu prawdziwego zagrozenia - s3 wyrazem stabodci i niekompetencii.
Bohater konfrontuje sie na tym etapie z nie do korica uswiadomiong czeécia@
swojego procesu pienwotnego. Widzi samego siebie w nowym swietle i

obraz mu sie nie podoba. ° O

Istota podazania za Procesem jest podjecie go samodzielnie, Wk
go niekoniecznie dobrowolne, ale z pelnym zaangazowanie ter musi

czué¢ nie tyko, ze nie da sig unikngé konfrontacji z i procesu
wtérnego. Musi zrezygnowad z podrednikow, wymowe kulacji. Na tym
etapie przekraczania progu zadanie to okazuje si i3z przerazajgce |
abi¢ wewngtrzny opor.

piekielnie trudne. Bohater pije wiec alkohol, 2
Alkohal nie tyle koi jego nenwy, ile pomaga ac rnyzykowne decyzje.
Wprowadza bohatera w odmienny stan $wi 5ci, w ktorym przez chwile
maze - w sposéb usprawied|iwiony - ¢ sobg”, a wiec zachowywac sig
jak ktos inny: odwazniejszy, brawu ie dbajacy o opinig zony, szalony ™4,
Pijany decyduje si¢ najpierw ¢ zZlowionego rekina (fatszywe trofeum), a
potem wsigéc na {odz w § nocy i w asyscie naukowca wyplynac na
spotkanie prawdziwvego @jada”’. Kiedy trzezwieje, jego opor, cho nieco

stabszy, wraca. \
o

ll. Opér wobec jenia tresd procesu wtérnego do swojego systemu wartosci

- akt Il (KONF ACJA) - od | kulminagi do Il punktu zwrotnego (do korica 6.
sekwencji)

Etap %nkraczania progu to opér wobec utozsamienia si¢ ze sposobem

p ania rzeczywistosci przez postac ze snu i jej krotkoterminowej

acji2, Na tym etapie bohater juz doswiadczyl sygnalow procesu wtomego |

onily si¢ postaci ze snu, ktére prowadzy ozywiony ,dialog” z figurami

@ progowymi przy wtorze krytykow. Coraz czesciej i bardziej swiadomie zachowuje

1% Qezywisce w przypadku imych bohaterdw niz Sreryl ze Srezek, made byé odwrotne -
podazaie za Procesem moze omaczat, ke porwalamy na o, zeby na peykiad dodwiadczydé
whasng delikainoia i sliboda, Zeby ,odpudcic” i dat sobie pande.

137 Co aekawe akohol (dwie butaki wina) przynosi cceanclog, Kidey pko mawca mekindw
i "wody” reprezeniuje proces widmy (ako maa postal ze snd). Przychods jednak ubrany jak
porzadny mieszezann: w manynarce z kawatan. Chod w istode jest postacy ze snu, w Heh
okdic modcach dialog 2 nig jest modinie naiatwigsry.

13 ). Diamond, L. Spark Jones, dz.cyt., 5. 152
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sig jak nie-Ja, bywa ,nie-do-poznania” a nawet moze sprawiaC wrazenie, ze jego

zachowania s3 wariackie, psychotyczne albo ze po prostu ,odlatuje”.
Po przekroczeniu | kulminacji Szeryf nie ucieka od konfrontagi. Jest juz na tyle
oswojony z wydarzeniami, ktére proces wtorny wnidsi w jego zycie, ze uznaje,
z prawdziwe pokonanie rekina bedzie wymagalo od niego dzialari spoza
repertuaru zachowan, z ktérymi do tej pory sie utozsamial. Teraz musi zaaa@
polowa jak rekin - byé jak on bezwzgledny i osobiéde podja émien@s
ryzyko. Tym samym, w jakims sensie, przyjmuje ,system warto'q;i"@jej
wielkie] postaci ze snu. Szeryf polujgc na rekina powoli staje si inem -
oswaja samczg, terytorialng energie. Organizuje wyprawe z logiem i
Rybakiem Quintem. Pierwszy jest wielbicielem rekindw naukowego

jja¢. Wspdlna

zjawiska, drugi oceaniczrym mysliwym, ktéry uwiel
wyprawa ze swoimi {(matymi) postaciami ze snu k daleko Szeryfowi
udalo sie uwelnic od dotychczasowych ograniczer. ywajg starg rybacks
lodzig na otwarty akwen w poszukiwaniu be 'i.mlem jest znalez¢ i zabic -
dla bohatera teraz tylko to sig liczy Poniewaz jednak ten etap przekraczania
progu mowi © oporze wobec wniesia&d procesu wtarnego do wlasnej

tozsamosd, bohater caly zas
bezwzgledny, agresywny i

ie si¢ przed tym broni. Nie chce byé

IV. Opér wobec catkowitej Zmiany tozsamosci, ayli peingj i trwalej integracji
jakosci/dodwiadczeni wtémego - akt || (ROZWIAZANIE) - od |l punktu
zwrotnego do kornca ti . 1 8. sekwencja).
Bohater w éwiecie Zewnetrznym zbliza sie do swojego celu: pokonania wroga albo
2 Dopiero teraz jednak nadchodzi najwazniejsze - musi sie
iej Swiadomie dociera do niego, ze nigdy juz nie bedzie
taki, § . Ta swiadomodd wywoluje dreszcz | jeszze na chwile moze zawiesic
los tera na wlosku. Opdr waobec pelnej integraga jakosci/dodwiadczen
sprezentowanych przez wieka postac ze snu bierze sie z lgku przed catkowity
lanq tozsamosci. Starej tozsamosci juz nie ma, a nowa dopiero sie wylania.

spelnienia
zmienit

Wraz z nig nowa postawa, nowy sposob dzialania, nowe relacje z otoczeniem, aw
zwigzku z tym prawdopodobnie nowe konflikty, ktérych natury jeszze sie nie zna.
Réwnolegle do akgi zewnetrznej toazy sie proces wewnetrzny, az do samego
korica filmu.
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W Il kulminacji (koniec 7. sekwencji) bohater moze juz wracic albo doslownie
wraca do ,swojego swiata”. Jedli pzemiana dokonala'sie z sukcesem, oznacza to
ze zintegrowal nowe doswiadczenia. Nie tyle na chwile przestal by¢ sobg, ale
nowe zachowanie ujawnilo potencjal, z ktarago nie zdawat sobie sprawy (jak na
przykiad w Depresji gangstera). Odkryl, 2e ten potencjal jest jego zasobem,
czeicia jego pelniejsze] osobowasel. "Nie zobaczymy jednak juz, jak te nowe
dodwiadazenia zostang zintegrowape w codziennym zZyciu. To trudny i czesto
diugotrwaly proces. Nowa t@2samosc jest w pewnym sensie otwarciem nowego
rozdziatlu. W zaleznoéci od okolignodci, bohater moze trafia¢ na opor i
niezrozumienie ze Strofy swojego otoczenia. Dopiero tam, poza czasem
ekranowym filmu,okaze sie jak mu sie zyje z Nowym Ja. O tym jednak film juz nie
opowiada.

Jesli jadnak ‘bohater po Il kulminacji cofnie si¢ za prég i wroci do starego Ja,
ktorejestjuz zdegradowane i nie jest w stanie zaspokoil waznych potrzeb, mamy
do czynienia z porazka (Popidf | diament). Bohater wycofuje sie przez zmiang. Byé
maze udalo mu sie zrealzowad zewnetrzny cel (w calosci lub czesciowo), ale
wewnatrz cod w nim umiera. Czasami doslownie traci zycie, jesli to ono bylo
stawky .

W przypadku Szczek ten rodzaj oporu jest zaledwie zasygnalizowany i

pozostaje w domysle. Opowiada © nim ostatnie ujecie, w ktérym widzimy

szeryfa plyngcego wplaw w kierunku wyspy, po stoczeniu zwycdieskie] waki z

morskim potworem. Plynie, a wiec strach przed wodg i utonigciem juz go nie

ogranicza. Jego ostatnie slowa s3 znaczace: , Do tej pory nienawidzitem wody.

Teraz nie moge sobie wyobrazic dlaczego”. Wraca jako nowy czlowiek |

mozemy tylko sobie wyobrazi¢, jak zostanie przyjety przez rodzing i



mieszkancow. Dla jednych bedzie bohaterem, inni mogg miec problem z
zaakceptowaniem jego sily, asertywnosci | skuteaznosci - terytorialnej samazej

energii.

Aby zakoriczy¢ szczesliwie sw3g wyprawe, powracajacy bohater musi
przetrzymac napor swiata'=?,

TANEC NA PROGU

W Szczekach, kiedy Szeryf wsiada na {6dz rybacka i wyplywa na polowanie,
wchodzi w przestrzen procesu wtornego. Nie jest to jgdnOZnaczne z
przekrozeniem wewngtrznego progu. Na dodzi, na srodku cceanu bohater caly
czas doswiadcza tanca na progu, bo to od jego zaghowan | dzialan oraz
towarzyszacego im oporu zalezy, czy jest po jednej czy'po drugiej stronie progu.
W pienwsze| fazie polowania widzimy jak sie miota. Zdawaloby sig, ze kiedy podjat
decyzje o wspolnym rejsie z dwoma dzivakami od rekindw (Oceanologiem i
Rybakiem Quintem) stat si¢ innym czlowiekiem, ale to dopiero poczatek. Ogamia
go przerazenie typowe dla wazystkich sytuacjina progu. Jest niespojny, kaprysny i
niedojrzaly, bo to dla niego obcy swiat. Pzebywanie na lodzi stawia go jednak w
cigglej | bezpodrednie] relagi z anergia procesu wtornego, ktérg - mimo
wewnetrznej walki - powoli przyswaja, Orientuje sig, ze potrafi wigcej niz by sie po
sobie spodziewal.

L. 54. TANIEC NAPROGL = ROINE EMOC.E | ZACHONANIA.

13 ), Canpbell, dz. ey, 5. 171,
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Taniec na progu jest trudny i przerazajacy, ale jego celem jest w pewnym sensie
uniewaznienie progu tozsamosci. Bohater musi zapomniec siebie - zapomnied,
gdzie jest granica, ktora kiedys$ wyznaczala jego zachowania.

Taficem na progu w przypadku bohatera filmowego s3 wydarzenia,

zachowania, decyzje, postawy, dialogi, obrazy, emocje etc., z ktorymi bohater sie@
konfrontuje przede wszystkim na przestrzeni aktu |l, po | kulminacji. Pokazujq.@

bohater radzi sobie z sygnatami i tresciami procesu wtémego. ,

Taniec na progu jest zjawiskiem cigglego podchodzenia rogu,
przekraczania go na chwile, raz plyciej, raz glebiej. W pe encie
przychodzi czas na dluzsze przebywanie za progiem. Wtedy pojawic sig

zachowania, ktére moglyby by¢ nazwane zachowa &y wybuchowymi,
aﬁsamoéci bohatera.

nienormalinymi albo psychotyanymi wobec pierwotne
Wreszcie przebywanie przed i za progiem staje sie m»btak samo naturalne, co
oznacza, ze prog zniknal, a taniec sig skoriczyl. i

L. 55. TANEC NA PROGUPROGACH IS

Pl

Zrocddo: cpracowanie wiasne.
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Rodzajow i odmian tarca na progu jest tyle, ilu jest filmowych bohaterdw.
Nazywa si¢ go tarficem, bo bohater wobec progu stosuje rézne figury, zwroty,
obroty, wygibasy, figury, podskoki itd.

W relacji z progiem bohater moze:
* udawac, ze go to nie dotyczy i nie musi nic z tym robi¢ (,nic takiego sie nie@
dzieje”, ,nic mnie to nie obchodzi”, ,to minie albo ktod innym sie tym zaj
» 10 nie moja sprawa”), °

* probowac go oswajac przekonujac sig, ze to nic wielkiego, ze to
takie odlegle, takie nieznane i niebezpieczne ( jak przyjdzie moment,
to to zrobig", ,zrobilbym to, gdybym tylko chciat”, ,to

niebezpiecznie”), &

* opowiadac historyjki i fantazjowaé o tych, hémzf\nab. ktorzy mieli
podobne dodwiadczenia i jak sobie z nimi poradzili c% c sukces,

* obserwowac sygnaly plynace z progu i pré obraza¢ sobie, co mozna

dalej zrobic,
* przygotowywac sig, zasiggajac rady u hw&

* probowac rozpoznac to, co jest za pr i jakie tam ,panujg zasady"”,
* wyobrazac sobie przejicie przez prg
* wyobrazac sobie kogos lub spo ogos, kto z latwodcig maglby to zrobic,
* spojrzec na to, o jest po @iej stronie w innym swietle, na przykiad z punktu
widzenia systemu wartos taci ze snu - jak ona to widzi? cym to jest dla niej?,
® uruchomic relatyw% Swiadomic sabie, ze dotychczasowy system przekonan,
styl zycia i stosu swiata, nie jest ani praktyczny, ani tym bardziej obiektywny,
® uprawiac di iedzy systemami przekonan figur progowych i postaci ze snu.
\Ca
Po kazdym cofnigciu si¢ bohatera z powrotem za prég, scenarzysta (@ w
przypadku czliowieka - zycie) stosuje inne metody, daje mu nowe zadania, nowe
erpulsy. amplifikujgc (wzmacniajgc) konflikt do chwili najwazniejszej konfrontacji i
rzekrozenia najwazniejszego progu. Stwarza swojemu bohaterowi mozlwosci
@ zachowywania si¢ jakby nie byl sobg” (jak nie-Ja), odgrywania roznych rél na
swojej drodze, stawania po roznych stronach, czesto sprzecznych z jego wolg i
tozsamoéciy. Scenarzysta ma dawac szanse bohaterowi na wczuwanie sie w swiat i
system wartosci swoich przecwnikow, . nasladowanie” ich i ,uczenie sie” od
nich™®, Zadaniem scenarzysty nie jest zajmowanie sie przeszioscig i

190 Pragne przypormied, e dia cabéciowego podyzania za Procesan, wame jest %2 to, oo 2
poprzadniy torsamods wate pst zachowania, nie chods o to, 2eby pozbyt sie waryskich
Swoich dotyche zasowych wartosci, wzorcdw, zachowan, de eby wiedzied, 0o 2e sobg zabead w
dalsry podrdz, aco odaucit abo reltywizowad.
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opowiadaniem widzowi dlaczego cod sig wydarza. Jego zadaniem jest stawianie
pytan - do czego to zmierza? jak tego doswiadczy<? i co bedzie na koricu?

Bohater jest mistrzem rzeczy, ktore sig stajg, a nie rzeczy, ktore sig stafy!4.

Cho¢ wspominalem juz o tym waesdniej w kilku miejscach, chcialbym tutaj@
zestawic najwazniejsze cechy progu i mazliwe strategie radzenia sobie z nim:

* préog jest subiektywnie dodwiadczany przez bohatera jako niem
wykonania czegod, zachowania si¢ w jakis okredlony sposob lubvi ecia

konkretnej decyzji, @
* prég ujawnia wewnetrzny konflikt, ktéremu towarzyszy starci %a(i ze snu z
figurami progowymi, \3

* przekraczanie progu jest procesem meandrycznym i nieli?nym.
* prog przekracza sie etapami, zdobywajac kolejne |, i,
® scenarzysta i rezyser powinni szukac sytuacji i okoliczZnosci, w ktérych bohater

jest w stanie znalez¢ sie po drugiej stronie ac sie jak nie-Ja.
Pomocne dla zbudowania takich sc by¢ pytania:
= czy bohater w przeszlosci kiedyiaol% kroazy taki prog i zachowat sig jak
nie-Ja {np. w dziecifstwie)? J tego okolicznodci {np. jakim cziowiekiem

wtedy byl, cym sie .za' al, Jacy ludzie go otaczali)? Co wspieralo to
przekrozenie (np. ﬁ‘ w tym towarzyszyl)?
= czy s§ sfery zyci a, w ktorych potrafi byé taki jak energia sygnalow
. gdy jest pijany, gdy fantazjuje lub kiamie etc.)?
aterze uniemozlwia/utrudnia przekroczenie progu (system

procesu wtéme

przekonad,

to %

= wWjaki db bohater magloy swiadomie i z przekonaniem nasladowac swojg
@)ostaé ze snu i czym by to moglo by¢ w danej scenie?

id, czas i miejsce, obecnodc innych osdb, trauma etc.) i jak

Chcialbym jeszcze w kilku slowach opowiedzie¢ o niezwykle waznym,
@ skutecznym i atrakcyjnym narzedziu ,sluzacym do przekraczania progow”. Jest
nim pytanie: jesli bohater nie moze, to kto maéglby to zrobic? Jaka postac realna

badz fantastyana moglaby go zastapic? Jakie s3 jej cechy? Jak ona to robi?
Odpowiedzig na to pytanie maze by¢ scena albo sekwencja, mniej lub bardziej
wprost odpowiadajaca na postawione pytania. Taka figura stwarza okazje do

141 J. Campbell, dz. cyt, =. 182.
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pokazania nie tylko bohaterowi, ale takze widzowi, czym jest samo przekroczenie
progu.

W Szczekach, drugimi co do waznodd (po rekinie) postaciami ze snu s3 Rybak
Quint i Oceanclog. Obaj s3 czymé pomiedzy clowiekiem a rekinem. Nie s3
bogatymi zarabiajgcymi na turystach mieszkaricami wyspy, ale nie sg tez rekinami.
Stanowig pomost dla Szeryfa, bo dzigki nim przekroczenie progu stanie sie@
mozliwe i fatwiejsze. S3 ,tymi, ktorzy taki prog przekraczajg swobodnie”,  tymi,b
ktorzy potrafig zachowacd sie jak rekin”. 5 O )

Cerzor z Uciezk z kina Wolnos¢ w podazaniu za swoim Procesem tez
potrzebuje wsparda. Jego tozsamosc jest sztywna, prog goracy i silny, a on nie
ma wystarczajgco duzo sity na bezpodrednia konfrontacje z nim. Pierwszym
przykladem techniki przekraczania progu ,jeéli ja nie moge, to kto mégloy to
zrobic" jest plaszcz Cerzora, ktéry w tajemniczy sposob trafia do dwiata
zbuntowanych fikcyjnych Postaci/Aktoréw. Bohater najpierw jest przekonany, ze
plasza si¢ zgubll, ale kika scen pdiniej zauwaza, ze nosi go jedna z postad na
ekranie. Plaszczowi udalo sig przekroczyé prog, Cenzor nie widzial jednak jak
plaszz to ,zrobil”, jak udala mu sig ta sztuczka. Kikanascie scen péiniej bohater
bierze udzial w projekcji filmu Purpurowa réza z Kairu. Widzi sceng, w ktérej
bohaterka (Mia Farrow) znajduje si¢ w analogicznej sytuacji co on: fikcyjna postac
przemawia do niej z ekranu, po @ym z niego wychodzi i zabiera kobiete do
fikeyjnego swiata filmu. Cenzor dostaje podpowiedi, co powinien zrobic i jak
niewiele wysitku to wymaga. Postac¢ grana przez Mig Farrow zacheca go: ,musisz
by taki jak ja, musisz tego bardzo chdec i by¢ na to zdecydowanym” - poddac
sig swojej fantazji. A przeciez Cerzorowi fantazji nie brakuje - kiedys sam byt
poeta. AT

Sztuczka pod tytulem jeili ja nie moge, to kto moglby to zrobic" czesto
pojawia si¢ w basniach i mitach. Bohater spotyka postaci, ktére pokazujg mu, jak
ma pokonac jakas przeszkode, ktéra dla nich nie stanowi zadnego problemu.

@asami bohater podpatruje zachowania innych postaci, czasami sig W nie
przebiera” i w przebraniu dokonuje tego, co inazej byloby niemozliwe.

W kwestii tafica na progu podobieristwa miedzy zachowaniami bohatera
filmowego a basniowego czy mitycznego s3 pozornie bardzo duze, bo taniec na
progu jest taricem ze $nigcym cialem, a wiec silami, ktére moga wydac sig
.magiczne”. Jeszcze wigksze s jednak roznice. Widac je w tym, jak pojecie progu
opisywane jest przez Josepha Campbella w Bohaterze o tysigcu twarzy czy
Christophera Voglera w jego Podrézy autora.



Q0
-
o

<O

PROGI W BASNIACH | MITACH

Basn to intrygujaca, trzymajgca w napieciu | wypelniona mniej lub bardziej
fantastycznymi postaciami opowiei¢ o bohaterze, ktéry po pokonaniu wazystkich
przeszkéd w finale osigga swgj cel. Jej najglebszg istotg jest jednak odwzorowanie
~mapy” psychiaznego éwiata czlowieka i ,szlaku” jego wewngtrznego rozwoju. Za@
pomocy alegorii opowiada o tym, czego psychika kazdego z nas doswi
konfrontacji ze $wiatem i trudnymi, formatywnymi sytuacjami 2yciowymi§
bliskich, wejscie w dorostod, dojrzalosc plciowa, zakladani iny,
podejmowanie trudnych decyzji etc) i jak w finale z tej konfrontacji i.

