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Tworcy najnowszych filméw realizowanych z myslg o 53&%5 odbior-
cy szybko reagujg na spoleczne i obyczajowe tendencje i okolicznosei, w kté-
rych dzieta mogg zaistnie¢. Wbrew rozpowszechnionym opiniom kino dla
mtodych widzéw nadaje si¢ znakomicie do przedstawiania otaczajgcej nas
rzeczywisto$ci, z jej skomplikowanymi zjawiskami, problemami i wyzwania-
mi. Oczywiscie, dotyczy to gtéwnie filméw, ktére nie sa podporzadkowane
eskapistycznej rozrywee, ktéra cechuje przede wszystkim filmy animowane,
zwhaszeza hollywoodzkie. (Nieco lepiej pod tym wzgledem ma si¢ rzecz z ja-
poriskimi dzietami Hayao Miyazaki, ale to raczej wyjatek). Poza nimi jednak
kino, ktére prowadzi dialog z mtodym odbiorcg, jest czgsto sztuka realistycz-
nego opisu rzeczywistosci, dajaca prawdziwy, czasem az bolesnie prawdziwy,
obraz otaczajacego nas $wiata.

Wspétezesny film dla mtodego widza, zwlaszcza widza dziecigeego, jest
coraz trudniej uchwytng kategoria ponadgatunkows, coraz mniej poddaja-
cg si¢ kodyfikacji. Kryterium wiekowe, podawane zwykle w dwu wariantach:
film dziecigcy, czyli skierowany do widza majacego mniej niz 12 lat, oraz film
miodziezowy, przeznaczony dla nastolatkéw (12 — 18 lat), jest trudne do we-
ryfikacji. Jak sprawi¢, zeby filmy adresowane do danej grupy wiekowej byty

akurat przez nig ogladane’? Na jakiej podstawie autor, dystrybutor, pedagog

1 Nakryterium adresata zwraca uwage Marek Hendrykowski: ,nie udzial dziecigcych czy
miodziezowych wykonawcéw, nie bohater w jednakowym wieku, lecz jedynie a d r ¢ s a t rozstrzyga
o tym, czy dany utwor nalezy, czy tez nie nalezy, do kategorii ilméw dziecigeych i miodziezowych”
(M. Hendrykowski, Polski film fabularny dla dzieci i miodziezy, Poznan 1994, s. 14).




czv nawet cenzor mieliby decydowac, co miody cztowiek w okreslonym wi
ku moze lub powinien omrﬁmmm Kryteria oceny — estetyczne, pOZNAWCZL, e
ralne, polityczne — bedg sie zapewne roznic zaleznie od gremiow decydcin
kich czy nawet 0s6b podejmujacych tego rodzaju decyzje. Modelowy wid,
takimi kategoriami raczej si¢ nie przejmuje, a nawet chee je przetamyw:.

Sprawdzmy z kolei definicje kina familijnego. W Encyklopedii kina okresla i

ten rodzaj realizacji nastgpujaco: _tworczo$é filmowa adresowana do calych
rodzin. Poprzez siggnigcie do uniwersalnej tematyki i ukazanie jej w sposoh
atrakeviny, ztagodzony (bez M_pfnﬁwoﬁgimw &SonNDOWQY ale 1 klarowny, dla
kazdego zrozumiaty, filmy familijne mogg razem ogladac¢ cate rodziny (dzicor
rodzice, dziadkowie)™. Jednak 1 ta charakterystyka nie oddaje istoty wspo!
czesnego filmu dla dzieci i miodziezy, ktory z @nésowo@,._mwﬁ ma by¢ uznan
za sztuke, nie moze ze SWojej strategii catkowicie wyeliminowa¢ drastyczne
$ci, cho¢ z zatozenia ten rodzaj kina unika jej.

Problem ze wspélczesnym kinem dla miodych polega przede wszystkin
na tym, ze staje si¢ ono coraz bardziej ,doroste” zarébwno w sferze przekaz:
wanych tresci i omawianych problemow, jak i sposobu ich obrazowania, «o
raz czesciej dotyka kulturowych i obyczajowych tabu, przesuwajac 1 tak nic
ostrg czy ruchoma granicg w sposobach ich przedstawiania; podaza wigc sl
dem filméw dla petnoletniego widza, korzystajac zwlaszcza z¢ schematow

uksztattowanych przez filmy moéwigce o ludziach miodych, ale skierowanc

do dorostych. Brakuje 1 chyba zawsze brakowato @m&:CNDwQ:%nT kryteriow,

a takze barier, pozwalajacych na rozdzielenie obu sfer tworczosci. Dzisiaj 71
szczegblnie mocno jest to widoczne, w sytuacjt narastajacych tendengji do
medialnego odtabuizowania kolejnych ster zycia.