Swiat badni jest mapa przestrzeni psychicznej, a zd ia, postaci i
najrozniejsze obiekty odwzorowujy elementy te] prze reprezentujgce:
tozsamoséc, popedy, nieswiadome dazenia, pragnienia, hﬁ,’. wiasny potencjat,
traumy, leki, wyparte dodwiadazenia, psychiane p ici etc. To, w jaki

sposob bohater pokonuje swojg droge, wyznacza je dywidualny szlak, ktorym
podaza w strong skarbu - przemiany toisamoé%z‘nice migdzy badnig a mitem
Campbell opisat w taki sposob:

Typowy bohater basni osi onafne, mikrokosmizne zwyaestwo,
natomiast bohater mitu stwo makrokosmiczne, decydujgce o losach
Swiata. Podczas gdy.ten wszy — bedgcy zwykle najmfodszym (ub
pogardfiwie trak 5 gﬂ dzieckiem, ktore uzyskuje nadzwyczajng moc —
Zwycigza s igZcow, drugi wraca ze swej wyprawy z czyms, co
umoziiwia zenie cafej spofecznosci’#2.

%pmwy mityczny bohater roztacza na swiat i spolecznoid, z

i. Bohater basniowy dokonuje osobiste] zmiany - inicjacji do
apu zycia, nowe| funkcji spolecznej, nowej wspdlnoty etc. Badn jest

. em si¢ z dodwiadazeniem osobiste] zmiany, ktdra zawsze jest wielkim
waniem.

Struktura Procesu wpisuje si@¢ w rozmaite koncepcje odnoszace sie do
badniowych i mitologicznych schematow narracyjnych wykorzystywanych czesto
wprost w pelnometrazowych fimach fabulamych, a opartych na odkryciach
migdzy innymi takich badacy jak James Frazer czy wspomniany Joseph
Campbell. Do tej pory czytelnikowi z pewnodcia w wielu miejscach nasuwaly sie
juz pewne skojarzenia z podréz3 bohatera basniowego albo mitycznego, nie s3

12 Tarrge, 5.39.
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wigec one przypadkowe. Zanim jednak przejde do nastepnego etapu swojej
opowiesci, cheialbym zaznaayC najistotniejsze roznice pomiedzy campbe llowska (i
nie tylko) analzg struktury badéni oraz jej terminclogia, a stosowanym przeze mnie
podejsciem procesowym.

Przede wszystkim Mindell wywodzi swojg teorie i praktyke terapeutyczng z@
pracy z konkretnym czlowiekiem i jego osobistymi problemami, ktére w efekes
okazujg si¢ odzwierciedlac pewna uniwersaing strukture i mechanizm &y.
Przeniesienie przeze mnie na grunt pracy z opowiadaniem fil fektow
pracy Arnclda Mindella i jego wspolpracownikow jest wiec iem od
prawdziwego clowieka do bohatera”.

Campbell odkryt swéj monomit analzujgc narracje bad i mitologiane.
Badal wiec nie bezpodrednie ludzkie doswiadczenie, esci o nim, w
ktorych odkryt powtarzajace sie motywy i schematy pa jne. Przenoszenie jego
odkry¢ na grunt pracy tworcze] w stwo ‘&ez Christophera Voglera
stawnym podreczniku dla scenarzystow fws a Podréz autora™?), jest wiec
«przejicdem od bohatera do bohatera”, rciedlaniem jednego bohatera w
innym, a nie czlowieka w bohaterze.

Inng istotng réznicg jest fakt, 2 &)haterowie basniowi | mityczni nie majg
psychologii, a wiec za ich dziatan nie stojg psychiane podosobowosci, ktore
nalezy odkryé. W tych.o@a’ciach jawia si¢ one wprost jako elementy
narracyjne, a osiagni sﬁ\ale sukces tylko w psychoanalitycznej interpretacji

mowi na przykiad iu przez czlowieka psychicznej dojrzalodci na danym
etapie zycia. W badni czy micie, bohater po prostu osigga swoj zewnegtrzny
celidot adza si¢ final jego podrézy. Jedli bohater filmu osiaga tylko

sWOj z cel, ale nie dokonuje sig w nim zmiana psychiczna - wprost na
ch, wowczas jest to najprawdopodobniej bohater niepelny i
albo przyklad superbohatera, ktory sam w sobie jest (twdorazym)

@ielenien ktoragos z mitow™s,

@ Najwazniejsza roznice miedzy procesowym, a nazwijmy to  basniowo-
mitologicznym” podejsciem widac w zjawisku progu. Wystepujacy w obu tych

19 Podré? aulora Struklury midyceme dis scenarzystéw @ pisary 10 ksgka oparta w ghdwnej
mierze na Bohaleze o Ysigcu wary J. Campbella oraz wiasnych scenariopisarsiich
dodwiadczenach aulora, objainiggca keowanie fabdy | postaci w opardu o paradygnat
Lpodbzy bahatea™.

¥ Pomijan U nidicme wyjaskd w postaci superbchatedw dreczonych rozterkami, Kldneh
przykiady oo rusz pogawigy sie na ekmnach. Jadnym z nich jest Helboy (rez. Gullenno dd Tom,
scen. Gullemo dd Tao | Peler Briggs na postawie sarii komiksdow automstwa Mike'a Migndi).
Adwniaz kolejne waodena Balmana 2daq sie byd coraz bardzie] psychologic mie razbudowansa.
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Prég

narracjach ,prog” jest tylko pozorng zbieznoscia wynikajaca z uzycia tego samego
slowa-symbolu. W istocie to dwie zupelnie rozne kategorie.

To, czym prog (tozsamosci) jest w podejsciu procesowym wyjasnilem powyzej
w tym rozdziale. W campbellowskiej analzie basni i mitéw, a dalej w voglerowskim
paradygmacie, prog takze oddziela swiat znany od nieznanego, ale przekroczenie
go moze wynika¢ z woli bohatera oraz by¢ wynikiem jego swiadomych staraﬁ.@
Ponadto przekroczenie progu dotyczy zdarzenia zewnetrznego. 0

Mitclogiczny bohater, wyruszajac ze swej powszechnej si ’ Qro’ra
moze by¢ rownie dobrze wiejska chatka, jak zamek, zastaj @lony lub
przeniesiony na prog, za ktérym czeka go przygoda. @tﬁ udac sig
tam z wiasnej woli. [Campbell|'45 &

i 2
Zdarza sig, ze prog ten to jedynie granic y dwoma Swiatami.
Bohater musi po prostu z wiarg zrobic ;eden’if naprzod, w nieznane, by

wyprawa mogfa si¢ wreszcie rozpoczac @ler]w

Jesli wigc odnosic swiat basni/mitu doyzeczywistosci psychicznej czlowieka, w
ktore] bohater reprezentuje to'zamo& oznaczaloby to, ze przekroczenie
progu odbywa sie z woli toz i W wyniku jej staran. To - jak wiemy - jest

catkowicie sprzeczne z X gciem mindellowskim i dlatego kategorie progu w
obu tych narracjach mg \ S innym.

jakosci/dodwiagdezen dziala i jak majg sie one do jego pierwotnej identyfikacji.

epwchodzi w przestrzen ,obcego” albo konfrontuje sie z antagonist z
pa2 ich flgur progowych, to pdki co nie przekracza zadnego progu, choéw

ch widzialnej historii (i w ramach postulatow Voglera) jest juz za progiem.

@-:Ozhice widac takze w kategorii tzw. straznika progu. U Voglera jest nim ktod
lub cod zwigzanego z tym, co bohaterowi obce. Straznikami progu zwykle s3
podwiladni gléwnych antagonistow czy zloayncow - ,pomniejsi gangsterzy lub
najemnicy majacy strzec dostepu do kwatery swych szefow™ 147,

14 J. Campbell, dz. cyt, s. 183.

146 C. \Vbogler, PodiiZ aulora, thamn. K. Kosirska, Wydawnictwe Wogiech Marzec, Wars zawa 2020,
5.150.

147 Tarre, 5. 55.
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Prég
U Mindella prog nalezy do pierwotnej tozsamosci bohatera. Progu strzega figury
progowe, ktdre reprezentujy wiasnie to, co bohaterowi znane najlepiej, a ich
domeng jest inercja, celem za$ - zachowanie status quo. Bohater musi je pokonac,
zeby przelamac wlasng inercje.

Dzielo Campbella oraz innych badaczy mitéw i basni jest niezwykle inspirujqce,@
a ich odkrycia majg odzwierciedlenie przynajmniej w niektorych aspektachh
wigkszodci bohateréw zaréwno filmowych, jak i literackich. Wiele sentencji z ich
dziel stanowi pigkne metafory odnoszace sie do dzialari bohaterdw, ich rozterek,
sytuagi w jakich si¢ znajdujg, celu ich podrozy etc. Potraktowane jednak
doslownie i przenoszone wprost w sfere struktury opowiadania prowadzy do
rozwigzan schematycznych, przed czym przestrzega takze Vogler: Koncepcie te
trzeba traktowac jako forme, a nie formule, jako punkt odniesienia i Zrodio

inspiracji, a nie sztywnga instrukcje " %2, ,b,l/U'
O
4
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140 Tarrge (Prasdmows), s. XV.



11. Mapa Procesu

Struktura procesu jest pfynnym, samoistnie powstajgcym, schematem
umoziiwiajgcym [...] rozwijanie Procesu poprzez rozp oznawanie nalezgcych

do niego czesci, ktore sukcesywnie si¢ ujawniajg. Szczegoine znaczenie
majg te czesci, ktdre pefnig funkcje “drzwi do énienia”. Pozwalajg me@
nawigzac fgcznosc z procesem $nienia | w pefni go doswiadczyc s, 0

Mapa Procesu nigdy nie jest w peini skoriczona, bo sama w sobie | scig
procesu twérazego. Na kazdym etapie dochodza nowe elementy, a % yskujg
nowe procesowe banwy” lub widziane s3 w nieco innym swietle’ asem, gdy
mapa przestaje by¢ schematem - wypelniona konkretrnymi elementami
narracyjnymi - mozna zobaczy¢ w niej te miejsca, ktore s3 dla podazania
bohatera za Procesem. To drzwi do snienia - sceny, %encje. w ktorych widz
dodwiadza ,mityaznej” waki rozgrywajacej sie o w psychice bohatera.
Drzwi do énienia ukazujg potencjat do przek dotychczasowych ograniczen.
Potengat, ktory bohater posiada, chod nie ie jeszcze z tego sprawy.

Okredlanie mapy Procesu bohate yna si¢ od zebrania wsazystkich
notatek, pomysiow na sceny i bohat jakie scenarzysta posiada zanim stworzy

calg historie albo gdy rozpoczy?me nad kolejnymi wersjami scenariusza.
Procesowa praca rezysera pozI na wydobyciu wszystkiego, co z procesowe)
perspektywy zawiera t?.\ enariusz. W obu przypadkach podstawowg kwestig

jest odkrycie i zrozu
* widzialnej historii i tego, kto jest bohaterem, gdzie akcja sie toczy i jakie

wydarzenia f bedy areng dla te] opowieid oraz jakie s3 swiadome
motywad thhatera.
* niewidzi historii - czyli tego, jaki proces rozwojowy moze dotyczyc
: bohatera - o jaka transformacje starej tozsamosci w nowa chodzi,
iany - a wigc tego, jakie jest gldwne napiecie migdzy procesem pierwotnym i
@:mnym oraz jaka przemiana bohatera maze by¢ jego roziadowaniem

W odkrywaniu i zrazumieniu niewidzialnej historii pomoae jest ustalenie, czy
na poczatku opowiesci:

* bohater sam $wiadomie dazy do osiggnigcia jakiegoé celu, pragnie Zyciowej
zmiany, ma marzenia i fantazje o wyrwaniu sie z tego miejsca, w ktérym jest
obecnie (Truman Show i Milczenie owiec - omawiane ponizej w tym rozdziale) -
takiego bohatera cechuje dominujaca tendencja do zmiany,

14 ), Diamond, L. Spark Jones, dz eyt 5.57.

172



Mapa Procesu

czytez:

* bohater chce zachowac to, co osiggnal, nie potrzebuje zadnej zmiany, nawet
jesli wydawaloby sie, ze jego sytuacja i okolicznosci, w ktorych zyje, nie s3 tym,
co wznac by mozna za zadowalajgce i satysfakgonujace (Szczeki, Ucieczka z kina
Wolnosé, Okno na podworze, Popiof i diament, Manchester by the Sea, Oczy
szeroko zamknigte, Depresja gangstera, Powigkszenie) - takiego bdutera@
cechuje dominujgca tendencja do zachowania status quo. 0

W wielu filmach, ktére posiadajg niewidzialng historig, a wiec
prawdziwej i glebokiej wewnetrznej przemianie bohaters, reslenie
niewidzialnej historii nie jest zadaniem {atwym. W

wielowymiarowych bohateréw, ktorzy sprawiajg wrazenie 2
ludzi, mozna odniesc wrazenie, ze ich historia toczy si
wymyslif), a zewnetrzne zdarzenia w peini tlumaczg } miang. Twdrca moze
opierac sie wylacznie na swojej intuicji, ktora wa mu trafne rozwigzania. Nie
musi zdawac sobie sprawy z tego, ze w p&-u, ktére tworzy, precyzyjnie
zaszyte jest to, co nazywa si¢ niewidzialng a Jesli jednak chcemy swiadomie
ja stworzy¢, czerpigc z niej tworzg i je, kilka waznych tropéw moze bardzo
ulatwic zadanie.

W PRZYPADKU BOHATERA ZDOMINWACA TENDENCIA DO ZMIANY.
o Nalezy przyjrzeé iﬁﬂ\c’d czego bohater chce uciec, co cheialby porzuci¢

albo czego sig . To paradoksalnie bedzie przestzen jego procesu
pierwotnego, s gdy procesem wtomym beda marzenia, ambicje, zamiary.
Choé boha je swojg obeang tozsamoéd, nie zmienia to faktu, ze takie s3
;ego doswnadczema i takie jakosci dominujg jego osobowost w

Tn.man Burbank ma doéc swojego mieszczariskiego stylu zycia, ale

z sam jest mieszczanski. Dba o to, zeby nie robik nikomu przykrosd,

Q leja do twarzy czesto wymuszony usmiech, ukrywa sie ze swoimi fantazjami,

edy juz decyduje si¢ pojechac na Fiji, chce kupic bilet lotniczy w biurze
podrozy.

» Bohater moze miec doéc siebie i swojego zycia, ale to tyko frustracja biorgca sie
z przeczucia, ze ma trudny do przekrozenia prég. Bunt przed byciem
uwigzionym we wiasnej tozsamosci jest wyraznym objawem tendencji do zmiany,
ale wcale nie oznacza to, ze zmiana przez to bedzie {atwiejsza. Czesto w takich
przypadkach bohater musi z rowng sila dodwiadczy¢ w peini swojego procesu
pierwotnego, zanim bedzie mogt skonfrontowaé sie ze swoimi postaciami ze
snu. Takg funkge pelnig retrospekdge w Truman Show przypominajace wypadek
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na zaglowce, a takze wszystkie sytuacje, w ktérych Truman dodwiadcza strachu
przed woda.

* Postaciami ze snu niewidzialne] historii czesto s3 te elementy narracyjne, ktore
reprezentujg to, co bohater cheialby zdoby¢, co jest jego celem; osoby, ktore
podziwia, ktorym zazdrodci lub/i takie, ktore majg nad nim przewage i wrez
uniemozliwiaja osiagniecie celu. <&

* Jakoid/doswiadczenia reprezentowane przez postaci ze snu, czesto dot?
tego, co w przesziodd (w dzieciistwie) bohater dodwiadczyl, alez @'
powodow utracit do tego dostep (doswiadczenie zostalo wyparte | cone
poza przestrzeri identyfikacji). W Truman Show bohater &ciﬁstwie
doswiadczat dziecinnego buntu i wykraczania poza zakazy, dﬁodro
i tzymal ster swojej zaglowki - te jakosci wyrazajg jego ko

* Przemiana bohatera rozgrywa sie w przestrzeni po

bohater pierwotnie chce uciec (np. falszu mieszczyg‘
Truman Show), a jakosciami tego, do czego dazy,

co ma nad nim przewage. ;

W PRZYPADKU BOHATERA Z DOM{ TENDENCJA DO ZACHOWANIA

Sznikiem

dzy tym, od czego

zycia w Seaheaven -
u czegos zazdrosci lub/i

STATUS QUO:

e Wezwaniem do podjecia przezQatera konkretnego dzialania jest postawione
przed nim zadanie lub 5¢ zalatwienia jakiejs sprawy, ktora pojawila sig
Jnieproszona”: m& swojego albo czyjegod zycia, konfrontacja z

niespodziewanymi Sciami, chorobg, wydarzeniem losowym etc.
e Procesu pi ({tozsamosdci) nalezy doszukiwac sie w tym, czego bohater
broni, czego n ce utracic albo/i tego, co jest w zakresie jego obecego

iazku , za co jest odpowiedzialny. To takze system wartosci, styl
tus spoleczny, tradycja i instytucje, z ktérymi sie utozsamia.
i procesu wtomego moga byc te elementy narracyjne, ktére uderzajg
@ status quo - przeszkadzajg zy¢ zgodnie z dotychczasowg rutyng, wytrgcajg z
dobrego samopoczucia, zaskakujg albo zachwycajg, a nawet te, ktore
powstrzymujg bohatera przed ewidentnie autodestrukcyjnymi zachowaniami
{nalogami, natrectwami, obsesjami).
o Postaci ze snu reprezentujg nie tylko te elementy narracyjne, ktére bohaterowi
zagrazajg, s obce i niepozadane, z ktorymi nie ma nic wspdlnego i wolatby,
zeby nigdy nie pojawily si¢ w jego zydu, ale i takie, ktore s3 nieoczekiwang i

trudng do odrzucenia okazjy: nowa fascynujacg znajomosdcig/milodciy,
romansem pozamalzeriskim, wygrang na loterii, spadkiem, propozycjg etc.



* Przemiana bohatera rozgrywa si¢ w obszarze polaryzacji miedzy tym, co bohater
pierwotnie uznawat za swoj3 zyciowa potrzebe (np. spokdj i latwe zycie w letnim
kurorcie - Szeryf ze Szazek), a tym, co jest potrzebne do jego wewnetznego
rozwoju {objeciem doswiadczenia terytorialnej samczej energii).

W wielokrotnie cytowanej tutaj antologii Bogny Szymkiewicz Psychofogiae
procesu. Teona i praktyka, Wiodzimierz Swigtek w tekécie zatytulowanym Pra
snem's® opisal strukture snu. Podaje jej nieco sparafrazowang i r

wersje, miedzy innymi zamieniajac slowo sen na film, a klient na ten
sposob mazna sprawdzic jaki aspekt Procesu reprezentujy poszcze lementy
narracyjne opowiadania i sporzadzic jego mape obejmujd pierwszej

kolejnodci:

* proces pierwotny - to, z czym bohater sig identyfikuje i mowi ,Ja", co, z
reguly, jest blizsze jego $wiadomodci, co robi%ﬁonalnie i cego jest
aktywnym sprawcy (zwilaszcza w pierwszej ie fi

® proces wtomy - to, z czym bohater sig nie%

),
ia i o czym mowi nie-Ja", co
z reguly dalsze jest od jego swiadomodci arza mu si¢ poza jego intencjami
iej {mniej lub bardziej wprost) ofiara,
iela proces pierwotny od wtémego,

albo/i czego nie jest sprawcy, ale naj
* prég - granica tazsamosci, ktéra
® kanaly doswiadczenia - czyli docierajy do bohatera sygnaly procesu
wtérnego, a wiec jak mmif@je sig¢ Proces w przestrzeni zmystow.

PROCES PIERWO *ZZESCIEJ REPREZENTOWANY JEST W FILMIE PRZEZ:

e bohatera, %
e to, co boh %ﬂwie robi i z czym si@ utozsamia,
. z a;‘i ater pozostaje w osobistych relacjach,

. rzymierzone z bohaterem, ktére stojg po jego stronie i robig podobne

rzeczy CO ON Oraz Wraz z nim stajg przeciwko jego wrogom, &y innym osobom,
@ Gre bohaterowi zagrazajg,
osoby, postaci, rzeczy, ktdére bohater lubi.
@ Ponadto proces pierwotny obejmuje:

o figury progowe - wszekie elementy namacgyjne, ktérych dziatanie nakierowane
jest nazatrzymanie bohatera w przestrzeni procesu pienvotnego - Ja,

e krytyka pierwotnego - wszekie elementy narracyjne, ktorych celem jest
oslabienie motywacji bohatera do zmiany, podwazajgce jego intelektualne i
emodgjonalne kompetencie, site, doswiadczenie, poczucie wartosci | sprawczosci.

150\, Swiglek, Praca ze snem [w] B. Szymidewicz (ed), dz.cyt., 5. 172-176.
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PROCES WTORNY W FILMIE NAJCZESCIE) REPREZENTOWANY JEST PRZEZ:

e osoby, postaci, zwierzeta, przedmioty, ktére nie wystepujy przy bohaterze i z
ktorymi bohater sig nie utozsamia,

e to, co jest przeciwko bohaterowi, co mu zagraza, czego sie boi,

e odlegle postad, miejsca, zdarzenia, z ktorymi bohater nie ma relacji (np. postaci
i miejsca bez imion, o ktérych bohater nic nie wie),

e niespodziewane okazje, mozliwosci, nagrody, ktdre bohaterowi sie przydarza

e marzenia, fantazje, aspirage. @

vV

Ponadto proces wtorny obejmuje:

e postaci ze snu - elementy narracyjne, ktérych dzialanie nak*jek jest na
wciggniecie bohatera w przestrzeni procesu wtéomego - i 8 a ktorych
najwazniejsze jakosci/doswiadczenia stoja w sprze 80l z tozsamosciay
bohatera

j@. ktorych celem jest
najrozniejsze prowokacje,
Sci, kompleksow, zanizone

e krytyka wtornego - wszekie elementy narr

wzmodanienie motywacji bohatera do zmiany
majgce wywolad jego nieched do swoi
samooceny etc., czyli jakosci bedacych wyazem procesu pierwotnego.

DOTARCIE DO PROGU TOZSA BOHATERA REPREZENTUJE W FILMIE

MIEDZY INNYMI:

* nagle pojawienie sig fi r%gowych oddagajacych bohatera od progu, czyli
powstrzymujgcych &d zachowaniami, postawami czy decyzjami, ktore
bylyby dla niego ni i mogly zagrozic status quo jego tozsamaosci,

* nagla zmiana st prog czesto znajduje sie W miejscu gdzie napigcie sceny
zostaje przejiciem do innej sceny zmiana lokacji, uplyw czasu, akcja

any watek etc.),
* wie le powtarzajgca s akga (sekwencja scen), ktoéra docieragc do
go momentu, nie moze ruszy¢ dalej - prog bohatera moze kry¢ sig

niewtymmiejscu,
nagly zwrot akcji - na przykiad bohater zostaje zabrany z progu w wyniku

interwencji figury progowej albo wrecz przeciwnie - podazajgc za wtornym
sygnalem spontanicznie przekracza prog podejmujgc zaskakujacy decyzje ub
zachowujac sie w sposob cakowicie dla siebie nietypowy (ayli jak nie-Ja),

* pobudzenie emocjonaine bohatera (Zlosc, strach, ekscytacja, smiech, ched
ucieczki - nagle pojawienie si¢ emogi, ktore nie sg dla bohatera typowe, z
ktorymi nie identyfikuje sie w ramach swojego procesu pierwotnego.



Mapa Procesu

W kilku slowach chciatbym tutaj doprecyzowac, jaka role w tworzeniu mapy
Procesu odgrywajg kanaly doswiadczenia. Ich okredlenie dla scenarzysty i rezysera
samo w sobie nie jest tak istotne jak w przypadku terapii. Swiadomoé( istnienia
kanaléw moze jednak by bardzo inspirujgca. Stwarza okazje do ,rozpisania”
Procesu gesciej i bardziej wielowymiarowo. Czasami doswiadczenie procesu
pierwotnego i wtomego moze si¢@ dzia¢ jednoczednie w  kilku kanaladw@
{,wieloglosowo"), innym razem oba aspekty Procesu mogg nastepowac po so@
przenikajac z jednego kanalu do drugiego. Nie wszystkie sygnaly su
wtémego muszg z rowng silg docierad do bohatera i widza. Niektore iatac
subliminalnie, subtelnie towarzyszac sygnatowi silniejszemu.

W analizie Milczenia owiec w kilku miejscach zaznacze %d w nich
wystepujace, jednak tylko tych sygnalow, ktore dzialajg na Ky percepcji, albo
w jakims stopniu mogg by¢ niezauwazone.

Swiadomoé¢ istnienia kanalow jest wazna dla rez gdyz bardzo czesto nie
tylko musi odkry¢ Proces bohatera zapisany w zu {co w przypadku wielu
scenariuszy opartych glownie na twdrczej in '%oie samo w sobie by¢ duzym
wyzwaniem), ale tez przeprowadzic go wcézie, zdjeciach, grze i interpretacj
, dzwigkach i muzyce. Swiadomoéé
ajg oba aspekty Procesu (pierwotny i
w podejmowaniu decyzji dotyczacych
konkretnych rozwigzan. Cz @izyt albo dekoracja majg wyraza¢ wtorny aspekt

aktorskiej, inscenzagi, scenografii, k
istnienia kanalow, przez ktore
wtorny), z pewnoscia moze

procesu, czy pienvotny? w bohaterze, na przykiad jaki element kostiumu,
zapowiada jego pro% omy? Co w jego jezyku, czyli wypowiadanych stowach
{kanat sluchowy - jedlichodzi o ton lub brzmienie albo kanat wizualny, jesli stowo
reprezentuje tny obraz) ujawnia figure progows (proces pienwvotny), a jakie

gesty a 12 (kanat ruchu) reprezentujg tresci wtome.
& lzy nie nalezy przeprowadzac z obsesyjng pedanteriy. Kanaly
dos

enia to narzedzie, po ktore mozna siegngé wtedy, gdy intuicja nie
(QZsuwa wiasciwego rozwigzania. Czesto trzeba odpowiedzied bardzo konkretnie
o na pytania zadawane przez czlonkow filmowej ekipy. Mozna wowczas
@ przez chwile zastanowic si¢ czy dany kostium albo rekwizyt nie powinien odstawac
od tego, z czym bohater si¢ identyfikuje, amaszza jesli to na przykdad pamiatka
po kim$ waznym. Chodzi tu o pewien rodzaj uwrazliwienia i spojzenia na
opowiadanie filmowe jak na wieloglosowy utwor, w ktérym mozna (ale nie trzeba)
prowadzi¢ rownoczesnie rozne linie melodyane”, wzbogacajac swiat bohatera i
intensyfikujgc manifestowanie sig énigcego ciata.
W tym miejscu warto tez wspomnied, ze nie da si¢ wszelkich dodwiadczen
bohatera wrzucic do dwach kategorii — procesu pierwatnege | wtérnego. W zyciu

177



Mapa Procesu

moze toczy¢ sig rownolegle wiele procesow. Istniejs dodwiadczenia, ktdre nie
wpasowujg si¢ w goraca w danej chwili polaryzacje, a twérca intuicyjnie odauwa
potrzebe ujecia ich w opowiadaniu. W tworczosci nic nie jest i nie moze by zero-
jedynkowe. To, co nieuchwytne, nielogiane i subiektywne moze zadecydowac o
wyjatkowosd dziela.

<

PROCESOWE WANT | NEED Q
Napiecie miedzy historia widzialng i niewidzialng zwigzane jest' z
napieciem migdzy tym, czego bohater swiadomie chce - want - czego

potrzebuje - need.

O ile want z procesowego punktu widzenia nie roz (g spedalnie od
klasycznego podejicia scenopisarskiego, o tyle need } wezone i bardzo
écisle dookredlone. Oznacza te jakoécifdos’.wiadcz@. ktore w procesie
rozZwojowym muszg zostac zintegrowane, zeby a bohatera byla realna i
sensowna. Need okreslone jest przez dynamiday‘edzy procesem pierwotnym i

wtomym. @

Ustalajgc wstepnie jaka jest histori ialna i niewidzialna, mozna latwiej
odkryc jakie wanti jakie need mogg | 'ﬁomadac Mozna tez podejsc z drugiej
strony. Intuicyjne okreslenie w need moze by inspiraga do znalezienia
sensownej i interesujgce] relagi zy historig widzialng i niewidzialng.

o

Zeby bohater pragnaf, do czegos$ dazyf, innymi sfowy, zeby miaf
cel, ktory s i 0siggnac, musi tego elementu w jego zyciu brakowac -
utracif go jeszcze nie zdcb W, choé bardzo pragnie’s!.

Wa sowe) jest obrazem tego, jak bohater dodwiadza swojego
p ierwotnego poprzez niepelne (albo wrecz falszywe) wyobrazenie tego,
czrgce. co musi zrobié, jaki jest cel jego dzialania w danym momencie zyda i

@- reslonych okolicznodciach. Want zatem jest tym, co moglo powstac w ramach
ystemu obecne] tozsamosdci: statusu spoleanego, postawy wobec dwiata i
@ otoczenia, systemu wartosci | przekonan, zasad | przyzwyczajen.

Truman Burbank chce (wanf, zeby coé w jego Zyciu sie zmienilo - pragnie
zabawic si¢ w podréznika i poleciec na Fiji, a przy okazji by moze nawigzad
romans z tajemniczg dziewczyng z przesziosci.

W Oknie na podwodrze bohater chce rozwigzac zagadke malzeristwa
mieszkajagcego w kamienicy po drugiej stronie podwérka. Swiadomym motorem

151 AL U. Aussin, W. Missowri Downs, dz.cyt., £.68.
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Mapa Procesu

jego dzialan jest nuda. Przykuty do fotela stojacego przy oknie i spragniony
wrazer bawi si¢ w detektywa, ktory odkrywa tajemnice morderstwa.

W Manchester by the Sea, Lee Chandler chce po prostu jak najszybcie
zalatwi¢ wazystkie formalnosci zwigzane z pogrzebem brata i zaraz po znalezieniu
bratankowi opiekunow wyjechac z rodzinnego miasta.

Cenzor w Ucieczce z kina Wolnosé, chce powstrzymad samowole@
zbuntowanych Postaci/Aktorow i wykonac swoje zawodowe zadanie, jak b@
inne poprzednie, zaprowadzajgc na powrdt porzadek w racjonalnym i ma
swiecie.

Fotografik z Powigkszenia chce wydac kolejny album ze ﬁ nowymi
fotografiami dokumentalnymi. Pragnie wykorzysta¢ do niego e zdjecia z
parku i historig uwiecznionego na nich morderstwa. c}'

Need w klasyanym ujeciu okreslane jest na przyk i sposob:

zycie stafo sig lepsze. Z regufy d to pokonania swoich sfabosa,

Need jest wewnetrzng potrzebg, ktor @rer musi zaspokoi¢, zeby jego
wewnetrznej przemiany albo uzxaag pewnego rodzaju dojrzafosci’*2,

Need (procesowe) jest celem idzialnej historii - wyrazem tego, jak bohater
dodwiadza swojego snigc i rywajac w nim to, czego potrzebuje do
zmiany tozsamosici. To dot jakosci/dodwiadczen, ktore aktualnie chcg siew

jego zyciu zamanife i zosta¢ zintegrowane. Need staje sig czescig nowej
, zamknigty system - Nowe Ja.
js¢ w doroste zycie, doswiadczajac buntu, odwagi i

swiadome promisowego przejecia kontroli nad swoim losem (need).

toZsamosci, two!

Okna na podworze potrzebuje w swym kawalerskim zyciu zintegrowac

3l przykiad maberskiej (need). Zewngtznym zdarzeniem reprezentujgcym te
zmiang jest ostatnia scena, w ktorej dziewczyna bohatera juz si¢ u niegoe
zadomowila. Jeszcze sig nie pobrali, ale by¢ moze stanie sig to wkrotce.

Lee ostatecznie nie tylko nie wyjezdza poépiesznie z Manchester, ale otwiera
sig na swojego bratanka i zawierajg uklad, ze bedy sie regularnie odwiedzad, a
Lee w swoim nowym domu przygotuje dla niego pokdj. Bohater  potrzebowat”

na zaleznos<" od drugiego cziowieka i pozostawanie w ,sztywnej” relacji -

132 J. Truby, The Anatormy of Story: 22 Skeps lo Becorming @ Master Skorylaler, Faber & Faber,
London 2008 (ebook).
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Mapa Procesu

roztopic¢ sig w drodku - otworzy¢ na emocjonalng bliskodéc | chec zycia (need),
dlatego zostal w Manchester tak dlugo, az nastata wiosna.

Need bohatera filmu Antonioniego to dodwiadzenie nieuchwytnej tajemnicy,
ktorej nie mozna ani mied, ani sprzedac. To wyjscie poza materialistyczny
swiatopogladi konsumpcyjny stosunek do Swiata oraz czerpanie z tego radosci.

Cerzor zbudowat tak silny i sztywny prég, ze jego potrzebg bylo zwadowaé,@
odlecie¢ w kraing wspomnien, fantazji, a nawet swoich koszmaréw (need), k
postrzega teraz jak Zywe istoty otaczajgce go w realnym swiecie. Prg
sztywny, a nieéwiadoma potrzeba tak dlugo tlumiona, ze w finale flh‘l iemy,
czym si¢ to wszystko dla niego skoriczy. Zostawiamy go w ktorym
Cenzor, jak bohater jednej z basni braci Grimm =2, uwolnit Wﬂ&mgtego od
setek lat w butelce. Duch tlumaczy, ze jest poteznym szem i obiecal
sobie, ze temu, kto go odnajdzie i wypusci z butelki iast skreci kark.
Bohaterowi basni udaje si¢ przechytrzy¢ ducha, Cerzora poki co jest
niepewny. Jeili nie znajdzie sposobu na n toZsamosé, maze cakowicie
postradac jakiekohwiek Ja i popasc w dlugo chiczny kryzys.

Want i need (procesowe) moga @miej lub bardziej od siebie odlegle.
Zarwyazaj want wigze si¢ tylko z trzrymi zdarzeniami (historig widzialng) i
checig albo koniecznosdcia zalatw jakichs spraw. Need jest zawsze realzacja/
zaspokojeniem potrzeby.w%trznej przemiany, ktora w efekcie, poza zmiang
stosunku bohatera d&& i swiata fhistoria niewidzialna), moze, ale nie musi,

przyjac postac spek ego wydarzenia zewnegtrznego. Ponadto need, jak juz
przedstawiatem ladzne bohatera Szczek (ale takze bohaterow Depresji
Gangstera r by the Sea, Oczu szeroko zamknigtych), jest kluczowe do

pel zyciowe| roli lub funkcji spotecznej, jesli do tej pory bylo to

bo niepeine.

Procesowe spojrzenie na to scenopisarskie duo (want-need) pomaga
ikowac czesto atrakcyjne, ale bardzo powierzchowne pomysly. W opowiesci

o bohaterze, ktéry na poziomie want chce na przykiad osiggnac sukces jako
artysta, gangster albo rodzic, ale na poziomie need potrzebuje akceptacji lub/i
mitodci {co jest bardzo aesto naduzywanym rodzajem need), procesowo jeszcze
nic sig nie wydarza. Dopiero trafne okreslenie tego, czego dotyczy prog bohatera
(np. prég ,na potrzebe" akceptacji/milosci) oraz jaka jest | z @ego wynika

'HAW. K. Gimm i J. L K Grimm, Duch w buleke [w] Bagnie braci Geirmmn, thamn. E. Bidicka i M.
Tarmows ki, Ludowa Spdidzielna Wydawnicza, Warszawa 1989, 111, 5,48,
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pierwotna identyfikacja bohatera (kim bohater jest na poczatku filmu), moze
wprowadzic wiadciwg procesowy polaryzacie.

PROCESOWA MAPA FILMOWE! STRUKTURY

Terapeuta procesowy tworzy mape Procesu w trakcie terapii. Jej poszczegéine @
elementy wylaniaja sie w pracy z kolejnymi dodwiadczeniami klienta pojawiaj i

sig zardGwno w jego codziennym Zyciu, jak | w pracy terapeutycznej. Mapa

sig i konkretyzuje ukazujgc siatke napieé - doswiadczen ,do. "o
.Zakazanych”. Jest niezbedna dla okredlenia w jaki sposéb najmadzej'i najmniej
imvazyjnie wspiera¢ manifestujgce sie tresci procesu wtémego oriz jak w tempie
wiascdwym dla konkretnego czlowieka prowadzi do ich i &acji {(facylitowac
zmiang). Mapa sama w sobie jest obrazem statycznym, j w przyblzony
sposob teren Procesu, w ktorym znajduje sie Kie .@spektu pierwotnego |
wtomego wylaniajg sie najwazniejsze na dany m%ﬁ progi, figury progowe,

postaci ze snu i krytycy. Praca z dodwiada i klienta odslania dynamike
Procesu, ktora niejako stanowi szlak, czyli rozpozynajacy sie w punkcie o
nazwie Obecna Tozsamoéc, a prow nktu o nazwie - Nowe Ja.

Dla scenamzysty i rezysera pragesowa mapa pokrywa si¢ ze Swiatem
opowiadania, a poprowadzony 13 szlak to historia bohatera, ktora zawiera
sig miedzy poczatkiem a lnon filmu. Dynamika Procesu odzwierciedla strukture
dramaturgiczng filmo apowiadania. Krotko moéwigc: dramaturgia
niewidzialnej hstor&aesowym odpowiednikiem dramaturgii historii
widzialnej.

1/ S MAPA PROCESU W MILCZENIL OWEC

ﬁtx IDZIALNA (W SKROCIE)
nie owiec to thriler w rezyserii Jonathana Demme, opowiadajacy

one aspirujgcej do zawodu agenta FBI studentki Clarice Starling. Ta mioda i

cypa dziewazyna (Jodie Foster) zostaje wciggnieta w sledztwo w sprawie serii
zabdjstw dokonanych przez wyjatkowe brutalnego seryjnego morderce zwanego
Buffalo Billem, ktérego znakiem rozpoznawaym jest obdzieranie swoich ofiar ze
skory - miodych dziewczyn z amerykariskiej prowincji. Cho¢ Starling poczatkowo
traktowana jest przez swojego przelozonego instrumentalnie, uda jej sie
ostatecznie odegrac kluczowy role w schwytaniu potwornego przestepcy. Jej
przewaga nad pozostalymi czlonkami grupy dochodzeniowej beds informacje,
jakie zdobedzie i skutecznie, samodzielnie rozszyfruje w trakcie serii spotkan z
jeszcze bardziej okrutnym i przerazajgcym psychopats - Hannibalem Lecterem
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(Anthony Hopkins). To wiadnie on - seryjny morderca-kanibal - paradoksalnie
pomoze jej osiaggnac cel i uratowac zycie ostatniej, niedosziej ofiary Buffalo Billa.

e PROCES PIERWOTNY

W Milczeniu owiec, w ramach ekspozycji, glowna bohaterka przedstawiona
jest jako studentka prestzowe] akademii, w ktorej szkoli si¢ agentow FBI. To@
ambitna dziewczyna z prowincji, idealistka, ktora chce zajéc wysoko i zrobié lm@
zawodowg. Poki co jest jednak kobietg w Swiecie mezczyzn, od ktérych,| @e(a
zalezy. Jest grzeczna, niezbyt émiala, ale swiadoma swojej &s i
subiektywnym doswiadczeniu reprezentuje $wiat kobiet w zde megskim
swiatem i jego jakodciami. Od wykiadowcy swego ulubi rzedmiotu i
jednoczednie szefa wydzialu behawiorystyki” dostaje azne zadanie.
Naiwnie traktuje to jako nagrode za sWoje zaangazowapi epy W nauce, ale
takze jako szanse na szybki rozwdj swojej kariery j. Po zdaniu wszystkich
egzaminéw marzy jej si¢ praca wiasnie w tym wydziale. Powierzone zadanie jest
wiec szans3 na spefnienie marzen. %

Na przestrzeni ekspazydi, ale tez pozniej - w akcie ||, wyraznie podkreslany jest
fakt, ze swiat kobiet, to Swiat tego, coniewinne, stabe, pozbawione sprawczodd i
predestynowane do roli ofiary. iezce treningowe] w lesie, w odrodku
treningowym FBI, zauwazamy tabliczke z napisem (kanat wzrokowy): CIERPIENIE,
AGONIA, BOL - POKOEHAJ TO, co oczywiscie odnosi sig do wycisku, jaki
dostajg rekruci, ale tez iada symbolicznej (autoironicznie ujetej) relacj
pomigdzy rekrutami &} rzelozonymi - relacji kata i ofiary.

W ekspazyqi iajg sie pierwsze sygnaly procesu wtornego, ktore nie tylko
zapowiadajg jalng polaryzacje migdzy tresciami pierwotnymi i wtérnymi, ale
takze s j3 okazje do odkrycia glebszej i mniej uswiadomione] identyfikacii
b odazas pierwszego spotkania ze slawnym mordercg-kanibalem,
dd}ﬁ.n psychiatrii potrafigcym zajrzed gleboko w ludzky dusze, Hannibal Lecter

bohaterce prosto w twarz: "Wiesz jak dla mnie wygladasz z t3 drogg torebka
imi butami? Jak wiesniara. Wypucowana, zadna kariery wiesniara z odrobing

gustu. Silne koidci zawdzigczasz dobremu odzywianiu, ale jeszcze poprzednie
pokolenie nalezalo do biedoty, prawda? | ten akcent, ktérego tak bardzo chcesz
sig pozbyc, to czysta Wirginia Zachodnia. Co robi twoj ojcec? Jest gornikiem?
Smierdzi od niego naft3? Wiem, jak szybko odkryli cie chlopcy, te wazystkie
meaace obmacywanki na tylnych siedzeniach, gdy ty marzylas tylko o tym, zeby
sig wyrwad, wyrnwad dokadkohviek. Wyrwac sie do samego FBL."

Piekielnie inteligentny psychopata-erudyta odnosi si¢ takze do nazwiska
bohaterki: Lec z powrotem do swojej szkoki, mafy szpaku. Lec, lec, lec. (Fly back
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to your school little starfing. Fly, fiy, fly). Staring to szpak, w Stanach
Zjednoczonych uznawany za zwyklego, popularnego ptaka, ktérego
Migdzynarodowa Unia Ochrony Przyrody zaklasyfikowata w swoim wykazie jako
gatunek najmniejszej troski'*4, Jednoczesnie jednak te pospolite ptaki uznawane
53 za bardzo inteligentne. Potrafig nasladowac rozne diwigki, w tym takze ludzka
mowe.