Wedtug Mircei Eliadego 2 tabu najezedciej mamy do czynienia w kontakcie
7z sakralnym aspektem bytu: Mechanizm fabu jest [...] wszedzie zawsze tako
sam: pewne przedmioty, osoby lub obszary uczestniczg W catkiem innym po

rzadku ontycznym, skutkiem czego kontakt z nimi powoduje jakies przetamu

Encyklopedia kina, red. T, Lubelski, Krakéw 2003, 5. 295

nie plaszczyzny ontologicznej, co moze sig okazac fatalne”™. Przykladem moze
by¢ lgk (pokonanie leku) w obliczu kontaktu ze zmartymi, duchami, szerzej

- z tym wszystkim, co jest ,skalane™, nosi stygmaty wyjatkowosci i powoduje

.bojazri i drzenie”. Tabu to pewien zestaw rytualnych zakazéw, budujacych ba-
riere ochronng migdzy tym, co zwykle, §wieckie, codzienne, przynalezne sferze

profanum, a tym, co niezwykle, petne mocy, sakralne. Roger Caillois zauwaza:
.-..tabu jawi si¢ jako negatywny imperatyw kategoryczny. Jego istotg jest obro-
na, nigdy za$ nakaz. Nie usprawiedliwia go zadne rozwaznie o charakterze mo-
ralnym. Nie mozna go jedynie naruszy¢ z tego jedynie powodu, Ze jest prawem

i ze absolutnie okresla, co jest dozwolone, a co nie. Jego celem jest utrzymanie

integralnosci zorganizowanego Swiata, a zarazem dobrego zdrowia fizyczne-
¢o i psychicznego istoty, ktéra go przestrzega. [...] Przodkowie ustanawiajac je

potozyli zarazem podwaliny pod dobry porzadek i dobre funkcjonowanie uni-
wersum. Raz na zawsze okreslili stosunki miedzy istotami i rzeczami, ludZmi

i bogami. Zarysowali czgéci sacrum i profanum, wyznaczyli granice tego, co do-
swolone i zabronione™. Trzeba zatem zapytaé: czy wiele si¢ pod tym wzgledem

zmienifo od czaséw religii spotecznosci pierwotnych, do ktérych bezposrednio

odnosza sie stowa francuskiego badacza?

Réine cywilizacje i kultury w swoim rozwoju modyfikowaly pojemnos¢
sfery objetej tabuizacja, wyznaczaly wiasne granice $wieckiego 1 $wigtego,
jednak na pierwotnym, wspolnym fundamencie. Wyznaczato go i dzisiaj wy-
znacza przede wszystkim prawo egzogamii, a wigc zakazy kazirodztwa, mor-
du na cztonku grupy, spozycia jego ciata czy przeciwstawienia sig wiadcy, pra-
wo, ktére stopniowo zostalo rozszerzone na przedstawicieli innych, dotad
wrogich spofecznosci. Georges Bataille zwraca takze uwagg na zakaz swo-
body seksualnej. Ten ,powszechnie obowigzujacy zakaz sprzeciwia si¢ w nas
swierzecej swobodzie zycia pteiowego™, a uniwersalnego znaczenia nabrat

e wspomnianej i w poczatkowej fazie rozwoju spoteczeristw weale nie tak

4 Tamze,s. 22.

S R.Caillos, Czfowiek i sacrum, przel. A. Tatarkiewicz i E. Burska, Warszawa 1995,s.24 - 25.
6 G.Bataille, Erotyzm, przet. M. Ochab, Gdarisk 1999, s. 54.




powszechnej tabuizacji zwiazkow kazirodezych. Pierwotne zakazy ‘stworzyh
wspélny dla wielu kultur trzon etyczny, ktéry miat by¢ odtad punktem odnic
sienia postawy cztowicka wobec zmartych i zyjacych. Przyktadem rozliczne
imperatywy i przykazania, z biblijnymi ,nie zabijaj” 1 ,nie cudzot6z” na czcle.
We wspélezesnej kulturze Zachodu tabu religijne i kulturowe przybru
to posta¢ odpowiednicj dla danej wspdlnoty obyczajowosci. Dawne ,,obszu
ry mocy”, ktérych naruszenie grozito skalaniem, wyewoluowaty (skarlaty?) do
rozmiaréw formy $wiadomosci spofecznej, pewnego etosu, stowem pozgda
nych przekonan i zachowan przekazywanych z pokolenia na pokolenie przcs
dang grupe, ale przeciez mogacych w pewnym momencie zanikng¢. Dzisiaj
obyczaje stuza przede wszystkim komunikowaniu sie, s3 mniej lub bardzic
skonwencjonalizowane, a zwlaszcza maja uzasadnienie nie tylko w przeko
naniach $wiatopogladowych, ale i wiedzy potocznej, czgsto zdroworozsadko
wej, dalekiej od pierwotnych Zrédet mitycznych czy religijnych. Z drugiej stro
ny maja zwigzek z obowiazujacg moralnoécig. Dzisiaj ,obyczaj stanowi nor
matywno-dyrektywalny system przekonas, respektowany spolecznie oraz rc
gulujacy dzieki temu sposoby ujawniania, komunikowania postaw lojalno
§ci cztonkéw wchodzacej w gre grupy spotecznej wzgledem obowigzujacych
w niej wartoéci $wiatopogladowych, przede wszystkim moralnych, impliko
wanych przez stosowne przekazy swiatopogladowe™. A zatem we wspol
czesnej kulturze mozna dostrzec wcigz obowigzujace pierwotne tabu, jak np.
fundamentalne tabu zabijania; pozostale maja coraz czesciej ksztatt ,zhych”
i ,dobrych” obyczajow, ktérych wypada, ale juz niekoniecznie nalezy przestrzc-
gac. Ponadto te ostatnie rozumiane s3 takze jako — w zajmujgcym nas tu kon
rekscie — reguty tego, co i jak mozna pokaza¢ w mediach, écislej — w filmie dla
miodego widza. Zdajac sobie sprawe z subiektywnego i arbitralnego wybo
ru, mimo braku jednoznacznych kryteriéw, co dzisiaj mozemy wspélnie uznac
za kulturowe i obyczajowe tabu, postanowitem przyjrzec si¢ wybranym fil-
mom dla niedorostych widzow pod katem obecnosci i sposobu przedstawiania
w nich tabu zwigzanego z zadawaniem $mierci, w tym takze samobdjstwem,