L. 56. CLARICE STARLING - \WIESNIZRA Z OCROENA GUSTU™ | JE) ZDEZELOWANY FORD.

Najwazniejsze, niguswiadomione albo wrecz wyparte dodwiadazenie procesu
pierwotnego bohaterki ujawnia sie dopiero mniej wiecej w potowie filmu. Agentka
Starling zostaje Sprowokowana do spowiedzi-wyznania, ktérym  kupuje” dalszg
wspolpracg z Mannibalem Lecterem. Zostala osierocona w wieku 10 lat. Matka
zmarl@wiezeiniej, a jej ojciec-policjant zostal zastrzelony na sluzbie. Zaopiekowata
sig nig rodzina matki. Przeprowadzila si¢ na ranczo, gdzie hodowano owce. Byla
$wiadkiem, jak mezczyini je zabijali. Chadata je uwolnic, ale one nie umialy uciec -
byly doskonatymi ofiarami. Udalo jej sie wykraéc jedng, ale wkrotce ziapat jg
miejscowy szeryf. Rodzina oddala jg do sierodrica, a mala owieczka zostala zabita.
Aspirujgca do agentki FB| bohaterka potwierdza w ten sposob jak bardzo {choc
nieséwiadomie) identyfikuje sie z roly pozbawionej sprawczosci ofiary w Swiecie

zdominowanym przez mezczyzn-napastnikow.

15 Galunex najpmmiejszg troskd obarmuje gatunkd, kKidrych zgodnie 2 Krytedams Medaymamdowe)
Unii Ochrony Przyrady (UCN) nie mona wmad w wiekszym ud mnigszym stopaiu 2a zagoioe
wyginedean b nawe! nebedace biskinm zagozenia. Do katkegodi 1e] nalezy gaturki pospdite,
Srercko rozprrestrzenions; hipsS/plwikpedia og/wiki/Gatunes _najpmigsre] roskidate_note-
CITEREFIUCN_Species_Survival_Commission201215-1 [dostepx 30.03.2021).



Do obszaru procesu pierwotnego bohaterki nalezg takze:

* teren akademii, zajecia, treningi i wszystkie studenckie aktywnosci oraz
oczywiscie najlepsza przyjacioka Clarice Starling (kanat wzrokowy i relacyjny),

= stary, rozpadajacy sie, tani samochdd, ktorym jezdzi i ktorego sie wstydzi kanat
wzrokowy), <&

* West Virginia - miejsce, z ktérego pochodzi, ale tez teren, na ktérym
Buffalo Bill i gdzie bohaterka razem ze swoim szefem udaje sig¢ pa @sce
zbrodni oraz sekcje zwlok pierwszej ofiary (kanat swiata, wzrokowy i y),

= sytuage, w ktorych Starling moze wykazac sie zdobyta w %kdzq. z

wigc takze te fragmenty razmoéw z Hannibalem, kiedy e jaw
sprawie sledztwa i jej wnioskow. W tych sytuagach rozluznia sig.
Odpowiada z entuzjazmem, bo czuje si¢ jak na e . To jest jej teren -
studentki, ktéra pilnie przygotowuje sie do kaz inu {kanat relacyjny,

wzrokowy i sfuchowy),
* wspomnienia z dziecifistwa - zarowno Smi &ca jak i zdarzenia na farmie
owiec a takze ich ,placz” (kanal wzr jny i suchowy).

PROCES WTORNY (

Procesem wtomym jest z definigi cala przestrzer doswiadczen i jakodci, ktdre
pazostajg paza sferg idmg@:ji bohaterki. W filmie jednak, podobnie jak w
podazas terapii, W&y tych aspektow procesu wtomego, ktére w danym
momencie maj3 k’ﬁe wy wplyw na samopoczucie i jakosc zycia. To
dodwiadazenia i i w postaci docierajacych do bohaterki sygnatow w roznych
kanatach.

W pi ujeciach filmu widzimy kanat wzrokowy), ze studentka akademii
X

FBI tarling jest otoczona wyzszymi od siebie i silniejszymi mezczyznami,
co a zauwaza i co stanowi dla niej pewien dyskomfort. Dalej okazuje sie,
@takie jej przelozony jest mezczyzng - przystojnym i zadbanym, autorytetem w
iedzinie behawiorystyki. Wspomina poblazliwie spor, jaki toczyli na
prowadzonych przez niego zajeciach. Starling nie zgadzala sie z praktykami
famania prawa jako sposobu pozyskiwania dowodow lub zeznan. Wszystko zatem,
co dotyczy naciggania prawa, nielegalnych praktyk, dziatan poza procedurami, ale
takze nieuczcwosci, kiamstwa i matactw jest manifestagy energii procesu
wtémego.



L.57. BOHSERKA ZDOMNOWANA PRZEZ SWA MEZCZYIN.

oy Kadr z $irmu Milczenie

Na podstawie tego, co wiemy © jej procesia plerwotnym, przestrzen procesu
wtomego to takze przemoc fizyczna i Swiat przestepcow, a awlaszcza mordercow
(takich, ktorzy z zimng krwia zamordowali jej ojca, jak i tych mordujgoych
zwierzeta).

Procesem wtomym jest takze \e@nergia ukryta za aspiragami, marzeniami ©
karierze zawodowe| | awanse, spoleanym, dlatego ze w danym momencie
bohaterka jeszcze ni@yjast tym, kim chcialaby byé Wszyscy zatem mezczyini,
ktorzy juz cod osiagnell, majg stanowiska i s3 prawdziwymi agentami albo
autorytetami (takzeMannibal Lecter jako doktor psychiatrii] s3 sygnatami jej
procesu wtorpego.

W aspiracjach, marzeniach i pragnieniu spolecznego awansu kryje sie istota
procasuy wtomego bohaterki oraz przemiany, jaka ma sie w niej dokonad. Pojawia
sie pytanie: co musi sie stac, zeby mogla speinic swoje marzenie | zdoby¢ pozycje
spoleczng, na ktore) jej zalezy? Gazie jest ten prog, ktory na razie wyznaca nie-
mozlwosc wyrwania s z dotychczasowe] tozsamosci - dobrze odzywione)
wiesniary z odrobing gustu”?

Do manifestaqi procesu wtémego naleza w Milzeniu owiec takze:

* generalnie mezczyzni i ich przestrzen kanat wzrokowy i relacyjny),

* gabinet agenta Crawforda - szefa wydzialu behawiorystyki - przestrzen
mezczyzny-autorytetu, ale takze miejsce, gdzie rozwieszone s3 zdjecia ofiar
Buffalo Billa i wycinki z gazet na temat kolejnych morderstw (kanatl wzrokowy),

* wiezienie, w ktorym przebywa Hannibal Lecter (kanat wzrokowy).



Dom Buffalo Billa jest przestrzeniy, ktéra reprezentuje zaréwno proces
pienwotny jak i wtorny Wazystko tam jest w jakié niezwykly, koszmarny sposob ze
sobg polgczone - aspekt meski i zenski, swiat pzemocy i ofiary. To takze
przestrzedr kokonow i motyli, ayli przemiany. Nie powinno nas dziwi, ze to
miejsce w ozach bohaterki jest czymé najbardziej przerazajgcym i wlasnie tam
konfrontuje sie z najwigkszym zagrozeniem. Dom Buffale Billa jest metaforg jej@
przemiany i pokazuje na czym ona bedzie polegac.

Polazenie meskiej i zerskiej energii jest ukazane jako koszmarny se@!ko

dlatego, ze subiektywnie kazda prawdziwa zmiana osobo jest
doswiadzeniem koszmamym. To smieré jednege Ja i n giego,
podobnie jak przepoczwarzenie sig w doroslego osobnika - f imago. W
domu Buffalo Billa zaréwno w scenografii, jak i kostiumi ko jest mesko-

damskie. Jednoczesnie oba te aspekty przenikajg sie b czone w sobie,

podobnie jak plynna substancjy wypeiniajaca w fazie przejiciowe
przecbrazenia zupeinego'=. Dom Buffalo Billa t?é , Z ktorego Clarice Starling

wyjdzie jako Nowe Ja, nowa tozsamosc. ;

* ZMIANA fb

Clarice Starling, zeby przelamagidentyfikacje z pozbawiong sprawaodci ofiarg,
sama musi staé¢ sie napastni i autorytetem. Musi zintegrowac i
przetransformowac na swéj v&k energie oraz system wartosci meskiego swiata,
zeby przelamac swoje ia i osiggnac awans spoleczny.

FBI to swiat mez i energii, ktéra za tym stoi - nieustraszonych agentow i
zwyrodniatych ow. W okolicznosciach przedstawionych w filmie, kobiety
53 ofiarami $ rzonego przez mezayzn. Agentka Starling zostaje wystana

przezs ozonego jako pigkna przyneta dla zwyrodnialego zboazerhica i
p Sama jednak nie zapomina pomalowad ust i odpowiednio sig
WYsS ac, co pokazuje, ze na poczatku przyjmuje swiadomie role wyznaczong
Quez system. Pierwotna identyfikacja (proces pierwotny) podpowiada jej, jak ma
& W tym sSwiecie odnalezc - jakimi srodkami powinna ubiegac sie o swoj awans
@ spoleczny. Jej kariera, jak zwraca na to uwage Hannibal, zalezy od mezayzny (jej
przelozonego), ktéremu prawdopodobnie podoba sie jako kobieta, a by¢ moze
nawet o niej bezpiecznie fantazjuje. (Hannibal ma racje - zna sie na ludziach, zjadt
na nich zeby.)

1% Prractralenie zupehe owaddw, holomatabolia - 1o typ metamariozy larwy owada w doroshago
csobnika, w trakde Kidrej wystkepuje stadium poczwarki; hips://plwikipedia.om/wiki/
Przecbrarene _rupeine_owaddw [dostep: 30.03.2021).
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Przemiana Clarice Starling musi prowadzi¢ zatem do roziadowania polaryzacji
pomigdzy jakosciami éwiata kobiety-ofiary i mezczyzny-napastnika. Po jednej
stronie jest identyfikacja z przestrzeganiem prawa, prawdomoéwnoscia,
fagodnodciy, empatig, oddaniem, ale tez dziececy bezbronnodcig, brakiem
sprawczodci, wykonywaniem rozkazéw i byciem uczennicg. Swiat mezazyzn-
napastnikow to {amanie prawa, klamstwa, przemoc i agresja, bezwzgled'losc @
protekcjonalizm, ale tez profesjonalzm i figura autorytetu, a wiec sp
decyzyjnosc. Napiecie miedzy tymi swiatami jest ogromne a jego roz
bedzie integracja energii mezayzny-napastnika i mezayzny-autorytet(. jest
to moralne czy nie, godne pochwaly @y po prostu pragmatyczne, Starling
na przestrzeni calego opowiadania zacznie kiamac, i@’ sprawcza i
samodzielna, wykaze sie zimng krwig, podwazy autorytet zwierzchnikow,
zeby w finale dokonac aktu najwyzszej agresji - zabic.

przemocy i agresji nie staje si¢ katem, ale przestaje
~meskie|” energii, ktéra jest niezbedna do scigania pr2estepcow.

1ary. Integruje te czesc

Tworcy opowiadania przedstawiajg ng Clarice Starling bardzo
dosadnie - ze zwykle] dziewczyny z ingyi, marzacej o awansie spolecznym,
staje sig dojrzalym clowiekiem, jak poczwarka wychodzaca z kokonu

osobnikow.

staje sig motylem zdolnym doQ ielnego zyda w swiede dorostych
Wiekim obrazem parai rocesu przemiany Clarice Starling jest fakt, ze jej

Jterapeuty”, ale d'nzestnym spoleanego i zawodowego awansu
jest wilasnie meza pastnik-autorytet, Hannibal-the-Cannibal. Jest to tez
niezwykle suges tafora samego procesu rozwojowego, ktérego istots jest
wiaczenie do ntyfikacji tego, co obce i pierwotnie zagrazajace.

@A I[EWIDZIALNA
ialna historia to opowiesc o relacji miedzy procesem pierwotnym i

Q(sem wtomym bohaterki. Na pierwszy plan wysuwa si¢ wiec polaryzacja
dzy kobietami-ofiarami i mezczyznami-napastnikami. Nie nalezy jednak patrzed

na nig jak na socjologiczng obserwacje, metafore stosunkow spolecznych albo
manifest krytykujgcy @y to mezczyzn, ay kobiety za ten stan rzeay. To przede
wszystkim obraz $wiata przefiltrowany przez osobowoséc bohaterki.

Wychowata si¢ na prowincji, gdzie podzial na to, co wlasciwe dla kobiet i
mezczyzn jest bardzo wyrazny. Poniewaz jednak ona sama wybrala inng droge:
chce robik karierg, 2doby pazyde istac sie agentkg FBI, obcigzenie wynikajace z
wzorcow z dziednstwa, sprawia, ze jako kobieta czuje sie ofiarg meskiego dwiata,
podaas gdy mezczyini jawia si¢ jej jako zagrazajacy, majacy nad nig przewage,
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napastnicy. Obcigzenie biorgce si¢ z prowincjonalnego pochodzenia sprawia, ze

chcac nie chege bohaterka identyfikuje sie z zamordowanymi dziewczynami. Nie

ma znazenia to, czy jakosci swiata mezczyzn s3 obiektywnie meskie. W osobistej

historii agentki Starling ta polaryzaga subiektywnie tak wiasnie wyglada i dopoki

jej nie przekroczy integrujac jakosci postrzegane przez nig jako ,meskie” (ale takze

stereotypowo meskie), nie uda jej sie przelamac dotychczasowe| identyfikacii. 0

Na poziomie $wiadomym bohaterka filmu wypiera podzial na mezcz

kobiety, jako fundamentalng polaryzacje w otaczajacym jg Swiecie. Udaje, ze ten

podzial jejnie dotyczy, co wyraznie podkresdlone zostaje w kiku scenﬁ}. Zeby
nie na

zewnatrz, ale najpierw w sobie. Wewnatrz siebie musi wadzi¢ do

jednak stalo sie to jej psychicznym faktem, ten podzial musi pg

réwnouprawnienia tych spolaryzowanych éwiatow. Liczenie ktos za nig to

zalatwi to mrzonki. Hannibal Lecter, ktéry jest reprez
mezczyzn-napastnikow, ale tez mezayzn-autorytetd
»Dam d to, co kochasz najbardziej - awans. P
wnetrza, Clarice Starling” (,Jook deep withi elf, Clarice Starfing"). W ten
sposob daje jej wskazdowke do dalﬂe tania. Okazuje sig, ze |, Your-Self
Storage” to przechowalnia rzec |ejsce gdzie bohaterka znajdzie
najwazniejszy dla sledztwa trop Q‘) obraz swojej wewngtrznej przemiany -

m nie tylko swiata

do niej wprost:
j Uwaznie - zajrzyj gleboko do

glowe mezczyzny ucharakteryzow. na kobiete - integrage tego co meskie |
zefiskie. o &

Rozwigzanie zagadki %wiec ukryte wewnatrz samej agentki Starling {,deep
within herself"), bo i zagadka niewidzialnej historii nie jest poszukiwanie
seryjnego morde Jtajemnica” przemiany dajacej Clarice Starling szanse na
awans spole iere w FBI.

M razy i wydarzenia widzialnej historii, przez ktére przechodzi
Clari , 0dnosza sig do thrillera jej wewnetrznej przemiany. To jest to, co
Wi glebszym poziomie najbardziej interesuje i co odroznia Milczenie owiec

innych thrillerdw. Znamy przeciez cate mnéstwo filméw tego gatunku, ktorych

Ow juz nie pamigtamy, bo paza tym, co zewngtrzne, nie mialy wewnetrznego
@ silnika niewidzialnej historii Procesu.

* HISTORIA NIEWIDZIALNA vs HISTORIAWIDZIALNA
Sita dramaturgii Milczenia owiec, a takze na przyklad Szzek, polega nie tyle na
$émiertelnym zagrozeniu w postaci seryjnego mordercy (psychopaty albo rekina),

1%\ jadne ze scen bohaterka sprawia wralenie zaskoczonej sugestami Hannibala dotyczacy mi
mesko-damekiego podoa j§ relagi 2 pzelozoym. Odpowiada na nie:  Nigdy sie nad tym nie
zastanawakan”, co naw el jedli jest prandy, 2dradza pewian poZiom wyparaa tego rodzau tresci.
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ale na trafnym okredleniu postaci i zdarzen historii widzialnej, ktére
odzwierciedlajg polaryzacje miedzy procesem pienwotnym i procesem wtérnym,
czyli historie niewidzialng. Tylko taki Szeryf-tchdrz, z fobig na tle wody, moze
fascynowaé nas w konfrontacji z rekinem. W swoich dziataniach walczy przede
wszystkim ze swoimi ograniczeniami pokonujac wigksze bestie niz rekin - te, ktére
ma w swojej psychice. Tyko taka agentka FBI - niedmiata cho¢ ambitna american@

gif z prowingi moze gleboko wdagnac nas w kolejng historie o sery@
mordercy, bo w istocie nie oglagdamy sdledztwa i jego o&rcpnoéci..aléke
bohaterki z wlasnymi ograniczeniami. Wychodzi z siebie, jak z kok z stac
sig dojrzalym, samodzielnym osobnikiem, a nie kolejng z ol&jakiegos’.
mezczyzny. Energia opowiadania w obu przypadkach gen ,16 jest przez
bardzo precyzyjne, chol przeciez ani oczywiste, ani #;%Ine okredlenie

polaryzagi pomigdzy procesem pierwotnym i procesem g

e WANT I NEED 4/

Hannibal pyta: ,Legitymacja traci waznos
FBI, co?” Agentka Starling nie jest tak
nie dokona transformacji w sobie. D

dziefi - nie jestes naprawde z
agentky i nie stanie sig nig, jesli
danie, ktore, nawet jedli nikt o tym

Want bohaterki jest jasned m@me - chce pomac w schwytaniu Buffalo Billa zanim
psychopata zabije k% iewczynge. To podstawowa swiadoma i oficjalna
motywacja do dziavlao&g dnve (naped) historii widzialnej.

klasyaznego podejicia dramaturgiznego mogloby byc
rzeba udowodnienia sobie i innym swojej wartosci oraz

nia, ze zasluguje na prawdziwvy podziw. Innym wariantem

dzie a - $mieré niewinnych | bezbronnych owiec.
Need procesowe jest w moim przekonaniu jeszcze glebsze. To potrzeba
ostania si¢ z kokonu, w ktorym bohaterka jest uwigziona. Potrzeba dotyzaca
zintegrowania tych meskich jakosci | doswiadczen, ktére uwiezily ja w kokonie
ofiary. Bez tego nie bedzie dobrg agentks - takg jaka pragnie by¢.

e POSTACIZE SNU

W Milczeniu owiec wystepujg trzy rownorzedne postaci ze snu. Razem
odzwierciedlajg rozne aspekty tego, co umownie nazwaé mozna s$wiatem
mezczyzny-napastnika i mezayzny-autorytetu. Konfrontujgc sie z nimi bohaterka
mierzy si¢ ze sWoim progiem na ten rodzaj ,meskiej energii”.
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Dla przypomnienia: dany element narracyjny staje si¢ postacia ze snu wtedy, gdy
bohater/ka nie tylko konfrontuje sie z jego jakosciami, ale w pewnym momencie
dodwiadaza ich w swoich dziataniach, postawie | zachowaniu, przekraczajgc prog
SWojej tozsamosd.

Pierwszg postacig ze snu, najblizsza tozsamosci bohaterki, jest jej przelozony -
agent Crawford, szef wydzialu behawiorystyki, ktéry stoi na czele grupy
dochodzeniowe]. Nalezy do dwiata mezayzn-autorytetow.

L. 58. AGENT CRANFORD - POSTAC ZE SNAL

Zmado: Kadr z timu Milczenie owec

Wydawac by sie‘moglo, ze jako agent FBI i wykiadowca akademii powinien
naleze¢ do aobszamu procesu pierwotnego Clarice Starling. Reprezentuje prawo,
iciga przestepcow, daje bohaterce szanse zdobycia wiedzy | doswiadczen
niezbgdoych do realizacji jej] marzeri o karierze. Ona go lubi i szanuje, a on
wspiera ja w dziataniu. Dla niej jednak meskie wsparcie - bez wzgledu na to, czy
pochodzi od swojego opiekuna ay od Hannibala Lectera - jest rodzajem
protekcjonalzmu - dowodem na jej stabosc i zaleznoéc. Nie majac autorytetu (jako
studentka), pewnosci siebie | sprawczosci {nie udalo jej sie uratowad owiec i uciec
z farmy) nie czuje sie réwnorzednym partnerem zaréwno dla jednego, jak dla
drugiego.