7 J. Grad, Obyczaj a moralnosé, Poznan 1993, 5. 156.

jak réwniez kazirodztwa oraz przemocy fizycznej, emocjonalnej i seksualnej,
jakiej doswiadczajg nieletni. Kino dla miodego widza nie jest oczywiscie ka-
talogiem rodzajéw przemocy i perwersji, jednak maja one w nim swoj wyraz.

Sztuka filmowa dla dzieci i mlodziezy nawigzuje — jak wskazano wyzej
— do doswiadezeri w prezentacji swiata mlodego cztowicka wypracowanych
przez kino dla starszych widzéw. Dziecko i nastolatek to niemal od poczat-
ku istnienia bohaterowie X Muzy. Kanon »dorostych” filmoéw z mlodymi pro-
tagonistami wyznaczaja m.in. Brzdge (1921) Charliego Chaplina, Dzieci wli-
¢y (1946) Vittorio de Siki, Oliver Twist (1948) Davida Leana, Czterysta ba-
tow (1959) Frangois Truffauta czy Dzieciristwo Twana (1962) Andrieja Tar-
kowskiego. W filmach tych wzajemne relacje migdzy mtodymi réwiesnikami,
a zwlaszcza dzie¢mi i dorostymi byly skomplikowane i dramatyczne, czesto
prowadzity do zniszczenia dzieciristwa, réwniez przez wojne czy okoliczno-
Sci spoteczne i historyczne, a takze zbyt wezesng dojrzatosé nieletnich boha-
teréw. Zarazem autorzy unikali bezposrednich uje¢ czy obrazéw, ktére swoja
drastycznoscia dyskwalifikowatyby mozliwos¢ obejrzenia ich przez miodsze-
go widza, cho¢ weale w tych przypadkach nie branego pod uwage czy doce-
lowego. W latach 60. XX wicku pojawit si¢ film, ktéry w beznamietny sposéb
przedstawit okrucienistwo tkwiace w dzieciach. Byt to Wiadea much (1960)
Petera Brooka, adaptacja powiesci Williama Goldinga z 1954 r.

Krétka odyseja dzieci w wieku od 6 do 12 lat, zagubionych na karaib-
skiej wyspie, przyniosta pesymistyczna (za literackim pierwowzorem) dia-
gnozg stanu wspélezesnej cywilizacji zbudowanej na watlych mechanizmach,
ktére tatwo ujawniajg istnienie zta i okruciefistwa w naturze ludzkiej, w tym
takze dzieciecej. Grupa chlopeéw w wyniku braku nadzoru dorostych i oko-
licznosei zmuszajacych ich do zabawy zarezerwowanej dla starszych (woj-
na, ktdrg ich rodzice toczg w tzw. cywilizowanym $wiecie), a takze pod wpty-
wem okrutnego réwiesnika — przywddcy nie tylko pacyfikuje niepokornych
indywidualistéw, ale zabija dwojke kolegéw. Ich gra poczatkowo staje siec wo-
jennym rytuatem, §wigtem rozpasania i agresji, ale drugie, zbiorowe ponie-

kad morderstwo jest juz typowym odwetem na odmieficu, ktéry przypomi-

na im, ze wcigz s dzieémi, ze kiedy$ wrécg po nich rodzice. Powiesé i film




w pesymistyczny i subwersywny sposob odczytaly tradycyjne mmrmﬁwmc\ rado
le

snych, petnych przygod i fantazji opowiesci w stylu Dwdch lat wakagji |
sa Verne’a. Rezyser postawil na surowy, ascetyczny styl wizualny i prosty spo
s6b narracji, przez co Wiadca much wydaje si¢ pokazywa¢ mechanizmy intc
rakeji spolecznych w stanie esencjonalnym, zachowujac przy tym ksztatt pu
raboli. Film, za powiescig Goldinga, zdawat sie dowodzi¢, ze kazdy moze od
nalezé w sobie sklonnosé i che¢ do zabijania, a dzieci pozostawione same so
bie odnajdg ja tym predze;.

Po premierze tego utworu w filmach i rolach zarezerwowanych dla do
rostych pojawia si¢ wiecej dziecigcych bohateréw. Warto wymienic zwlaszcza
Lolite (1962) Stanleya Kubricka wedtug powieéci Vladimira Nabokova, gdzic
nastoletnia nimfetke (cho¢ i tak starsza o kilka lat od jej ksigzkowego pici
wowzoru) zagrata Sue Lyon, Takséwkarza (1976) Martina Scorsese z graji
cg mlodociang prostytutke Jodie Foster czy horrory: Egzorcyste (1973) Wil
liama Friedkina, w ktérym dwunastoletnig Regan (Linda Blair) opetat diabcl,
oraz Omen (1976) Richarda Donnera z nieletnim Dawidem Warnerem jako
dziecigcym narzedziem szatana. Rzecz nie w tym, ze filmy te wywotaty skan
dale obyczajowe ani w tym, ze zagrali w nich nieletni aktorzy: przede wszyst
kim ukazaty one mlodego bohatera w sytuacjach, ktore przerastaty fizycznic
i mentalnie niejednego dorostego. Dotad dziecigca prostytucja, gra erotyczna
prowadzona z dorostym czy uwiedzenie przez diabta nie znajdowato repre
zentacji w gtéwnym nurcie kina. Z dzisiejszej perspektywy szczegdlnie licz:
ne i znamienne poklosie zbiera wprowadzenie dziecka jako centralnej posta
ci w filmie grozy, gdzie, jak zauwazono, ,zto w perwersyjny sposob realizuje
si¢ pod postacig dzieci. Mit czystosci i niewinnosci zostaje w drastyczny spo
s6b sprofanowany. Dzi¢ki figurze dziecka groza zostaje zwielokrotniona. Zo,
weielajge si¢ w postaé, ktérej kulturowo przypisuje si¢ dobroc i czystosé, sta
je si¢ jeszcze bardziej przerazajgce i okrutne. Symbol, ktory okazuje si¢ zu
petnym zaprzeczeniem swych pierwotnych znaczen — symbol zdegradowany,

w wyjatkowo silny sposob oddziatuje na odbiorcg™.

8  T.Pupacz, Zm
nr2,s.39.

Ostatnie lata przyniosty pod tym wzgledem prawdziwg inwazj¢ postaci
dziecigcych w horrorze, by wymieni¢ cale serie japoriskich filméw typu Krgg
czy Dark Water, gdzie dziecko msci si¢ za krzywdy doznane z rgk dorostych
i za brak mitosci. Znamienne, ze gatunek ten coraz cze¢sciej owocuje familij-
nym kinem grozy. To casus — nomen omen — Rodziny Addamséw (1991) Bar-
ryego Sonnenfelda, w ktérej tytutowa familia okazuje si¢ siejaca postrach
karykatura mieszczariskiego stylu Zycia, czy jednoznacznie skierowanych do
dzieci Wampirka (2000) UL Edela, Horrobusu (2005) Pietera Kuijpersa i Za-
stgpstwa (2007) Ole Bornedala, w ktérych mali bohaterowie albo sg postacia-
mi monstrualnymi (cho¢ oczywiscie maja przewage cech pozytywnych), albo
musz3 rozwiazaé zagadki dotyczace zjawisk nie w petni wyttumaczalnych
i stawi¢ czota sitom nadprzyrodzonym. Oczywiscie, w filmach tych kontrast
miedzy $wiatem dzieci i dorostych ma charakter schematyczny, co zreszty
wyznaczaja reguly paragatunku, ale ostatecznie oswajajg one mtodego widza
z lekiem przed nieznanym. O ile posta¢ dziecka w ,dorostym” horrorze mo-
zemy interpretowac jako wyraz niepokojéw zwigzanych z wychowaniem po-
tomstwa, czemu nie kazdy rodzic potrafi sprostaé, o tyle w dziecigcym ki-
nie grozy chodzi przede wszystkim o uznanie i zaakceptowanie zlej, ciem-
nej strony natury ludzkiej, ktora trzeba oswajac, zwlaszcza wtedy, gdy dzieci
moga liczy¢ tylko na siebie z powodu straty bliskich lub braku zrozumienia
z ich strony. Kostium kina grozy zawsze byt symboliczng formg wyrazania lg-
kéw i niepokojow jednostkowych; dzisiaj nie dziwi, ze mozna za jego pomo-
cg méwi¢ do najmtodszych.