Agent Crawford reprezentuje to, o @ym bohaterka marzy, a co jeszcze nie jest
w jej zasiegu™’ - pewnodl siebie, sprawazodd i autorytet w Srodowisku FBI
WYrazajacy sie w pozycji zawodowej. Ponadto system wartodd Crawforda stoi w

157 Podobnie marzania i plany Tumana Burbanka rwigqzane 2 podrdzowaniam 3 przestrzani jago
procesy widmego, a Diewczyna 2 Fji - jago postacy ze snu.



sprzecznosci z przekonaniami studentki. On uznaje mozliwosé warunkowego
naruszenia praw czlowieka i naginania procedur, jesli wymagaja tego okolicznodd.
Ten temat byl kiedyé przedmiotem sporu miedzy nimi, o czym przelozony
przypomina jej na pierwszym spotkaniu. Cho¢ podkresla jej osiggnigcia i éwietne
wyniki na studiach, powierza jej bardzo odpowiedzialne zadanie raczej ze wzgledu

na jej kobiece atrybuty. tadna dziewczyna moze byt dobrg przynety, na ktéra@
mozna zlapa¢ wyrafinowanego estetg, jakim jest Hannibal Lecter. Méwigc

przelozony stosuje kiamstwo i manipulacje dla dobra sprawy. o

W jaki sposob Clarice Starling dodwiadaza jakosci reprezentow ' przez
swojego przelozonego? Bohaterka po raz pierwszy famie proc nacigga
prawo, kiedy podstepem przeszukuje Your-Self Storage najpra iej bez
oficjalnego nakazu (jest sama i wszystko odbywa sie w taje nocy). Robito
w imie dobra éledztwa i ten fakt bardzo j3 podnieca. ze bierze sprawe w
swoje rece - dodwiadcza sprawczosci. Nastepnym niem Clarice Starling

paza swoj moralny kodeks jest falszywa oferta, ktérg sklada Hannibalowi. Kiamie,
preparuje dokumenty, zeby wyciggngé ¢ informacje, za ceng utraty
wiarygodnosdci i szansy odnalezienia B@ Billa. Najwazniejszym jednak
przejecdem jakosci/doswiadaen repr anych przez jej przelozonego jest
samodzielne poprowadzenie $led finale. Podwaza autorytet swojego szefa i
cale] grupy operagyjnej podaia}g tropem i wskazowkami, ktore dostala od
Hannibala Lectera. @

Druga postada Hannibal Lecter. Jako doktor psychiatrii cbejmuje
jakosci pochodzace & ata mezczyzn-autorytetow. Bohaterka wchodzi z nim w
relacje, ktora ze &t

btkania na spotkanie staje si¢ coraz bardzie] rownorzedna.
Nabiera pewnescisiebie. Wbrew ostrzezeniom swojego przelozonego otwiera sie
jak prawdopodobnie dotad przed nikim. Obnazajgc sie ze
ium3 z dziedrnstwa dodwiadcza odwagi | prawdziwe] determinacji. W ten
sposb zdobywa jego szacunek | podziw. Hannibal wynagradza j3 dajac kolejne

@Mi dotyzace sledztwa i naprowadzajac na Buffalo Billa.
Wejscie w tak intymng relacje z morderca-kanibalem jest wielkim

@ przekrozeniem progu tozsamosdd. Pamigtamy, ze na poczatku filmu bohaterka
byla dos¢ namwng idealistkg, przekonang o istnieniu wyraznej i jednoznacznej
granicy miedzy tym, co dobre i tym, co zle. Teraz zachowuje sig¢ jak bohater
basniowy, ktory toczy wyréwnang walke z bestig, przekracza strach i niemoc,
dodwiadazajgc swojej sprawczodd. To wlasnie dzigki spotkaniom z Hannibalem
dopadnie Buffalo Billa.



L.59. HanvaaL LECTER - POSTAC ZE SN

-

Hannibal Lecter reprezentuje wiec takze dwiat mezczyzn-napastnikow i jego
jakosci: brak empatii | 2dolnosc do skrajne) przemocy, ktéra odroznia kata od
ofiary. Jest pomostem migedzy s$wiatem ekspertdw i naukowcow - znanym |
blzszym bohaterce, a swiatem przestépcow - calkowide obcym i przerazajgom,
jak Buffalo Bill - trzecia postac ze smu.

Buffalo Bill jako postad ze snu reprezentuje mezczyzn-napastnikow. Przemoc i
agresja jako jakosd megskiege swiata, ale obce kobietom w tym filmie, s3 przez
kobiety w finale dodwiadczone. Siegnie po nie agentka Starling, ale takze
uwieziona w studniniedoszla ofiara. Odrzuca swojg biemoéc | bezradnoéd, bierze
Sprawy W swoje vece i pokazuje, ze jest zdoina zabic niewinnego pudla, zeby
ratowadsiebie.

Clarice Starling w finale zabija Buffalo Billa. Staje sig napastnikiem i w swoim
subigktywnym dosdwiadzeniu przekracza identyfikacje z kobietg-ofiarg. Kiedy
jednoczy przeciwienstwa, staje sie Nowym Ja.

Figura Buffalo Billa jest symbolicznym obrazem przemiany bohaterki. To
polgczenie kobiety z mezayzng, integracji tego, co zenskie | meskie. Chcac
przeobrazic si¢ w maotyla szyje sobie skrzydia ze skor dziewczyn. Obraz ten jest
przerazajacy, ale z perspektywy  tozsamosd” przemiana zawsze jest przerazajaca,

bo stare Ja musi poddac sie trudnej i bolesne| transformacji.



L.G0. BUFFALO BILL - (WELKA) POSTAC ZE SNU.

Dopelnieniem obrazu przemiany jest _fakt, ze morderca ma sklonnodci
transseksualne, a wiec przemieszcza sie miedzy identyfikacjs z kobietg |
mezczyzng. Speinieniem zas jege. chorych marzerdn ma byé figura motyla -
dojrzalosci do samodzielnego zyciayUwieziony w kokonie swoje| obsesji byé moze
sam podswiadomie mamzy © uwolnieniu od chorych | wynaturzonych napiec
panujgcych w jego psychica: To, co w przypadku psychopaty jest karykaturg, w
bohaterce osigga swdj cel i jest harmoninym przekroczeniem granic miedzy tym,

Co meskie | tym, co2arnskie, bez popadania w psychoze i zaburzenie 0s0DoOWOSCI.

* PROG

Inaezg), nz w omawianym wczesnie] Truman Show, tutaj nie ma okreslone)
kolejnosci | etapow przekraczania kolejnych progow. Tuta] prog jest jeden -
pamieazy tym, co doswiadczane jest przez bohaterke jako jakosci swiata kobiet-
ofiar i jako jakosci swiata mezayzn-nap astnikow/mezczyzn-autorytetow.

Po raz pierwszy Clarice podchodzi do swojego progu w wigzieniu, kiedy
Hanninbal Lecter kaze je) pokazac legitymacje. Musi zblizy¢ sie do szyby, chod
zgodnie z procedurami (figura progowa) nie wolno jej tego zrobié. Ten maly
nieznaczacy gest ma w sobie bardzo duzo napecia, wzbudzajac w bohaterce
strach, ale z pewnoicia takze podniecenie (podobnie jak wejde do Your-Self
Storage)

W Milczeniu owiec prog tozsamosci ma swojd wizualng reprezentage. S3 nim

drzwi do przechowalni Your-Self Storage, w ktére| przechowywane s3 prywatne



rzezy jeanegoe z pagentow Hannibala Lectera. Hannibal na pienwszym spotkaniu
kazal agentce Starling ,szukac gleboko w sabie” (, look deep within yoursef”), co
uznata za zbyt banalne, jesli mialoby byé jedynie wskazowky dotyczaca je
introspekcji. Udalo je] sie rozgryizé te zagadke. Znalazia w internecie
przechowalnie o nazwie YourSelf Storage. Bohaterka sama musi podniesé ciezkie
drzwi, chof towarzyszy je] dwoch mezczyzn - jeden stary, a drugi przepeiniony
niechecia do fizycznej pracy. Wnetrze jest obce, pelne tajemniczych przedmiotéw:
kobiecych i meskich atrybutow. Drzwi sie zatrzaskuja. Napiecie rodnie, a bohaterka
znajduje sléj z obcieta glowa zanurzona w formalinie. Na pierwszy zut oka nie

wiadomo ay to glowa kobiety @y mezayzny ucharakteryzowanego Na kobiete.

L.61. GeOowa W SED I - SYGNAE WYSEANY 00 (WELKES POSTAC! ZE SNU - BUFFRLO BLLA.

Scenawpatychmiast urywa sig | przechodzi do nastgpnej, co jest znaczace dla
zderzenia bohatera z progiem tozsamosci. Dochodzg do tego silne emocie,
ktdrych Clarice doswiadcza na progu, a ktare poznie) relacjonuje Hannibalowi:
~Najpierw poczulam strach, a potem wielki zapat”. W ustach odcigte] glowy
znaleziony zostanie motyli kokon, korespondujaCy zarowno z postaciy ze snu -
seryinym morderca Buffalo Billem jak i procesem przemiany.

Prog tozsamosci jesli nawet ma w jakiejs scenie (albo calym opowiadaniu)
swoja fzyczng reprezentacje, dotyczy przede wszystkim postawy, zachowania i
decyzji bohaterki. Agentka Starling zachowuje sie jak  nie-Ja", kiedy wyprasza
catlg grupe lokalnych poligantow z miejsca, w kKtorym rozpoczal ma s sekcja
zwlok kolejnej ofiary. Jest aktywna, pewna siebie, zdecydowana. O dziwo, wszyscy

stuchaja sie jej, jakby fakt, ze jest kobieta, byl tyko dla niej istotny. Wygladaja na
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zdziwionych jej ostrym tonem, nie pasujgcym do wizerunku paniusi, ale wycofujg
sig bez stowa. Ta konfrontacja jest bardzo znaczaca, bo jej ojciec byl kiedys
jednym z nich - policjantem z prowincji. Ona zachowuje si¢ w tym momencie juz
nie jak jego carka, ale raczej przelozona.

L. 62. CLaRICE STARLING | JEJ POSTACI ZE SN @

@ Zmsdlo: opracowanie wiasne.
@ * FIGURY PROGOWE

Jak wspomnialem juz w tym rozdziale, ale tez w kilku miejscach wczesniej,
pojedynczy element naracyjny - postac, miejsce, zdarzenie, rewizyt etc. - moze na
przestrzeni opowiadania reprezentowad rozne aspekty Procesu. Szef wydzialu,
chod jest przede wszystkim postaciy ze snu, na pienwszym spotkaniu, kiedy wysyla
bohaterke na wywiad z Hannibalem Lecterem, wypowiada slowa przynalezace do
figury progowej. ,Badi bardzo ostrozna. Nie wykraczaj poza procedury
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bezpieczenstwa i pod zadnym pozorem nie mow mu nic osobistego. Uwierz mi -
nie chcesz miec¢ Hannibala Lectera w swojej glowie”. To konkretne instrukcje
figury progowej, ktéra chce nie dopuscic do przekrozenia progu, ale jak wiemy,
Clarice Starling i tak wazystkie te zakazy zlamie.

Figurg progow3 jest prawo, regulaminy i procedury, za ktérymi niedoszia
agentka maze sie chowac. Dlatego wiasdnie kazde wykroczenie poza nie jest akten@
nielojalnoéci wobec swojegoe procesu pienwotnego i zblzaniem sie do progu. 0

Postacia, ktora objawia si¢ jako figura progowa jest matka, =]

dziewczyny. Stara sie wzbudzic w mordercy empatie, odwoluje sie do
wrazliwodd i ludzkiego ciepla. Agentka Starling podziwia te s
kolejnej scenie idzie wprost do Hannibala, bo przeczuwa, ze ty i dziataniem

,x&atia | perswazja,
ne do schwytania

moze cos osiggnac. W tej opowiedd nie kobieca wrazliwosd
z ktorymi bohaterka pierwotnie si¢ utozsamia, bedth
mordercy, ale spryt, manipulacja, przemoc i agresja. %

Ponadto figurami progowymi s wszystkie te_elementy narracyjne (jak matka
porwanej dziewczyny), ktore probujg zatrzym éice Starling w jej identyfikacjiz
zensky energiy. Przypominaja, ze nalezy ta ofiar, blagajgcych o ratunek, a
nie walazgcych jak napastnicy. (0

* KRYTYK PIERWOTNY Q

Ofiary w filmie (takze ,,@zqce” owce) peinia w pewnym sensie funkcje
krytyka pierwotnego, rzypomina bohaterce o tym, ze jest slaba, zyje w
swiecie mezayzn, z Ko nie wygra, ze kobiety zawsze s3 ofiarami, ze jest z

prowincji, ze ni jej sie w Zyciu osiggngé sukcesu, bo ostatecznie jakié

meZCczyzna | i wyrzud w bagno. Dlatego tez za kazdym razem, kiedy
kon uj€ sie'z ofiarami traci rezon, staje sie rozkojarzona. Wtedy tez powracajg
w ia z dzieciistwa stopniowo odslaniajgc motyw beczacych, idacych na

rzez, owiec.
Krytyk pierwotny to ten, ktéry powstrzymuje przed zmiang. Oslabia i odbiera
nawet jedli wzbudza w bohaterce nieched do swojej stabosci | ograniczen. Tak
jest jednak do czasu, bo argumenty krytyka pierwotnego bohaterka dostrzega w
innym Swietle w chwili, gdy zaczyna z sukcesem przekrazac prég. Kiedy poznaje
siebie z innej strony i zaczyna dostrzegac potencjal wylaniajacej sie zza progu,
argumenty krytyka pierwotnego (podobnie jak argumenty figur progowych)
przestaja robi¢ na niej wrazenie.
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* KRYTYKWTORNY
Krytykiem wtomym jest wszystko to, co prowokacyjnie mowi do Clarice:

sjestes tylko kobiety, uwazasz, ze dasz rade?" Reprezentujy go te elementy
narracyjne, ktérych celem jest zmobilzowanie bohaterki do wyjscia poza

dodwiadczenia procesu pierwotnego. Najzesdcie] takie komunikaty/tresci

pochodza od tego, co wtorne. Jezyk krytyka wtémego pojawia sie we wsz;stQ\
uwagach pochodzacych od mezczyzn dotyczacych urody Clarice. To ge
i zachowania dajgce jej do zrozumienia, 2e nie widza w niej
profesjonalistki, ale atrakcyjng, mloda kobiety. To jej jednak nie , choc z
pewnoscig inytuje. Mobilzuje | determinuje do udowodnienia mgz om, 2e nie

ofiary i mezczyzn-napastnikow albo ty-dzieci i mezczyzn-autorytety. Obraz
dwiata, ktory widzimy w filmiQa jednoczesdnie pewnym odwzorowaniem
spolecznych podziatow i ro jacych wolnodc kobiet w patriarchalnym

o zmagentce Starling obiektywnos< nie jest istotna

swiecie, ale w ramach iesd o .
Wazne jest to, ze %ie&tywny obraz swiata, majacy w wielu scenach

karykaturaing i owymiarowg postac. To jej pezaz wewnetrzny, ktory
musi prze!am ie manifest feministyczny, krytykujgcy zastany porzadek
spoleczny, poziomie znaczen, a nie filmowe] podrézy bohaterki, z
p i tez moze by¢ odczytywany.

flo ETAPY SZLAKU NA PROCESOWE! MAPIE

Mapa Procesu jest, jak pamigtamy, statycznym obrazem napieé panujgcych
pomigedzy procesem pierwotnym i wtornym bohatera/ki. Na mapie rozmieszczone
s§ w okredlonych miejscach, w sposéb indywidualny dla kazdej opowieid,
elementy Procesu: prog, figury progowe, postaci ze snu, krytycy. Bohater/ka
poruszajgc sie po mapie kredli szlak odslaniajgc dynamike Procesu. W przebiegu
filmowe] opowieici procesowy szlak jest takze indywidualny dla konkretnego
bohatera/bohaterki, ale istniej3 pewne ogdlne prawidlowosci, ktore mozna
dostrzec. Sprobuje mozliwie krotko | zwigzle przedstawic je uwzgledniajac szlak,
ktorym podaza bohaterka Milczenia owiec.

- -
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AXT |: EXSPOZYCIA

Poczatek filmu jest etapem, na ktérym poznajemy gléwng bohaterke i jej Swiat.
Zdominawany jest zatem przez elementy procesu pierwotnego. Mniej lub bardziej
wprost dowiadujemy sig, z czym sie identyfikuje, a z czym nie, jaki jest jej systemz
wartoici, co lubi - czego nie, do czego jej blisko, a co uwaza za obce.

W ekspazyqi nagzescie] poznajemy te bardziej uswiadomiong czesc
pienwotnego. Jezeli zatem twérca opowiadania zdecyduje, ze dnigd, “mniej
swiadoma albo marginalizowana czeéc procesu pierwotnego bedzie mstotne
znaczenie na dalzym etapie, ekspozycja bohaterki maze sprow 2 sie do kiku

podstawowych  hasel”, ktdre zaspokajajg widza, tak samo | era - bo w taki
wiasnie sposob - ograniczony i niepelny - woli siebie .
Choé poczatek filmu  zabarwiony” jest przez plerwotny na rézne

sposoby, mozna dostrzec pojedynae sygnaly proc émego. Mniej wiecej w
polowie aktu | miedci si@ inciting incident - dr rgiczny punkt zapowiadajacy
to, co bedzie przedmiotem konfliktu. Z go punktu widzenia to pierwszy
znaczacy sygnal procesu wtomego, ktoryi ie oddzialuje na bohaterke.

Indting incident w Milczeniu own :ﬁiemsze spotkanie Clarice Starling z

Hannibalem Lecterem. Q

°\ | PUNKT ZWROTNY

tywy to moment piernwszego zderzenia z progiem
konfrontacji z sygnalem procesu wtérnego. Bohaterka

zostaje zmu Ibo sama prowokuje swoje dodwiadczenie sygnatu w takiej
inten ostaje postawiona wobec swojej nie-mozlwosci wykonania
cz ktora wyznaza jej obszar nie-Ja. Moze by¢ to spotkanie wprost ze

SWO tacig ze snu, albo jej zapowiedz.
W Milczeniu owiec | punktem zwrotnym jest wejicde do Your-Self Storage i
lezienie stoja z glowa mezczyzny ucharakteryzowanego na kobiete.

@ ACT II: KONFRONTACJA - OD Il PUNKTU 2WROTNEGO 0O | KULMINACH

Po pienwszym 2derzeniu z progiem obok tendencji do zachowania status quo
w bohaterce pojawia sie mniej lub bardziej uswiadomiona i zamierzona tendencja
do zmiany. Pojawiajg sie kolejne sygnaly procesu wtornego, a bohaterka musi za
nimi podazac zblzajac si¢ do progu, przekraczajgc go na chwile, zeby znowu
cofnaé sie do swojego procesu pierwotnego. W jej zachowaniach, decyzjach i
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postawie pojawiajg sie wowczas na chwile nowe elementy. Wchodzi w przestrzen
nieznang i konfrontuje si¢ z postaciami i zdarzeniami, ktorych wczedniej sie
wystrzegala albo nawet nie miata okazji sie z nimi zetknac.

Majac pod reka calosciowa mape Procesu scenarzysta moze sprawdzac swoje
intuicje. Wykreowac zdarzenia posiadajgc wiedze na temat postaci ze snu i figur
progowych oraz  dialogu”, jaki w tej historii moga one ze sobg prowadzx:@
Charakterystyczne dla tego etapu procesu przemiany jest w miarg rd
roziozenie elementéw reprezentujgcych proces pierwotny i proces wtérr@taj
bohaterka moze jeszcze dodwiadczad nieswiadome] aesci swoj
pierwotnego, co dokonuje sig najczescie] w wyniku lconfromaqlll/ bcnaml ze

snu i figurami progowymi.

AKT |1: KONFRONTACUA (CD.) - OD | KULMINACH AAKTU 1"

| kulminacja to punkt dramaturgiczny utoisamiaﬂ't polowg filmu (midpoint).
Na szlaku procesowej mapy dotyczy takiegt?ekmczmia progu, w ktérym
bohaterka po raz pierwszy staje po stropi@ swojej postaci ze snu, niejako

«Przymierza” j3 i jej jakosci. lch doswi e jest subiektywnie na tyle wazne i
radykalne, ze od tej pory az do kon Il, bohaterka coraz ceicie] ,przebywa
na terenie procesu wtémego”, al elementy procesu pienwotnego odchodzg na
drugi i trzeci plan.

| kulminacja w prz arice Starling to kolejne spotkanie z Hannibalem
rka decyduje si¢ na niezwykls wymiane: w zamian za

ie, zdradza najgiebie] skrywane tajemnice swojego

Lecterem. Tym raze
dalszg pomoc w

dziecifstwa. J awdziwym przekroczeniem progu jest fakt, ze oklamuje

Hannibala sfalszowane dokumenty, zapewniajgcego o przeniesieniu go

do i , }epszego wigzienia w zamian za dalszg wspolprace. Clarice kiamie,

st ipulacje i jednocednie bez kompleksow konfrontuje sie ze swojg
tacia ze snu.