Nikt dzisiaj nie ma watpliwosci, ze sztuka filmowa — takze blizsza reali-
stycznemu sposobowi narracji — byta i jest na tyle uniwersalna, ze potrafi¢
zmierzy¢ si¢ z kazdym tabu. Z pewnego punktu widzenia jest to jej istota: po-
kazywaé to, co zabronione, odslania¢ to, co ukryte. Potwierdza ten fakt Alicja
Helman: ,Trudno o temat bardziej uniwersalny niz czlowiek wobec zakazu.
To wielki temat literatury, a takze wiclki temat kina. Samo funkcjonowanie
podstawowych mechanizméw kina zdaje si¢ polega¢ na nieustajacej oscylacji
miedzy tym, co pokazane, a tym, co nie pokazane, mozliwe i niemozliwe do.

pokazania, a wigc pozadane i zabronione. [...] Tym, co przyciagalo widzéw




do kina, bylo przeswiadczenie, ze zobacza tam co$ nowego, czego nic udo
stepnig im inne widowiska. To w sposob niejako naturalny taczylo si¢ z prvc
kraczaniem rozlicznych tabu, az do punktu, kiedy wydaje si¢, iz nie ma takic
granicy, ktéra juz nic zostalaby przekroczona™. Jak wigc dzisiaj umiejscowio
na jest granica tabu w kinie dla mtodego widza?

Zapewne trudniej mowic¢ o barierach w docieraniu i przekraczaniu tabu
w sztuce filmowej w sytuacji, w ktérej takze bardzo mtody widz percypuje ju
bardziej na zasadzie obcowania z widowiskiem, spektaklem, czyms dalekin
od codziennego zycia. Kino zawsze najpierw chciato zadziwiaé, niemniej ist
nieje w nim nadal nurt daleki od epatowania przemoca, Smiercig czy scenanu
mitosno-erotycznymi, nurt, w ktérym problemom tym nadaje si¢ walor ludz
kiego doswiadczenia, dla niedorostego widza — doswiadczenia inicjacyjnego

Moze ono mieé charakter traumatyczny.

1. WoBEC $MIERCI

Nieuchronno$¢ nadejécia kresu Zycia nicczesto w naszej kulturze jest ak
ceptowana. Okazuje si¢ jednak, ze tatwiej przyjmuja ja dzieci, nieswiadome
w petni zyciowych mozliwosci, ktérych smak poznali juz dorosli. Mimo to
$mier¢ dziecka nadal wydaje si¢ tabu, faktem wywotujacym sprzeciw. Sytuacj¢
zderzenia dwoch perspektyw — dziecigeej i dorostej (z naciskiem na tg pierw
sz3) — wobec $mierci obserwujemy w filmie Antonia Mercero (2003) Czwar-
te pietro. Tytulowa przestrzen to szpitalny oddzial onkologiczny dla dzieci.
W filmie dominuje perspektywa ludyczna. Hiszpanski rezyser pokazuje, jak
cierpienie i $wiadomos¢ choroby prowadzacej do $mierci mozna oswoic gry,
i to nie teatralng, maskujaca i symbolizujaca, lecz doswiadczang zmystowo —
gra w koszykéwke. Na przekdr temu, co najbardziej dojmujace, bo ogranicza
jace tak wazng w tym wieku fizycznos¢, chlopey uciekajg w dorostg autoiro-
ni¢ — bo czymze innym jest sport uprawiany w sytuacji stopniowego ograni-
czenia mozliwoéci somatycznych. Bohaterowie tworzg wspolnote, ktérej ani
rodzice i bliscy, ani tez lekarze, troch¢ nieporadni i autorytarni, nie potrafiy

9 A.Helman, Przemoc jako tabu. Rozmowa M. Hendrykowskiego z A. Helman [w:] Przemoc na ekranie,
red. M. i M. Hendrykowscy, Poznan 2001, 5. 91-92.

w petni zrozumieé. Cielesny wymiar istnienia, odczuwany maksymalnie in-
tensywnie, pozwala tym szczegSlnym pacjentom odwazniej niz wigkszo$é
7 dorostych wkroczy¢ w podstawe wiasnego bytu, a nastepnie jg transcendo-
waé. Antyczna Kore znajduje w Czwartym pigtrze nieoczekiwanych sojusz-
nikéw.

Z kolei w innym hiszpanskim filmie, Leonie i Olvido Xaviera Bermude-
za (2004), $mier¢ moze si¢ okazac lekarstwem na nieumiejetno$¢ poradze-
nia sobie z cudzym kalectwem. Tytulowi bohaterowie to rodzenstwo — dwu-
dziestoletnia dziewczyna i jej nieco mlodszy brat dotknigty zespotem Downa.
Chlopak pozostaje catkowicie pod opieka kochajacej go i zmagajacej sie sa-
motnie z sytuacja siostry. Bratersko-siostrzana mito$¢ ma takze ciemne obli-
cze: niepetnosprawny Leon krgpuje i sabotuje doroste zycie siostry, pragna-
cej wigcej elementarnej intymnosci, za ktéra i chlopak zdaje si¢ w szczegélnie
ulokowanym uczuciu tesknic¢. Jak zauwaza krytyk: ,Jego pragnieniem i praw-
da jest zycie w glebokiej, biologiczno-psychicznej, wrgez pierwotnej symbio-
zie z Olvido. Jest do tego stopnia fizycznie i psychicznie przywigzany do sio-
stry, ze §wiat na zewnatrz nie moze z tg sita konkurowa¢, czasem objawia ja-
kies pokusy, ale wéwczas traci swéj glebszy sens. Mozna powiedzie¢, ze jest to
film o mitosci absolutnej”™. Jesli uczucia majg charakter absolutny, to zwykle
i wigzgce si¢ z nimi problemy rozwigzuje si¢ w spos6b ostateczny. Dziewczy-
na decyduje si¢ zabi¢ brata. Wartoscia nadrz¢dng filmu jest to, ze jego autor
wtasciwie nie moralizuje, pozwala widzowi zrozumie¢ motywy, jakimi kieru-
je si¢ Olvido, dyskretnie unika oceny. Jednak aby w pelni zrozumie¢ decyzje
bohaterki, trzeba wiedzie¢, ze uczucie, jakim obdarza ja brat, ma tez charak-
ter seksualny — to zakazane uczucie, ukazane taktownie, sugerujace wielki zy-
ciowy ktopot dla dziewczyny. Na jak wiele mozna pozwoli¢ ukochanej przez
nas osobie, tym bardziej, jesli cheemy zniweczy¢ jej ewentualne niedoskona-
tosci? W sytuacji, w jakiej znalezli si¢ bohaterowie Leon i Olvido, bez trudu

mozna odnalez¢ konflikt wiasciwy klasycznej greckicj tragedii'’; tutaj mlodzi

10 A. Werner, Deszczowe Thilisi. Kino” 2007, nr 3,5.41.
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11 Na ten wymiar filmu wskazuje Andrzej Werner w relacji z festiwalu, tamze.




ludzie — swiadomie i nie§wiadomie — stajg wobec podwdjnego tabu. (v
nak émier¢ zadana w imic milosci nie jest zarazem skandaliczng ucicesl
odpowiedzialnosci? Rezyser pozostawia historig rodzenstwa otwarty, lic
na odwage i samodzielnos¢ widza.

W mniej znanym w Polsce japoriskim filmie Yukio Ninagawy Nichic/
swiatto (2003) juz na wstepie widz poznaje siedemnastoletniego Kushiimo:
ktéry 7 premedytacja planuje swoje samobéjstwo. Znowu musimy zaikeey
towaé decyzje bardzo mtodego cztowieka, ktéry ma powody; aby tak postiy

day

— po drodze musi jeszcze zabi¢ ojeczyma, ktdry po rozwodzie wciaz

spokoju jego matce 1 siostrze. Samobéjstwo jest czgstym motywem sztuki, .l
w filmie Ninagawy na pierwszym planie s3 przygotowania chlopaka do o
7egnania sie z zyciem. Jego smier¢ nie miesci si¢ w klasyfikacji zaproponow.
nej przez Emile’a Durkheima'?, wyrézniajace; samobojstwa egoistyczne, i
miczne i altruistyczne; to odwazna, dojrzata decyzja cztowieka, ktéry chee wie
zatroszezy¢ o bliskich, pozegnaé z dziewczyng, porozmawiac z policja, kto

rej sugeruje przyznanie si¢ do dwdoch zabojstw. Wie, ze nie ma dla nie

tunku. Kieruje nim imperatyw odmienienia losu najblizszych — kosztem wi
snego zycia. Bohater filmu jest od poczatku postacig tragiczna. Widz ma tego
éwiadomosé, ale tudzi sig, ze losy bohatera potoczg si¢ inaczej. Jak zauwaza
James Hillman: ,,Przezycie $mierci otwiera przed kazdym zZyciem mozliwos
tego, co tragiczne, gdyz smier¢ — romantycy widzieli to wlasciwie — gasi to, co
osobnicze i przenosi zycie w owy tonacj¢ heroiczna, w ktorej pobrzmiew:
ja nie tylko przygoda, eksperyment i absurd, ale przede wszystkim réwnicz
tragiczny sens zycia. Tragizm i $mier¢ zazebiaja si¢ ze soba; przezycie smicr
¢i zawiera pierwiastek tragiczny, a sensem tragizmu jest swiadomos¢ $micer
ci”. Oczywiscie, chtopak tak nie odczuwa; zaskakuje fakt, ze swoje przygo
towania traktuje jak jeszcze jedna, kolejng sprawg do zatatwienia. W mio
dym bohaterze wida¢ tez nic tak bardzo dalekie echa gléwnej postaci filmu

Louisa Malle’a Bleany ognik (1963). Alain Leroy z francuskiego filmu jest co

prawda o wiele wigkszym egoista, ale obu taczy $wiadomos¢ powszechnej
atrofii uczud i nieche¢ do wejscia w konformizm dorostego zycia (cho¢ bo-
hater utworu Malle’a ma trzydziesci lat). W Niebieskim swietle nie brak pew-
nej kreacji warstwy spotecznej, ale jest ona tlem: niepeina, rozbita rodzina ma
pomoc prawnika i taktowne traktowanie policji, szkota, do ktérej chodzi Ku-
shimori, nie wydaje si¢ restrykcyjna. Twérca filmu kladzie nacisk na wolnos¢
wyboru mlodego czlowicka — facznie z datg i sposobem umierania. Tytuto-
we ,niebieskie wiatlo” nalezy rozumie¢ metaforycznie. Dostownie jest domi-
nujacym kolorem w otoczeniu bohatera —w pokoju nocg, w szkole, na poste-
runku policji. Przeno$nie sugeruje juz znaczenia ostateczne: samotno$¢, wol-
no$¢ i nieuchronnoéé. To w nim mozna odnalez¢ lub przyja¢ tozsamosé i wy-
razi¢ jg jezykiem $mierci.