W drugiej czesci aktu |l na szlaku procesowe] mapy dochodzimy do momentu,
w ktorym postaci ze snu staj3 si¢ bardzo wyrazne. Bohaterka jest z nimi w silngj
relacji, a konfrontagja z nimi posuwa akcje do przodu (widzialng i niewidzialng).
Dopiero teraz wylania si¢ informacja o potencjalnej zmianie, czyli konkretnych
jakosciach/doswiadczeniach, ktére postaci ze snu reprezentujy. Choé taniec na
progu zaczyna sk wczedniej, bohaterka w swoich zachowaniach, decyzjach i
postawie coraz aeide] zachowuje si¢ jak nie-Ja. Staje sie ,nie-do-poznania” i
niejednokrotnie wystawia sie na niebezpieczenstwo.
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Na procesowej mapie bohaterka jest catkowicie po stronie procesu wtémego i
cho¢ jeszcze nie zintegrowala jakosci/doswiadczen postaci ze snu, to jest w stanie
sig utazsamic si¢ z nimi w swoich dzialaniach i zachowaniach. Gléwny prég
wiasnie zostaje przekroczony, ale nie znika. Caly czas istnieje mozlwoéc regresu i@
pelnego powrotu do procesu pienwotnego.

W Milczeniu owiec |l punktem zwrotnym jest spotkanie Clarice Starlin Q
oko z Buffalo Billem. Podczas gdy jej szef i cala grupa dochodzenh’&z z
wiekim oddzialem antyterrorystycznym dosdwiadczajg laompromrm@] porazki
robigc oblawe nie w tym miejscu co trzeba, ona bedzie mu ’Wiehie
dodwiadazy¢ energii swojej najbardziej przerazajgcej poé\m snu - kata-
transwestyty i koszmarnego motyla w jednym. Co

AT I q:b

sobg zadanie najtrudniejsze -
obie przeciwienstwa, doprowadzic
i jakosciami/dodwiadczeniami, co
jwaza sie losy przemiany bohaterki. Jej

Po przekroczeniu progu bohaterka ma
zintegrowanie postaci ze snu. Musi pol -
do fuzji swojej ,starej” tozsamosdd
czesto wydaje sie prawie niemozli i«a
figury progowe moga byc tak siQie moze im sig jeszcze udad zawrocik caly
proces. Problem w tym, 2 %woma identyfikacja juz nie istnieje albo zostala
bardzo mocno podw% igc nie bardzo jest do czego wracac.

W akcie |ll znajduje” sie punkt dramaturgiczny zwany |l kulminacjy. To
ostateczny test ki, ktéry moze zadecydowac o jej przemianie albo regresie.
W Milczeniu tym momentem jest zabicie Buffalo Billa. Sama staje sie
napa ; ten sposob radykalnie przekraza kondycje ofiary. Udaje jej sie
takz al zycie porwanej dziewczyny, przez co moze zerwad identyfikacje
takz matg Clarice, ktorej nie udalo sig uratowac owiec.

Q W filmowe] opowiesci zostawiamy bohaterke w chwili, kiedy jej nowa
zsamoéc jest bardzo éwieza. Jesli zmiana dokonala sie spgjnie i harmonijnie -
chod najaeide] jest to bolesna | wyczerpujgca podréz - mozemy mied nadzieje,
ze z powodzeniem uda jej si¢ wprowadzic swojg zmiang takze w normalnym,
codziennym zyciu, ktore czeka j§ po napisach koricowych.
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Mapa Procesu

PALETA PROCESOWYCH BARW PODSTAWOMWYCH

Procesowy swiat opowiadania powstaje podobnie do mechanizmu, ktéry
wytwarza kolorowy obraz na ekranie telewizora. Trzy podstawowe kolory:
czenwony, zielony i niebieski (sygnat RGB) poprzez zmieszanie ich w odpowiednich
proporcjach i natezeniu odwzorowujg wszystkie mozlwe barwy. Procesowy éwiat@
opowiadania fimowego powstaje z ,wyprojektowania” na ekran w roz

proporcjach i natezeniu elementéw procesu pierwotnego i wtém
sennych, postaci ze snu, progow, krytykow. Jeden element opowiadani.

momendie, na przykliad bohater, moze by¢ prawie caly w ko esu
pienwotnego, ale w innej scenie moze zostac zabarwiony m krytyka
wtomego albo postaci ze snu. Podobnie jest z pozos elementami. W

roznych momentach  dwiecg” roznymi kolorami pfoaywlymi. Raz silniej
reprezentujg np. figure progows, innym razem pn':gd/ im odcdieniem procesu

pienvotnego.

Niektére elementy w opowiadaniu (bohat strzeri/przedmiot) nawet jedli
scenarzysta i rezyser przypisali im jeden podstawowy (jako reprezentacje
energii na przyklad figury progowej , W wyniku konkretnych wydarzen,

mog3 na przestrzeni sceny lub sek& I zmieni odden i stangl po drugiej
stronie Procesu. Podobnie prze jest z kolorowym odwzorowaniem s$wiata.
Drzewa s3 zielone, ale w chh olicznodciach, na przyklad przy zachodzie
slorica, zdajg sie zmiepiac I‘ , @ W nocy stajg sie zaledwie chiodnymi cieniami.
Przestajg by¢ elem jaznego peazu, bo w nowych okolicznosdciach
zamieniajg sie¢ w zi przestrzer tajemnicy.

Mapowani esu to nie mechaniizny proces przydzielania postaciom,
obi strzeniom i zdarzeniom etykietek: ty jestes reprezentantem procesu
pi o, ty wtémego, w tobie jest postac ze snu, a ty bedziesz krytykiem

dmym. Taki zabieg moze dac wspaniale efekty jak w przypadku Truman

Q w2, ale mozliwy jest kazdy rodzaj pracy z tymi elementami i kazdy sposéb ich

roziozenia. Od bardzie] czytelnych i wyrazistych, jednobarwnych figur, po

@ rozmazane, zniuansowane - jak wszystkie kolory zmierzchu, albo poranka, ktore
rozplywaja sie w sobie nawzajem {np. Manchester by the Sea).

'3 W Truman Show procesowa pdela™ wykorzystana zostga do nezwykle wyrmzstego
i pdnomacmego okredlena lunkgi bohaterdw, zdazen, pojedynczych scen, gesiow, motywdw,
przesyzen, prredmioldw. WazysKko tu jest moddowe, 8k poruszanie Sie po w2orcows mapie
Procesy. Droga Trumana kredi na %) mape rase, jak na mape skabdow. W wieksrodei
przypadiow, takze w imych filmach Petera Wera, proces zmiany jest bardze] ukeyty i phymy, a
odkrnycie calj newidzang histodi wymaga macznie wieksze uwagi.
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Stworzenie mapy Procesu to zatem spojrzenie na caloéc jako emanacje
procesowej palety Proces przemiany zachodzi poprzez raz silniejsze, a innym
razem slabsze natezenie jednych aspektow Procesu, na zecz drugich. Mieszanie
sig ich i chwilowe oczyszzanie. Jedli mialbym okreilic jakaé generalng regule,
mozna jedynie powiedzied, ze zazwyczaj na poczatku filmu jest wiecej , barw”
procesu pierwotnego. Potem sukcesywnie dodawane s§ w roznych pmpo:cjadv@
plamy procesu wtornego, ktéry coraz bardziej miesza si¢ z pierwotnym, ze
koricu opowiadania polaczyly sie¢ w jedna, nowa barnwe - nowy proceg,p'@tny
na nowym etapie zyca bohatera. Réznica miedzy ,barwg"” bohatera é&;qﬂ:u i
korica filmu to wiadnie integracja ,barw” procesu wtémego. /b

Tak jak trzy kolory (RGB) s3 wystarczajgce do st niezliczonych,
wielobarwnych obrazéw otaczajgcego nas swiata, tak ika podstawowych
»barw" procesowych cdwzorowuje skomplikowany é? tera w ramach tego,
co sie w nim dzieje, jakim jest cziowiekiem i kim s3 ludzie, z ktorymi wchodzi w
relacje. Taki wyprojektowany z procesowych podstawowych obraz swiata
bohatera moze niesd najrézniejsze tredci: filozoficzne, polityane,
spoleczne. Maze wspierac najrozniej
sig ich obawami o ludzkoic i jej
jednak stanowi juz inny wymiar

epcje, mysli i uczucia autorow, dzieli¢
i¢ albo krytykowac zastany porzadek. To
dania.

Na poziomie Procesusi o@iadanej poprzez niego niewidzialnej historii, film
utworzony jest z tych §\»procesowyd1 barw, co zycie kazdego widza. Patrzac
na bohatera i jego %t/ trzy on na niewidzialng historig, ktérej jego osobisty
wariant w tym ie toczy sie takze w nim. Obserwuje niezwykla mechanike i
tajemnice losu.

%

Mapowanie Procesu, tak samo w przypadku terapii jak w pracy z
iadaniem filmowym, to proces cagly. Zawiera w sobie aspekt inzynieryjry” i
~medytacyjny”. Po okresie logikcznego, przyczynowo-skutkowego organizowania
elementow opowiadania, tzeba mu pozwolid zaistnied, stworzy¢ dla niego
przestrzer, samoistnie dac wylonic si¢ postaciom, zdarzeniom, dziataniom.
Mapowanie podobnie jak tworzenie mapy terenu ma stuzy¢ podrézy i orientagiw
przestrzeni. Ma pomdc sig w niej nie zgubi¢ | dotrzed do celu... ale nie moze
zastapic samej podrézy Mapa mowi tylko: baw si¢ dobrze i wracaj bezpiecznie,
zebys mogt miec szanse na kolejng, udang podréz.
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12. Amplifikacja procesowa

Procesowa amplifikacja (wzmocnienie) i towarzyszacy jej feedback w
przelozeniu na film jest dramaturgig, czyli umiejetnym budowaniem konfliktow,
popychaniem bohateréw i zdarzen do takich interakcji, ktore wywolujg napiecia i
ich rozladowanie. @

AMPLIFIKACIA JAXO NARZEDZIE O :

o

Amplifikacja to narzedzie terapeutyczne sluzace do /L{\iania
doswiadzenia sygnatu, dzigki ktéremu ,audycja” antyrei'mo’ﬁ@zgloéni o
nazwie ,zmiana" zaczyna by¢ slyszalna. Rozglosdnia - poﬁﬁs - ma swojg
siedzibg za granicy tozsamosdci i zagluszana jest igury progowe.
Wzmocnienie dodwiadczenia sygnalu sprawia, ze tglowieka {bohatera)
docierajg tredd, ktarych do tej pory nie znal-pra»d@(ym kim jeszcze moze byc
albo kim w istocie jest. ,b

Sygnaf jest jak jedna klatka film - na jej podstawie nie jestesmy w
stanie okreslic z jakiego film odzi. Amplifikacja jest dodawaniem
kolejnych kiatek filmowyc &u stron po to, by [...] mozna byo bez
zadnych watpliwosa okresNE nie tytko .z jakiego film pochodzi®, ale tez

kto jest ,rezyserem” filmu [czyli jaki Proces za tym stoi]'s9.

Amplifikacja pol%* wzmocnieniu sygnalu poprzez stopniowe wchodzenie
. Jej celem jest doprowadzenie do momentu, w ktorym

i Si¢ samoistnie i spontanicznie.
o amplifikacji caly czas dawatem jej przyklady przedstawiajac
atera jako cigg kolejnych dodwiadczen procesu wtérnego
p cych do konfrontacji z kolejnymi postaciami ze snu, az do ostatecznej
@any lub wycofania sie z nigj.
Chciatbym teraz w kilku slowach nakreslic ogdélng idee procesowej amplifikacii
@ w pracy terapeuty z klientem. Narzedzie to bedace zbiorem réznych, wcigz
rozwijajgoych si¢ technik pracy terapeutyanej nie daje sie przelozy¢ na prace
tworczg wprost. Tylko bezpodrednie doswiadczenie go w pracy terapeutyanej z
drugim czlowiekiem (a przy odpowiednim przygotowaniu takze z samym sobg) jest
w stanie da¢ prawdziwy obraz tego, jak techniki te dziafajg i jak mazna je
stosowacl.

18T, Teodarczyk, Mindel.., dz. eyt s 43
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Amplifikacja w opowiadaniu filmowym, a wiec w praktyce scenarzysty i
rezysera (takze aktorow i pozostatych wspdltworcow) w naturainy sposéb takze jest
stosowana, cho na innych zasadach. Jest nig proces budowania napieda i
eskalacji konfliktow. Jezeli jpdnak napigcie i konflikty nie odzwierciedlajg Procesu,
stajg sie mniej lub bardzie] sztucznym pompowaniem” dramaturgii, odklejajac
bohatera od jego naturalnege procesu rozwojowego. @

Arnold Mindell rozwingl pomyst C.G.Junga, ktérym byla, e@ika

Jfozszerzenia” - wzmacniania dodwiadczen i symboli {pochodzacych {ad
ze snow albo fantazji pagenta) poprzez skojarzenia  kult . Mindell
starajac sie za wszelka cene unikac wszelkich slownych inter, Ji W pracy z
klientami, chcial zeby amplifkaga procesowa byh i ja organiazng,
nasladujgcg naturalne procesy.

Amplifikaga nie jest technika wymysiong 162 psychoterapeutcw. Jej
zastosowanie bierze sig z obserwacji nego ruchu procesow. [stieje
wiele przykfadow na to, ze proce Sme amplifikujg sig samoczynnie,
oddziafujgc coraz mocniej na progas pierwotny | tym samym 2Zwracajgc na
siebie uwage. Wystarczy ienic nasilajgce sig symptomy fizyzne,
marzenia i fantazje przec ce w zaburzenia postrzegania, halucynacje i
epizody psychotycz uzaleznienia, powtarzajgce si¢ mimo zmiany
partnerow, prab | acyjne i wiele innych.

Naturalne av‘% cje moga byc gwaftowne, wyrainie dostrzegaine dia
procesu p ego lub bardzo powoine, trwajace nawet (ata, niekiedy z

dhugi mwamnu

ju samoistng i gwaftowng amplifikacje realizujacy sie samoczynnie i
ie w codziennym zyciu - awlaszza wtedy, gdy film opowiada o
mianie bohatera - kino wiasnie stara si¢ nasladowac. Stanowigc jednak
iadanie o zyciu, a nie samo zycie, w filmie zdarzenia te s oczyszczone,
pazbawione zbednych elementéw i sprowadzone do tego, co jest istotne dla

@ podazania za Procesem.

10 Tange, 5. 130.
161 M. Duda, Podstawowe wiadomoda..., 2. oyt. fw) B. Szymidewicz jed), dz.cyl., s.44.
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Amplifikacja procesowa jest opracowanym przez Arnolda Mindella i jego
wspolpracownikow zbiorem technik terapeutycznych majgcych nasladowad owe
naturaine procesy w gabinecie terapeutyaznym, w pracy z pojedynaymi osobami,
parami, grupami a takze organizacjami. W efekde prowadzi do zwigkszenia
swiadomosci tego, co sie wydarza i katalizacji zmiany, ktéra chce sie
zamanifestowac. @

Mindell (a przedtem takze C.G.Jung) poréwnywat ten proces do alchent@

transmutacji polegajgcej na podgrzewaniu podstawowych skiadn

materia) w celu osiggnigcia kamienia filozoficznego (akhemicznego W
alchemii europejskiej istniat poglad, ze cata materia dazy do puryf wielkim
dlugotrwalym procesie naturalnie | sampistnie transmutuj to. Praca

alkhemika sprowadzala si¢ wigc do przeniknigcia tego nego procesu:
zrozumienia i nasladowania go, po to, zeby w swojej p i -w alchemiznym
piecu - doprowadzi¢ do jego przyspieszenia. CG zuwaial ze doslowne
odczytywanie traktatow alkchemicznych jest bl gdyz ich ,opowiesc" na
paziomie filozoficznym, odzwierciedla prze &yﬂkm procesy psychiazne.

Piecem alchemicznym jest psyche, es dochodzenia do kamienia
filozoficznego, to proces indywiduadi %ego alkchemika. Jest to wigc nie tyle
sztuka pozyskiwania ziota, ale €] przemiany - osiggnigecie coniunctio

oppositorum - jednodd przeciwien

Z tego punktu wndzm jest takim wiadnie piecem alchemiznym, w
ktorym na ptzestrzem%}q wigce] 120 minut, scenarzysta i rezyser wraz z
wszystkimi .podgrzewajg” skladniki swiata bohatera, zeby
naturainy proces taql JPrima materii”, czyli pierwotnej tozsamosci, magt

zostac ptz;sm\a , zintensyfikowany, a jego wynik - przemiana, ayli jednosé
prze erialzowal si¢ na oczach widza.

jetnoécé amplifikacji procesowej jest wynikiem wieloletnich doswiadczen
@ warsztatowe] i terapeutycznej oraz udzialu w superwizjach, ale jej

podstawowy sens mozliwy jest do uchwycenia w przykiadach terapeutyczne| pracy
z kientem, aesto przytaczanych w monografiach dotyczacych Psychologii
Zorientowanej na Proces. Oto jeden z nich:

'@ Na podstasie wypowieds T. Tecdomzyka w rakce wykdkadu w ranach ensywnego Kursu
Psychologi Procesu aganizowanego pazez Pokikie Towazystwo Psychologii Procesy Warszawa,
w dniach: 20.06 2016 -8.07 2014].

18 Zob. C.G. Jung, Psychaogiaa alchermva, fum. A. Reszie, KA, Warszawa 2016,

.
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Amplifikacja procesowa

Jednej ze studentek dokuczaf ostry bol plecow, ale nie miafa ona pojecia,

co to jest ani co z tym zrobic. Przypuszczafa, ze moze to by¢ podraznienie
nerwow. Kiedys obudzifa sig w Srodku nocy w straszfiwym szoku. Obudzit

ja sen. Zaczelismy pracowac z jej bolem. Powiedziafa mi, ze ma wrazenie,

jak gdyby ktos przygniataf jej plecy z potwoma sify. Jeden ze studentow
stangf wowczas za nig | zaczaf naciskac jej plecy, ampfiﬁkujat@
doswiadczenie bolu.

[student wchodzi w role tworcy symptomu a studentka odgrywa role ofi ]O
Tego popofudnia pracowalismy w chacie w gorach. Nagle %ogf sig
gfosny huk od strony przebiegajacej nie cpodal drogi. o sig, ze
zderzyly sig dwa samochody. Jeden z nich cofaf sig j'u f w przed
drugiego. Tak przynajmniej sadzilismy na pocz idzielismy, jak
wlasciciele pojazdow wyskoczyli ze swoich odow | rozpoczel
gorgcy dyskusje. Zakfoafo to nasz spokdj/l/ koncentrowalismy sig.
Styszelismy, jak na siebie krzycza.

Studentka, z ktérg pracowalismy, wyd sig szczegoinie poruszona tym

wypadkiem. Kiedy zapytalismy, o az tak wyprowadzifo j3 to z

rownowagi | dlaczego zdarzy akurat teraz, stwierdzifa, ze mogfa to

by¢ synchroniznosc'*.

* Nie wiem, czy byfa to synchronicznosé - powiedziafem - ale ciekawy
jestem, co si¢ ura@robie dzigje?

[zwrécenie uwagi na s@m wstepem do amplifikagi]
Koncentmjeswg becnie na czyms innym. Poprzednio skupiona byfas na

swoich pl égn a teraz przerzucifas sig do innego kanafu i koncentrujesz

ji sygnal przeskakuje do innego kanalu|
e w tobie dzigje?

Cc& - odparfa - widziafam, jak ta kobieta w pierwszym samochodzie
@ zaczefa sig cofac i uderzyfa w drugi samochdd, ktory staf za nig. To nie on
ja popychat, ale ona cofafasig na niego. A to duza réznica.

- Ale jak to si¢ ma do tego, co my tutaj robimy? - zapytafem.
- Robilismy to niewfasawie - powiedziafa. - To ja powinnam napierac tyfem
naniego, a nie on mnie popychac!

164 Cal Gustav Jung tak definige Zawisko synchronicmeda: Uzywan ogdnegoe pgeca
synchoncmaoiei nie synchronzmu) w szczegdnym sensie kancydendgi w czasie dwach lub
witkszeg iloa przyenynmowe nie powigzamch zdarzen, Kide mag o samo b podoine
znaczenie. Syncironicmoedd zalan omacza jednoczese pojawienie Sie pewnego stanu
psychicmego i jednego b wiecy zewnetrzmch zdazen, Kidm 2dgg Se byE maczacymi
parddanm do chwiowego stanu podmiotu | w pewnych przypadikach vios versa”

C.G. Jung, Rebis czp kamieh Nozaldw, fum. Jerzy Prakapiuk, PAWWN, Warszawa 1989, 5. 529.
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Amplifikacja procesowa

Sprébowalismy tak zrobic. Zaczefa napierac tyfem na studenta stojacego
zania.
|dalsza amplifikacja, ale w nowym ukladzie]
Zamienili si¢ rolami i ona znalazfa sig z tyfu. Student popchnaf jg plecami i
wowczas nagle krzyknefa:
- Nie popychaj, nie cofaj sig na mnie. Przestan, wszystko mi utrudniasz,@
jesli nie przestaniesz, zabije cig! 0
Zapytatem ja, dlaczego chce zabic samg siebie. "
(dziewazyna pracujac z kolegg tak naprawde pracuje ze swoim synpto«v. tyle,
ze teraz ona odgrywa role twércy symptomu a on jego ofiareg| @
Ten ktos, kto znajdowaf sig z tyfu | wyp owiedziaf te sfo %f
- Przestan, bo ae zabijg, ja jestem Bogiem... Ch(ﬁﬁ\' ys ty przestafa
popychac mnie. Pozwodl, aby zycie byfo takie, jakie'jést, a zeczy dzialy sig
tak, jak majg si¢ dziac. Nie przejmuj sig, rozfuZzniona. Przestan

sprawia kfopoty. Musze z cafg mocg @ sig przeawstawiac i dliatego bolg

prébowac popychac mnie na sifg do rﬁ%ch czy. To ty jestes t3, ktora
cig plecy.
Stwierdzifa, ze Bog powiedziaf | y sig roziuzZnifa i nie przejmowafa, a ja
zgodzifem sig, Ze to powin éc dla niej dobre. W zwigzku z tym pofozyfa
sig na podfodze i zaczeu‘a‘@zn gfeboko oddychac, tak jak sig to robi w
jodze (pranajamaj,
[to dalszy etap amplii 'N;optzez wejscie w kanal ciala i wzmocnienie tego o
czym mowila jako Bog! ,Nie przejmuj sie, badz rozluzniona”|
Potem, m czy aagle zamknigte, zaczefa pfakac. Nie odzywafem sig
do nigj acniajgc jedynie ruchy jej ciafa: pofozyfem reke na jey kiatce
i a:ﬁdeﬁkamie naciskafem. Prdbowafem zamplifikowac jej uzucia
odnie z rytmem oddechu. Przypominafo to troche sztuczne oddychanie.
Po chwili zaczefa oddychac z diugimi przerwami, a po jej policzkach

@ poplynety fzy.
- Moj Boze - powiedziafa - czuje sig tak, jakbym byfa razem z Bogiem,

@ czuje sig tak, jak gdybym byfa Bogiem.
- Todobrze, zostan z nim - rzekfem.
Wowczas przezyla wstrzgsajgce, wygladajagce na narkotyczne
doswiadczenie refligijne (cho¢ bez wzywania jakichkolwiek narkotykow).
Powiedziafa mi poiniej, ze kiedys snifo jej sig, iz otrzymafa przepigkny
kamien, ktory kojarzyf jej sig¢ z Bogiem. | teraz to wspaniafe przezycie
zostafo jej dane. Byfo to jak sen, ktdry probuje sig urzeczywistnic.



Amplifikacja procesowa

- Tak, wiem, ze do tej pory zyfam niewfasawie - stwierdzifa wychodzac z
tego doswiadczenia. - Stale probowafam popychac swoje zycie i nigdy nie
mogfam uwierzy¢, ze powinno ono tozyc sig tak, jak sig toy, swoj3
wfasng drogg. Teraz, kiedy przestafam sig przejmowac, czuje, Ze naprawde
jestem razem z Bogiem '%.

Jako scenarzysta i rezyser nie wyobrazam sobie w jaki sposob moz'na@
przelozy¢ dzialania terapeuty procesowego wprost na prace z opo:wa@eh
filmowym. Proba szukania takiego przeniesienia bylaby z jednaj stron @wa, z
drugiej - proces twarczy moglaby jedynie dodatkowo skomplikowad. é

W pracy z aktorem rezyser stosuje amplifikacje, nawet j dpgo tak nie
nazywa. Ma do czynienia z Zywym sparingpartnerem, &;&
wyobraznia. Moze obserwowac aktora w jego zachow , W reagowaniu na
polecenia i sugestie, Sprawdzac¢ jego feedback i ac sig, na ilke jego
zachowanie pochodzi od postaci, ktérg aktor wobec ich partnerow kreuje, a
na ile od samego aktora. Uwazny rezyser @z‘y o procesowych technikach
amplifikacji robi to spontaniznie. Pom przekrazac ich wiasne progi,
dla cbu stron.

tylko ze swojg

a efekty takiej pracy zazwyaaj zaskakuj

Miatem okazje obserwowac e zastosowanie ,procesowego”
podejécia jako asystent wielkie kiego rezysera teatralnego Krystiana Lupy,
ktory - tak sie akurat sgb% zna psychologie procesu i podejéicie Amolda
Mindella. Kategoria 4ni 3@ ciala zostala przez niego wigczona jako jedna z
inspiracji, co widac sposobie pracy z aktorami, w umiejetnosci glebokiego
podazania za ni /ia ym Procesem, ktory razgrywa sie@ miedzy nimi jako
postaciami, a iedzy nimi jako ludimi. To nie jest tylko technika, ale pewien
rodzaj Swi i uwaznosci oraz niewatplwie ogromnego talentu, dzigki
kto dalo w spektaklach Krystiana Lupy staje sie realne i namacaline.

r filmowy podobng prace jak z aktorami prowadzi z innymi czlonkami

ipy, chof w innym stopniu i na innych zasadach. Wszedzie tam, gdzie dochodzi

zaangazowania ludzkiej wrazliwosci, pomysiow, wyobraini, a jednoczeinie ma
sig do aynienia z drugim czlowiekiem, rezyser - jak terapeuta - moze obserwowad
feedback i umiejetnie wzmacnia¢ sygnal énienia proponujgc rozwigzania albo
sluchajac | zadajac pytania prowokujgce wylanianie sie nowych wspdlnych
pomysiow. Jest to popychanie zespolu w strong progu, ktory tak samo dotyczy
przestrzeni fikcyjnych postad filmu, jak i kazdej zaangazowanej w proces tworczy
osoby. (Oczywiscie jesli zalezy nam na stworzeniu czegos poruszajgcego, a nie

'@ A Minddl, Opracy..., dz.cyl, s.44-45.



jedynie powielajagcego to, co w zakresie warsztatu kazdy moze wykonac bez
specjalnego wysilku)

Jedli rezyser umie stucha¢ i uwaznie obserwuje to, co przynosza jego
ingerencje, proces wzmacniania {amplifikacj) najrézniejszych sygnaldw i zblizanie
sig do progu, ayli kontakt z procesem snienia, nie musi by¢ nieprzyjemny, nawet
jesli stwarza pewien opdr. Przelamanie go wyzwala duzo pozytywne| energii. @

Podstawowy roznica pomigdzy pracg terapeuty ze swoim kber@
scenarzysty z bohaterem jest srodowisko, w ktérym ona sig tox

amplifikuje sygnaly klienta w swoim gabinecie. Scenarzysta i rozwija

historie swojego bohatera bezposrednio w ,jego zydu” - a&o bez jego

zgody, ale wbrew jego woli.

Scenarzyste i terapeute roznig takze cele ich pracy. arzysta z reguly nie
chce empatycznie wspiera swojego bohatera w roawojlly’a terapeuta procesowy
- zdecydowanie tak. Scenarzysta szuka 5w na to, jak utrudnic, a nie ulatwic
bohaterowi droge do zmiany, by w ten : %ej zaangazowac widza w jego
losy. Amplifikacja to eskalacja puecmﬁnﬂiktéw, na ktére bohater musi
odpowiedzied, nie majac pojecia, K@adzi to do jakiegokohwviek celu i ze
ktokolwiek nad tym panuje.

Trzeciy istotng roznicy jest fakt,ze w terapeuta otrzymuje konkretny feedback
od swojego klienta i widzi @ spontanizne reakcje, podczas gdy scenarzysta
musi to wszystko s iK. Wyplywa z tego roznica czwarta: terapeuta
podaza za Procesem sig orientowac na biezaco w kanalach dosdwiadczenia,
ktorymi on , podczas gdy scenarzysta moze przerzucaé dowolnie
sygnaly mie {ami - zalezy to od jego inwencji i potrzeby.

z ice s3 jednak malo istotne wobec faktu, ktéry obie te odlegle
dzie y. Zaréwno Kient jak i bohater poddawani s3 amplifikacji po to, zeby
w&!& jak najglebsze dodwiadczenie tego, co im sie przytrafia. Wejicie w

( 2wnadaene prowadzi bowiem naturalnie do zaskakujgoych odkryé, reakcji,

tow akgi, kolejnych potencjalnych pieter amplifikacji tego samego lub

nowych sygnatéw. Klient w ten sposob odkrywa takie rejony swojej natury, ktorych
si¢ po sobie nie spodziewal, a poziom energetyczny sesji terapeutycznej
niespodziewanie wyskakuje poza skale oczekiwar. Bohater natomiast ma okazje
brac udzial w akcji w pelni - skonfrontowac sie z tym, co znajduje sie za progiem,
przez co jego zachowanie staje sie niespodziewane, nie tylko dla niego samego,
ale przede wszystkim dla widza, a czasami nawet scenarzysty i rezysera.
Amplifikacja dookresla kiedy mamy do aynienia z prawdziwym i skutecznym
eskalowaniem napigcia dramaturgicznego, a kiedy jest to tylko pompowanie
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dramaturgii poprzez narracyjne tricki (mechanizne zwroty akqi, zaskoczenia,
nieosadzone w psychologii bohatera zachowania etc. ) Osmielitbym sie stwierdzic,

ze powodem, dla ktdrego wielu tworcow probowalo uzyskad hitchcockowskie
napiecie, ale si¢ to nie udawalo, jest miedzy innymi fakt, ze Alfred Hitchcock
posiadal te intuicyjng umiejetnosc konstruowania opowiadania w sposob
procesowy, a co za tym idzie, tworzyl napigcie odpowiadajgce procesowej@
ampl ffikacji.

W tym miejscu musze si¢ jednak zatzymac. Pisanie o amplif st
dokiadnym zaprzeczeniem jej istoty. Te funkcje moglyby jedynie spelni ztaty
pracy procesowej, bo tylko poprzez dodwiadzenie amplifikacii é&m sobie
albo partnerze mozna przedledzic procesy, ktore jej towarzysza, f e do tych,
ktore wylaniajg si¢ podczas terapii prowadzone] przez dodwi ego terapeute.

AMPLIFIKACIA JAXO DROGOWSKAZ &

Podazanie za Procesem wymyka sig w im schematom. Nie ma jednej
wyprobowanej dziafajacej we wszy sytuacjach techniki amplifikacji.
Najwazniejsza przy wzmacnianiu ) ga | pomysfowosc ',

Amplifikacja procesowa ni ( zastosowania wprost, ale moze by¢
sugestywng metaforg i sﬁg Kika jej technik na pewno mozna jednak
wyréznic, jako pewien % mozliwy do wykorzystania w codziennej pracy z
opowiadaniem film zaréwno rezysera jak scenarzysty. W moim
subiektywnym i wyglada to tak:

e Enargig i pote% maturgiczny mozna w historii bohatera odkry¢ zamiast je
c

narzuca
Majac zycji mape Procesu i wymyslone wazedniej sceny iflub zdarzenia
w nich to, co dla niego najistotniejsze, a wigc ten jego aspekt wobec
1o wewnetrzny opor bohatera jest najwigkszy.
Q ergia i potencjal dramaturgiczny czesto znajdujg sie w tym, co
marginalizowane.

Niekiedy pewne elementy filmu ujete w scenariuszu, istniejgce na przyklad jako
pomyst inscenizacyjny, czy kostiumograficzny zdajg sie byc¢ zbedne, a jednak z
jakiegoé powodu nie mazna sig ich pozbyc. Pracujac z ekipg i wsluchujac sie w
rozmaite uwagi, zamiast traktowac je w kategoriach krytyki, mozna sprobowac
wejsc glebiej w ich doswiadczenie i przyjrzec sig, co z procesowej perspektywy za
nimi stoi. Wejs¢ w dialog z samym sobg albo osobami, ktore zwracajg uwage na te

165 ). Duda, Podstawowe wiadomoda..., 2. oyt. fw) B. Szymidewicz jed), dz.cyl., 5.52.
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elementy. Prostym i wspanialym narzedziem w wielu sytuacjach s3 pytania na

zasadzie: ,jak tego dodwiadczasz?" - jak dodwiadczasz tego niechcianego

elementu”,  jak dodwiadczasz tego, ze on cig drazni?”,  jak dodwiadczasz jego

banalnodd, kicowatodd?" etc.

W wielu sytuacjach okazac si¢ moze, ze poki ten element jest tylko na marginesie,

niewykorzystany w pelni, drazni i przeszkadza w namacji. chowiechio@

wzmocniony moze powiedziec wiecej o bohaterze i jego Procesie, niz po

elementy narracyjne. . O

* Mechanizm amplifikacji podpowiada, jak i w ktorym miejscu powin czyé
si¢ scena albo sekwencja.

Amplifikacja wskazuje na mechanizm spontanicznej y kanatow

doswiadzenia u klienta. Zmiana kanalow pokazuje, ze | ? terapeuty byla

trafna. Dla twércy opowiadania moze to by¢ istotna dotyazaca tego,

co w scenie powinno sie wydarzy¢, albo czym powi s onayc.

Czy chcemy, zeby na tym etapie opowiadania mprogu. Czy jeszze mamy

oddalic ten moment? Jeili w jednej %wprowadzamy bohatera w

doswiadzanie czegos obcego, niechcia lbo tajemniczego, kolejna scena
moze by¢ dalszym wzmocnieniem tej tacji tak dlugo, az nie doprowadzimy
go do progu. Wéwczas bohater maze sie cofnad, przestraszy¢, stracic motywacje,
stajgc po stronie swoich figur p ch, albo tez mozna popchnad go jeszcze
dalej - za prog.

Urwanie sceny zanm@)r sam wejdzie w doswiadzenie jakiegoé elementu

sekwencji zdarzen na przyklad przed doprowadzeniem

narzysta nie wie gdzie jest albo czym jest prog), czesto

niepozadanym spadkiem napiecia albo konfuzjy dotyczaca
tera.

swojego Procesu
go do progu
skutkuje na
zachowan

a ma rozng site w réznych miejscach opowiadania i zalezy od tego,
o chcemy na danym etapie skonfrontowac bohatera z progiem.
Q plifikacja sygnaléw procesu wtérnego na dalzym etapie wzmoanienia ma
adzic do przejicia przez prog, za ktorym znajduje sie postac ze snu.
Kluczowg sprawg jest tu wejicde w dialog z postaciy ze snu oraz konkretna i
bezpoirednia konfrontacja. W praktyce terapeutycznej ta kolejnosé sygnat,
amplifikacja sygnalu, konfrontacja z progiem, dialog postaci ze snu z figurami
progowymi nie jest teoretycznym zalozeniem. Bierze si¢ z obserwacji tego, cow
trakcie pracy wnosza sami klienci. Dojécie do postaci ze snu, a potem podjecie z
ni3 dialogu podczas terapeutyczne] pracy wymaga @asu i duzego wysiku
psychicznego obu stron. We wszystkich omawianych tutaj filmach wylonienie sie
postaci ze snu takze wymagalo czasu i wysitku bohatera. Zbyt wazesne i nie
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poprzedzone  wysilkiem” ujawnienie si¢ postad ze snu, moze powodowac
dramaturgiczne problemy na przydad poprzez zlekcewazenie tego waznego
wydarzenia. W Manchester by the Sea, cho¢ wspomnienia z przeszlodci w
Manchester pojawiajg sie szybko, to jako postac ze snu ujawniaja si¢ dopiero w
chwili, gdy dowiadujemy si¢ jaka tragedia miala miejsce w tym mieicie. Wtedy
dopiero rozumiemy, czym jest dla bohatera obrona przed tymi wspomnieniami n@

opor przez wejiciem z nimi w dialog - czyli dialog z postacia ze snu. 0

* Amplifikacja podpowiada, ze wzmocnieniem nie zawsze jest eskalacja, ia i
zachowan bohatera.

To natura samego sygnalu podpowiada, @ym w danym {scenie,

sytuagi] powinna by¢é wilasciwa amplifikacja. Terapeuta Mi uda podaje
ciekawy i bardzo sugestywny przyklad wzmocnienia sy sSWoist3

deeskalage. @
Pracowafem kiedys z oscba, kdra przygotowywafa sig do waznego
wystgpienia publicznego. Moja uwag %dl jej gfos. Mowifa wyraznie,
pfynnie w dobrym tempie, afeén cicho. Pomyslafem, ze ciche

mowienie [sygnat z procesu wtd zupefnie nie pasuje do tej sytuacji.

Poprositem j3 by mowifa j ciszej |amplifikaga). Po chwili zaczefa

szeptac, az wreszcie za i przez diuzg chwilg siedzieliSmy w ciszy i

zadumie. W koricu k jemu zaskoczeniu osoba ta powiedziafa: , Bardzo
ci dziekuje,@nareszcie wiem, co tak naprawde chce im

powiedziec” &

j nad widownig. O ile bohaterowie moga robic¢ | mowid, co tylko
cen ta zechce, a obrazy moga przedstawiac to, co rezyser sam zdecyduje sig
Q zac, to widownia moze po prostu z réznych powodow za tym nie podazac.

ednym z nich jest w moim przekonaniu sztucznie wykreowane napiecie, bedace
zaprzeczeniem amplifikacji. To forsowanie konfliktu w miejscach, w ktorych Proces
sig nie toczy, zamiast konsekwentnego podazania za nim. Zlekcewazenie
niewidzialnej historii czesto korczy sie tym, ze nawet atrakcyjne dzielo okazuje sig
powierzchowne i nie wykorzystuje catego swojego potencjatu.

167 Tarre, 5. 40.
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Podsumowanie: Jak opowiada¢ nam o nas samych

Opowie$¢ z natury rzeczy jest metafora rzeczywistosa. Zeby nadazyc za
zmianami systemu spofecznego i nie zostac przez niego odrzuconym
ludzie potrzebuja nowej opowiesa = nowego systemu metafor. Zrecznie
fazac te dwa systemy (system prawdziwego spofeczeristwa i system

metafor), czyli krgzac tam i z powrotem migdzy swiatem subiektywn
obiektywnym, | dostosowujac je do siebie na wzajem, (udziom uﬁ

jakos zaakceptowac niepewng rzeczywistosc | zachowa niej
przytomnosé umysfuiss, e
Arnold van Gennep w swoje] debiutanckiej pracy pt. O rzejscia, opisat
strukture rozmaitych obrzedow i rytualow, ktorych celem jest przeprowadzenie
jednostki lub spolecznosdci przez réznego rodzaju zmi rzechodzenie z jednej
fazy zycia do kolejnej, zmiany grupy wiekowej, €] lub spolecznej, a takze

fizyczne zmiany miejsca (przekroczenie granict@norium, podréz etc.). Obce i
trudne do zrozumienia ,zachowania” | lub bardziej cywilzowanych
spolecznosd z réznych zakatkow swiata narracji staly sie nie tylko dla nas
logiczne, sensowne i praktyczne, ale Sﬁlis&ie. Jak pisze Joanna Tokarska-Bakir
we wstepie do polkiego wydania \Obrzedow przejscia, mechanzm rytuainej
epljacych po sobie sekwendi, rozpoczynajacych
ki z jej dotychczasowego statusu - jej separacii

przemiany skiada sie z trzech

sig od rytualow wylaczen

(rites de separation -

okresu przejici &brg'nahego {rites de marge - rytualy [iminaineg), w ktérym

jednostka na % pazbawiona jest statusu. Cykl kodczy sie rytuatami

wlaczema i {rites de agregation - rytuafy postfiminaine), polegajagcymi na
iu sobie nowego statusu'®?.

ie z paradygmatem podzialu filmu na trzy akty, wraz z tym, co w
resie kazdego z nich, najogéiniej rzecz biorgc, dzieje si¢ z bohaterem, nasuwa

y prefiminaine). Po nich rozpoczyna sig sekwencja

Q' samo. Dzigki narracji van Gennepa mozna jednak zauwazyC cos nowego |

swiezego w odniesieniu do poszczegoinych etapow podrazy filmowego bohatera.
Ekspozyda staje sig rytualem wylaczenia go ze swiata, z ktérym do tej pory sie
utozsamial. Sity dzialajace na niego w tym okresie majg wiasnie taki cel, a jego
konsekwencjy jest zakwestionowanie granic dotychczasowej tozsamosci. Akt |l to

1@ W, Muakarms, Zawdd! powiescoprsarz, than. A Zeinska-Bliott, Muza, Warszawa 2017, 5. 271.
'@ Joama Tokarska-Bakr, Peemany [w)] Obrzedy przeyéeia.., dz.eyl., 5. 7-8.
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Podsumowanie: Jak cpowiadac nam o nas samych

okres nowicjatu”?: zawieszenia pomiedzy s$wiatami, tajemniczych i nowych
doswiadzen, trudnych prob, zawieszenia panujgcych do tej pory regul, ale
przede wszystkim poznawania nowych aspektow zyda, ktore przynalezec beds
nowej identyfikagi. Akt Ill to rytualy integracji z nowym statusem, czymkohviek by

on nie byl: nowg wspdlnoty (kobiet, mezayzn, dojrzatych, zmarlych), nowym
miejscem i jego gospodarzami, nowg pozycjy spoleczng lub zawodowsy czy tei@
$miercig, jako nowa kondycjg metafzyana.

Mozna by pomysled, ze z punktu widzenia pracy nad opowiadaniem, fil@ym
takie spojzenie na losy bohatera jest zbyt latwe, nadmiernie upros i tak
schematyazne, 2e pozbawione tajemnicy, spontanicznosci, a p owicie
dlawigce kreatywnosc. Czytajac jednak opisy przebie rytuatow,
wyobrazajac sobie ich atmosferg i dramaturgie, wchodzac z niezwyklymi
i czesto paradoksalnymi symbolami tworzacymi zéﬂn razem inne i
niepowtarzalne obrazy, dociera do nas ich roz 5¢ | nieskoficzonoéc
wyobrazni, ktore je splodzila. Systematyzacja tej nieokietznanej réznorodnodd jest
jezykiem (narracjg), ktory pobudza naszg . 3 wyobraznig i otwiera nas na
to, co niezrozumiale i obce. taczy, j it to Murakami, wspilzesne
spoleczeristwo z systemem metafor @ now3 opowiesc, adekwatng dla tego
spoleczenstwa.