Ostatni z omawianych filméw dotyczacych tabu samobéjczej $mierci
miodych ludzi ma znanego, ,dorostego” antenata. Ten skierowany do star-
szych, cho¢ méwiacy o dzieciach i nastolatkach to Przeklenstwa niewinno-
st (1999) Sofii Coppoli, w ktérym autorka pokazata zbiorows $mier¢ kilku
siéstr. W adaptacja powiesci Jeffreya Eugenidesa w poetycki sposéb unikneta
odpowiedzi na pytanie o przyczyng aktu siostrzanej solidarnosci wobec gestu
pierwszej z nich. Niczym nie roznigce sig od swoich réwiesniczek, z pozoru
szezesliwe, gdzies w glebi jednak spetane nadopiekuriczoscia matki i odwaz-
ne, a zarazem bezmyslne, jak to jest mozliwe u nieletnich, ,zarazity”si¢ §mier-
cia, ktéra wydata im si¢ pewniejsza niz dalsze niepokoje wieku dorastania.
Egzaltacja potaczyta si¢ na moment z btyskiem samoswiadomosci. W grun-
cie rzeczy w sposobie pokazywania smierci przez Coppolg nie ma nic dra-
stycznego i nieprzyzwoitego. Jest natomiast skandal samego czynu. Podob-
nie ma sie rzecz w filmie Yves'a-Christiana Fourniera Wszystko w porzgdku
(2007). Opowiada on w pewnym sensie réwniez o zbiorowym samobdjstwie:
kilku zaprzyjaznionych nastolatkéw odbiera sobie zycie jeden po drugim
w precyzyjnie okreslony sposéb, pozostawiajac jednego z kolegow bez sla-
du wyjasnienia, jakie byty powody ich desperackiego czynu. Josh rozpacza

nie tylko z powodu nieznajomosci przyczyn, ale takze braku instrukeji od

pozostatych co do tego, jak i kiedy on sam mialby sie zabi¢. Autor odwraca




wige schemat fabularny — to zywy teskni tu do gestu umartych, wigeey,

je si¢ odrzucony i napigtnowany przez pozostatych. Bél i zatoba udziclu.
wszystkim: rodzicom, przyjaciotom, rodzenstwu, ale gore bierze i tuk -
domos¢ braku racjonalnego wyjasnienia, i obawa, ze moze nigdy go nic |

dzie.

Opisane w wymienionych filmach dramatyczne sytuacje prowokuji !«

poszukiwania odpowiedzi na pytania najtrudniejsze: czy zawsze nalezy |n-

bowa¢ zapobiega¢ samobéjstwu, czy moga istnie¢ okolicznosci, ktére je uspis

zacego czlowieka jest |
do przewidzenia, a jednak nie zadowala co najmniej tych wszystkich, ktor
whasnorecznie si¢ jej przeciwstawili. Pytaja autorzy, czym jest doswiadcs«
nie smierci, czy moze by¢ doswiadczeniem pouczajgcym — dla tych, kt6rvi
udato si¢ ja przezy¢, dla tych, ktérzy muszg ja ogarnaé rozumem. Prawie nik
tego nie potraf, jedli jest ono udziatem miodego czlowicka. Zdaniem cyto
wanego juz Jamesa Hillmana, ktéry prébowal wezué sic w swiadomosé ucic
kiniera z zycia: ,Samobdjstwo stawia spoteczenstwo, o&@oic;xi_:owm czlo
wieka, a nawet wspélnote dusz in extremis, totez oficjalne stanowisko — tuk
jak juz widzielismy — pot¢pia samobéjstwo. Samobdjstwo jest paradygmatcin
naszej niezaleznosci od wszystkich innych ludzi. W czasie kryzysu samoba
czego jest to nicodzowne, gdyz w tym momencie wszyscy inni ludzie pragn:
zachowa¢ status quo w imi¢ zycia i $wiata, ktére whasnie trzeba absolutnie od
rzucic. Te rzeczy przestajy si¢ juz liczy¢. Kiedy o nich przypominamy, jedy
nie intensyfikujemy impuls™*. Zastuga omawianych tu filméw i ich twércow
jest uznanie w miodym cztowicku prawa do samodzielnosci tam, gdzie ist
nieje tabu, bariera obyczajowa i legislacyjna, w dalszej perspektywie spotecznc
odium, ale i wolnos¢ wyboru. Dalej juz w sztuce, takze dla mtodego widza, is¢
pod reke ze smiercig nie mozna. Kino jednak, jak zalozylismy na wstepie, te
stuje jeszeze nne sytuacje graniczne, obserwujge i przemawiajge do mtodego

cztowieka, na przyktad problem przemocy psychofizycznej, takze seksualnej.