Przelom XX i XX wieku czasy epoki przemystowej, w jej pelnym
rozkwicie, w ktorej tworzyli @e dziela Arnold van Gennep, Sir James Frazer,
Bronistaw Malino \inni badacze kultur tradycyjnych. Bez ich
usystematyzowania &mimb mitdéw, badni, obrzedow | zwyczajow oraz
‘?erspektywy przedstawicieli swojej epoki stare metafory i
martwe dla ogdlu, bliskie zas jedynie skromnemu gronu
wtajemnpi . Nie ma chyba potrzeby takze udowadniac, jak wiele zawdziecza

spojzenia na ni

ym wszyscy ci, ktorzy dzisiaj szukajg wsparcia w gabinetach
C\ utycznych, mniej lub bardziej swiadomie zanurzeni s3 w sennych obrazach

walk swoich wewnetrznych bogdw, basniowych podrézach przez swoje leki i

@ niepokoje. Nihil novi sub sole, zmienia sig tylko scenografia i kostiumy oraz jezyk,

170 _Przez caly ckres Ywana nowicjalu zwykde wies gospoedarcze | pawne ulegay madyfikagi, a
crasem lae rerwaniu. Nowigusze pozosigy poza spolecmoiay, a spolecmodt nie ma nad
nirmi zadnej wiadzy, tyrn bardriej, 2e 53 oni udwieoen, a przez 1o nielykaln | nidberpiec -
niczym bdstwa. Aelaga ta powodue, 2e rozmate taby j@Ko ryludly negatywne [@asno wymaczay
granice miedzy nowiguszemn a spadecmodcy, ale owa spolecmoid jest berbroma wobec
wazdkich axw podamowanmch przer nowicjusza. [..] Cheds o zwyczaj, zgodnie 2 Kldegym
podczas nowicjatu miods ludzie mogy krast | mbowad bez egraniczah oraz 2ywid sie i ubieradna
kosx spokamoda”.

A.van Gennep, Obrzedy pegeia.., dz. oy, 125126
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Podsumowanie: Jak cpowiadac nam o nas samych

choc czesto wydaje nam sig, ze wyrodliémy z tych ,namwnych fantazmatow”. Caly
czas potrzebujemy opowiesci o nas samych i narmacji, ktora pozwala nam
zrozumiec jej caglosc.

Okazuje sig, ze choc z dumg, a moze i pychg, odcinamy sie od zabobonow |
prymitywnych wierzed tradycyjnych spoleanodci, naszych nieucywilzowanych
przodkdw, to z zachwytem i przejeciem patrzymy na tych filmowych bdmatett'wv.e
ktorzy za nas, ale na naszych ocach, przechodza kolejne etapy 'nicjac'i@
nowego statusu - Nowego Ja. Przygladamy sie im, podobnie jak ;ﬂc@vie
plemienia przygladali si¢ i kibicowali rytuatom inigacyjnym chlopcow %ch sig
mezczyznami, dziewczat wehodzacych do wspélnoty kobiet, par ch sieg w
zwigzki na cale zyde, czy zmarlych odchodzacych do nie%z ego dwiata
duchow.

Dzisiaj zadnego znaczenia nie ma grupa, zad &chzem‘a nie ma swiat,
cafe znaczenie zawiera si¢ w jednostce. Jednak znaczenie to jest tam
abscolutnie ukryte w nieswiadomosci. k nie wie, dokad zmierza. Nie
wie, co go napedza | popyc stke pofgczenia miedzy sferg
Swiadomosci | sferg nies’wiadormﬁw naszej psychice zostaly przerwane i
zostalismy rozbici na dwie [

Czyn, ktérego musi dzisia onac bohater, nie jest tym samym, czym byf
w epoce Galileusza. . ie wedy zalegafa ciemnosc, teraz jasnieje
swiatfo, ale tez e wowczas byfo Swiatfo, teraz zalega ciemnosc.
Czyn wspéf% o bohatera polegac musi na ukazaniu znowu w pefni

swiatfa zasﬁ'yej Atlantydy skoordynowanej, uporzgdkowanej duszy'”™.

Ca (b mozliwoé¢ spojrzenia na bohaterdw filmowych poprzez
p ogii i basni. Christopher Vogler przenoszac dzielo Campbella na
ki i znacznie uproszczonymi (by¢ moze nadmiernie) hastami: caly czas

iadamy te samga historig i jesli bedziecie sig trzymac tych ram, wpiszecie sig
<Q Eieustajch potrzebe ludzkosci - potrzebe mitu i badni.

Jezyk Amolda Mindella nie jest jezykiem metafor, ale dodwiadczenia - jak
najbardziej bezpoéredniego, ktdre dopiero potem odsfania swdj alegoryczny
patencjal. Procesowe podejice swobodnie przerzuca nas pomiedzy tym, co
fantastyczne, wyobrazone i senne, a konkretng codziennosciy. Mitologiczna
podroz legendamego bohatera jest konkretnym procesem rozwojowym, przez
ktory przechodzi konkretny czlowiek. Slawny cytat z Campbella o kolejnych
wdeleniach Edypa czy bohaterow Pigknej i Bestii, stojgcych na rogu Czterdziestej

17T J. Campbell, dz. cyt, =. 284,



P

~

odsumowanie: Jak opowiadad nam © nas samycnhn

Drugiej Ulicy i Pigtej Alei, czekajac na zmiang sygnalzacji swietinej'”, mowi o
cigglodd ludzkiego dodwiadczenia, aktualnodci metafor i symboli z przesziodd.
Pracujac z Procesem mozemy podejéc blizej i przyjrzed sie, co dzieje sig w duszy
tej "wspokzesnej Bestii”, w tym wiasnie momencie jej egzystencji - jaki jej
indywidualny, a nie symboliczny proces przemiany prébuje sie wiadnie
zamanifestowad w jej ,prawdziwym” zyciu. @
Procesowe podejide jest kolejng narracjy. Pozwala pracowac z pojedync@
elementami narracyjnymi, pomystami, scenami albo calg konstrukcjy oww@\ia.
zeby zrozumiec fenomen przemiany tego konkretnego bohat o co
Junmversalne” jest na tym poziomie ,wrogiem”, bo prowadzi do i ualnych
spekulacji i uogdlnier. Procesowe podejscie to cule przyj 4?:@ temu, co
przydarza si¢ pojedynczemu czlowiekowi (parze lub gm& jest coé, czego

on si¢ boi, czego unika albo czego pragnie, chod ) iggalne, mazemy
sprobowac to nazwac. "Namierzy<” te konkretng u%iadczenia. ktore na
strzezon

ten moment, dla tego czlowieka jest skarbe% ym przez mozliwe do

zidentyfikowania smoki.
Swiat mitu i baséni oraz éwiat minde@(iego Procesu to jednak swiaty

narracja - sposob opowiadania o
im ujeciu w nowy, bardzie] dopasowany
do ,wspolzesnego alowieka” 5b, pobudza wyobraznige i szarpie struny
intuicji. Ostatecznie to, ¢o eipbell, Frazer, van Gennep, Jung, Eliade i inni
wieky ,analitycy” op'%}owami, a Mindell stara si¢ uchwyciK swoj3g praca z
Procesem, jest ostat% tym, co pozostanie, z racji swojej natury, nieuchwytne -

tajemnica ismieniﬁ?
i 164 3 uwage na jeszcze jedng, istotng zaleznosé miedzy

esowym a - nazwimy je w skrode - basniowo-mitologicznym.

jac sie bohaterom basdni, mitow i legend odnadujemy w nich opowiesci
polnych dodwiadczeniach radzenia sobie z wielkimi lub matymi problemami,
iowymi zmianami i rozwojem osobistym, czy tez strachem przed porazka,
kompromitacjs albo $miercig. Dzigki Mindellowi w pierwszej kolejnosci
przygladamy sie sobie niejako od drugiej strony. Wychodzimy od pracy z tym, co
zmystowe i namacalne, zeby zobaayt w tych konkretnych doswiadczeniach wielk,
magiany proces przemiany, ktory wykracza poza jednostke i obejmuje caly jej
swiat. Dopiero wtedy w codziennych problemach dostrzegamy coé wigcej niz
tylko zmaganie si¢ z nieprzyjemnoécdami, osobistymi porazkami czy nawet
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dramatami. Przebija przez nie snienie - dnigce cialo, ktdrego dodwiadczenie
prowadzi nas do dostrzezenia tego, co uniwersalne.

Te dwa podejécia sg skrajnie rozne, ale komplementarne. Podejicie procesowe
to ,Campbell po drugiej stronie lustra” - te] mniej fantastycznej, ktora
przygladajac sie swojemu odbiciu przeczuwa, ze jest jakis magiczny swiat, w ktory
mozna by wskoczyc. Ale czy nie mniej magiczne jest to, co dzieje sie w zasiegu@
naszych zmystow. Mindell moglby powiedzied: éwiat z pewnoécia moze
badniowy i mityczny, ale wazniejsze w tym momencie jest to, jak dc;'wi@asz
swojego boluw plecach.

Bohater  procesowy” przezywa tylko swojg historig, tak | @ bylo na
swiecie nikogo, ktory przezywalby to przed nim. Nie repre amitogo. poza
sobg, a wazystko, co mu si¢ przytrafia i co robi, cdpowi J jednostkowe)
historii osobistej. Jest zywy i niepowtarzalny, dlatego zwykle jest to, ze
wpisuje si¢ w przygody bohaterow basniowych al cznych, a jego proces
przemiany przypomina nam o procesach, ktore t mw nas samych. Basniowo-

mitologiczna narratologia poréwnujac wycigga wspolne dla nich
whioski. Procesowe podejscie skupia sie n zaniu za Procesem pojedynczego
bohatera, ktérego doswiadczenie wspolne dla widzow.

Opowiadanie nie jest 2yciem.Qtef nie jest czlowiekiem. Nawet w skrajnych
przypadkach kina realistyczn czy naturalistycznego widz szuka odpowiedzi na

pytanie .0 aym to jest” as gdy w Zyciu takiego pytania nie musimy sobie
zadawac. Pytanie o ¢ cia nie jest tym samym. Opowiadanie zawsze ma to
«C08" do opowi ia, podczas gdy Zycie toczy sig, niezaleznie od tego, czy

"

paza nim sam st to ,cos”, CoO ono 0Znacza.

przede wszystkim o kimé innym. Nawet autobiografia jest juz

o jakims ,ja" z kiedys | emocji towarzyszgce] wybidrczym

WS ieniom oraz procesowi zapamigtywania. Element dystansu jest
lownym oddaleniem, ujmowaniem szerokiego obrazu. To widok z lotu ptaka
trase jadgcego pociggu miedzy jedng stacjg a drugy. Poczatek i koniec

wpisane s3 w ramy opowiadania i s3 tym, co rozni je od zycia; bo jesli nawet

sémierc jest koficem, to w tym koricu Ja jest juz nieobecne.

W tym sensie kazde opowiadanie jest odwzorowaniem calego cyklu. Jest jego
matryca z poczatkiem, przebiegiem i koncem, postrzegang przez kogos z
zewnatrz, kto zainteresowat sig nim z jakiegos konkretnego powodu. Opowiadanie
o bohaterze, ktory przeszed! przemianeg, jest wigc peinym cyklem alkchemicznej
przemiany. Prawdziwy czlowiek zazwyczaj nie ma tyle szczedcia.



Podsumowanie: Jak cpowiadac nam o nas samych

W moim przekonaniu opanowanie jezyka psychologii procesu przyblza nam
istote doswiadczenia. Pomaga za tym doswiadczeniem podazad. Dzigki
narzedziom procesowym tworca opowiadania jest w stanie precyzyjnie dostroic sie
do indywidualnych dodwiad zen swojego bohatera - tego w jaki sposéb przez me@
przechodzi, jak one rozwijajg sie i eskalujg. Dzigki temu szybdej moze razpo
to, co jest stabym, nietrafionym albo nie w pehi mzwmlgtym
scenariuszowym lub rezyserskim - nieadekwatnym w konkretny

pazostalych elementéw opowiadania. To, co czgsto pozostaje w intuici
fatwiej wowczas przelozy¢ na jezyk zmyslowych obrazd @iliwyd\ do
zarejestrowania przez kamere i mikrofon. &(
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Spis ilustracji
IIl. 1. Truman Burbank jako agent ubezpiecen {na poczatku filmu);
zrodio: kadr z filmu Truman Show.

IIl. 2. Truman Burbank jako zeglarz (na kosicu filmu);
zrodio: kadr z filmu Truman Show. @

Il. 3. Cerzor - glowny bohater Ucieczki z kina Wolnosc; 0
Zrodio: kadr z filmu Uaeczka z kina Wolnosé. .4/0

Il. 4. Lee Chandler - glowny bohater Manchester by the Sea;

#rodlo: kadr z filmu Manchester by the Sea. /\/
Il. 5. Szeryf - gléwny bohater Szczek; Zrodio: kadr z filmu S 1(
Il. 6. Fotografik - glowny bohater Powigkszenia; Zrodio: filmu Powigkszenie.

Il. 7. Proces i jego dwa aspekty: wtomy i pierwotny;%b: opracowanie wiasne.
Il. 8. Ekran kinowy jako prog oddzielajacy nwvotny od procesu
wtémego; zrodlo: kadr z filmu Ucieczka z (@ [nosc.

Il. 9. Reprezentacja energii procesu v@o bohatera Powigkszenia;

Zrédio: kadr z filmu Powigkszenie.

IIl. 10. Struktura dramaturgi -&
zrodio: opracowanie wlasr.m\

towa i sekwencyjna;

Il. 11. Inciting inci ch szeroko zamknigtych;
Zrédio: kadr z fil szeroko zamknigte.

Il 12. Inciti tw Popiele i diamencie;

Zrodio: Popiof i diament.

Il. incident w Depresji gangstera;

z filmu Depresja gangstera.

@ 4. Inciting incident w swiecie ,Trumana - bohatera reality show";
zrodio: kadr z filmu Truman Show.
IIl. 15. Inciting incident w éwiecie ,Trumana - czlowieka”;
zrédio: kadr z filmu Truman Show.

Il. 16. Podazanie za Procesem - tendencja do zmiany;
zrédio: kadr z filmu Powigkszenie.

Il. 17. Nowa Tozsamoséc - Nowe Ja; Zrodio: opracowanie wiasne.
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Il. 18. Proces wtérny i proces pierwotny - czesci swiadome i nieswiadome;

zrodio: opracowanie wiasne na podstawie grafiki T. Teodorczyka przedstawionaj w
trakcie wykiadu w ramach Intensywnego Kursu Psychologii Procesu
organizowanego przez Polskie Towarzystwo Psychologii Procesu [Warszawa, w
dniach: 20.06.2016 - 8.07.2014).

Il. 19. Agentka Clarice Starling jako ,wiesniara z odrobing gustu”; @
zrodlo: kadr z filmu Milczenie owiec. 0

II. 20. Zbiér potencjalnych postaci ze snu, figur progowych i krytykow; y O
zrodio: opracowanie wiasne.
Il. 21. Postac ze snu; Zrodlo: opracowanie wiasne. ("/

Il. 22. Psychiatra i Gangster - wzajemne postacie ze snu; co\'
zrédio: kadr z filmu Depresja gangstera.

Il. 23. Rekin - postac ze snu Szeryfa; 2rédlo: kadrz filﬂﬂzczeki.

Il. 24. Zona Lee Chandlera - wieka postac$®

zrédio: kadr z filmu Manchester by the Se

Il. 25. Figura progowa; Zrédlo: opracx@\vlame

II. 26. Krytycy; zradio: opracowaane.
Il. 27. Ksigzyc w oknie i bgl W jako sygnaly procesu wtérnego;

zrodio: kadr z filmu U@ ina Wolnosc.

Il. 28. Okno na pod»&s twiera bohatera na sygnaly procesu wtémego,
zrodio: kadr z fl no na podwodrze.

Il. 29. Bu zycia wiosna i emogje bohatera jako sygnaly procesu
wtéme lo: kadr z filmu Popidf i diament.

it jako sygnal wysylany przez postac ze sny;
: kadr z filmu Popidt i diament.

1. | punkt zwrotny - spotkanie aktora grajacego role Ojca (sygnat od postaci ze
snu); zrodto: kadr z filmu Truman Show.

IIl. 32. | punkt zwrotny - pocatunek, ktory wywoluje ,cieple i bliskie” emocje;
zrodlo: kadr z filmu Manchester by the Sea.

Il. 33. Emocje jako sygnal procesu wtémego; zrodto: kadr z filmu Truman Show.

Il. 34. Devils Tower - sygnat w kanale wzualnym - miejsce spotkania ,trzeciego
stopnia”; Zrédio: kadr z filmu Bliskie spotkania trzeciego stopnia.
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Il. 35. Etapy wchodzenia w dodwiadczenie sygnatu w postaci gory Devils Tower;
zrodlo: kadry z filmu Bliskie spotkania trzeciego stopnia.

IIl. 36. ,Przeskakiwanie” sygnatu miedzy kanatami doswiadzenia bohatera;

zrodio: kadry z filmu Szczeki.

IIl. 37. ,Przeskakiwanie” sygnatu miedzy kanalami doswiadzenia bohatera; @
zrodio: kadr z filmu Szczeki. 0

Il. 38. Bohater dodwiadcza ,tajemnicy” swojego przysziego malzeristwa,, O
zrédio: kadr z filmu Okno na podwdrze.

Il. 39. Pozadanie poprzez tajemnice - dodwiadczenie, ktore malie'y@‘usi
zintegrowac; zrodlo: kadr z filmu Oczy szeroko zamknigte. 6

Il. 40. Truman Burbank - w swoim procesie pierwotnym; Co
zrodlo: kadr z filmu Truman Show. ,b

IIl. 41. Truman Burbank dociera do swojego progu to&vos’d;
zrédio: kadr z filmu Truman Show.

IIl. 42. Truman Burbank ,oswaja sie” ze sw iem;
zrodio: kadr z filmu Truman Show. Ib

IIl. 43. Truman trzyma ster iaglémﬁ?walzystwie postacizesnu-Ojkaz
przesziodci; zrodio: kadr z fi 1] Show.

o
Il. 44. Sylvia/Lauren fﬁ&gpostaé ze snu; zrodto: kadr z filmu Truman Show.

Il. 45. Sylvia/Lauren d, jako postac ze snu zabiera Trumana na prog;
zrodio: kadr z fil an Show.

Il. 46. Trum prog - zachowuje sie jak  nie-Ja";
2rodio:
Il.

ilmu Truman Show.

er-demiurg - wielka postac ze snu; zrodlto: kadr z filmu Truman Show.

@ 8. Truman znowu trzyma ster zaglowki i zbliza sie do przekroczenia ostatniego
progu; zrédto: kadr z filmu Truman Show.

Il. 49. Shiva Nataraja - Boski Tancerz; Zrodio: https://www.exoticindia.com/
product/sculptures/lord-shiva-as-nataraja-ZBV&0/ [dostep: 30.03.2021)

Il. 50. Wizualna reprezentacja progu w Truman Show;
Zrédio: kadr z filmu Truman Show.

Il. 51. Lee Chandler oswaja si¢ ze swoj3 nowa tazsamosciy;
zrodlo: kadr z filmu Manchester by the Sea.
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Il. 52. Etapy przekraczania progu; Zrodlo: opracowanie wiasne.

Il. 53. Szeryf jako ,rekin”; Zrodlo: kadr z filmu Szzeki.

Il. 54. Taniec na progu - rézne emocje i zachowania;

zrodio: fragmenty kadrow z filmu Szzeki.

Il. 55. Taniec na progu/progach; Zrédio: opracowanie wiasne. @
Il. 56. Clarice Starling - ,wiesniara z odrobing gustu” i jej zdezelowany ford; 0
zrodlo: kadr z filmu Milczenie owiec. 04/0

Il. 57. Bohaterka zdominowana przez $wiat mgzczyzn;

zrodlo: kadr z filmu Milczenie owiec. 4/

Il. 58. Agent Crawford - postaé ze snu; zrédio: kadr z filmu ie owiec.

Il. 59. Hannibal Lecter - posta¢ ze snu; Zrodlo: kadr z fi enie owiec.

II. 60. Buffalo Bill - {wieka) postac ze snu; zrodio: kac{b!mu Milczenie owiec.
IIl. 61. Glowa w stoju - sygnat wyslany od (wielki taci ze snu - Buffalo Billa;
zrodlo: kadr z filmu Milczenie owiec.

Il. 62. Clarice Starling i jej postaci ze sou; : opracowanie wiasne.

Il. 63. Taniec na progu/progach ja Barana i postaci ze snu;

zrodio: opracowanie wbs:e\z
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Spis tabel

Tab. 1. Doswiadczenie Procesu - Szlak na mapie Procesu Andrzeja Barana; Zrodlo:
opracowanie wiasne.