2. WOBEC PRZEMOCY

Przemoc w kinie réwniez jest tak stara jak sama sztuka filmowa. Nalezy
jcdnak pamietaé, ze w zwigzku z obecnoscig przemocy w mediach trzeba za-
wize uwzglednia¢ dwie perspektywy: obrazéw przemocy, jakie ogladamy na
duzym ekranie, i przemoc obrazéw, ktére wchodzg z widzem w interakcje,
bedac zrédlem przykrych, czasem traumatycznych przezyc: ,Filmy gwatcg
nasza wrazliwo$é i uczucia nie przez fakt, ze pokazuja cos, co jest odrazajace,
lccz w rezultacie sposobu, w jaki pokazuja, a wige nieetycznie™. Widzéw in-
tcresuja oba aspekty obecnosci przemocy w kinie dla mtodego widza, a szcze-
volnie przedstawienie przemocy seksualnej, ktérej celem jest zdobycie whadzy
nad drugim, niedorostym jeszcze cztowickiem.

W finskim filmie Skazony dom (2005) Petriego Kotwicy mamy do czy-
nienia z przedstawieniem ztamania tabu kazirodztwa. Oto siedemnastolet-
ni Sami trafia na oddzial obserwacyjny szpitala psychiatrycznego po prébie
samobdjczej 1 w konsekwencji odmowie udziatu w zyciu spotecznym. Rezy-
ser nie od razu wprowadza widza w tajemnice bohatera i jego matki. Dzieki
retrospekcjom widz ma mozliwos¢ obserwacji zdarzen i okolicznosci, ktére
do tego doprowadzity: rozstanie rodzicéw, nieumiej¢tnosc poradzenia sobie
z tym faktem przez kobiete, jej starania, aby by¢ atrakcyjna cho¢by w oczach
syna, ktéry ma zastapi¢ dojrzalego partnera. Prosta fabuta znalazta w filmie
udane dopelnienie sposobem prowadzenia narracji — rezyser stosuje rozedr-
gany obraz w chwilach napi¢cia emocjonalnego bohatera, a takze uzywa wta-
sciwie dwéch koloréw: sepii w scenach wspétczesnej walki chiopaka 2z trau-
m3, a takze czerni, gdy przywolywane s wydarzenia z przesztoéci. Te nie-
skomplikowane, ale skuteczne zabiegi w jasny i dynamiczny sposéb pokazujg
inicjalne wydarzenie i jego skutki. Ono samo jest pokazane dyskretnie, a re-
akcje postaci wyraza ich mimika. Autor Skazonego domu daje do zrozumienia,
ze ten akt zawlaszezenia synowskiej milosci byt jednorazowy. Przy takim te-
macie nie mozna pomingé wyraznego wskazania, co jest dobre, a co zte w za-

chowaniu protagonistéw dramatu; w filmie nietatwy happy end dodatkowo

15 A.Helman, op.cit,,s. 93.




wzmacnia puenta, ktora pokazuje zamiang rél w procesie terapii. Catosc i
takze czytelng ilustracja procesu psychoterapeutycznego. To jedna z wiclu 1
mowych opowiesci ze Skandynawii, pokazujacych skutki zniwelowania 1o.s
nicy miedzy dorostoscia a miodoscia, gdzie ta ostatnia musi bra¢ odpouws:
dzialnos¢ i phaci¢ za bledy starszych.

Warto wspomnied, ze temat edypalny powraca co jaki$ czas w sztuce il
mowej, cho¢ ze zrozumiatych wzgledéw dotyczy kina nie dla miodego wids
Rangg klasyka ma dzisiaj film Louisa Malle’a Szmery w sercu (1971), gdzie
co prawie niewiarygodne, rezyser pokazat inicjacje seksualna, w ktorej puit
nerkq nastolatka byta wlasna matka; oboje zostajg przyjaciétmi, uczucie, kie
re zawsze im towarzyszylo, przeszlo zwycigsko trudng probg. Zdaniem ko
mentatoréw dzi$ taka sytuacja bytaby trudniejsza do zaakceptowania, zwhis
cza w éwietle dalszych badan psychologicznych nad naturg zwiazkow kavi
rodczych. Jak pisze Adam Garbicz: ,Malle nie zaryzykowatby juz moze wow
czas stwierdzenia, ze przejawy milosci macierzynskiej i mitosci jako pojgcis
ogdlnego sa po prostu takie same, wige potraktowawszy problem bez oblu
dy, zdemistyfikowat tabu kazirodztwa, dajac kobietom okazj¢ do pewnego 1o
dzaju egzorcyzmu™®. Zasadnicza réznica pomi¢dzy tymi filmami nie poley.
jednak na tym, do kogo sg skicrowane, lecz jak ukazujg przyczyny i konsc
kwencje zlamania tabu; tym natomiast, co je ostatecznie taczy, jest zasugero
wana szansa przepracowania traumy przez mtodych bohateréw.

Zwykle starsi i mlodsi prowadzg dialog co do tego, jak daleko wolno im
wejs¢ na swoje obszary kontrolowane: ,Proces socjalizacji — przypomina psy
cholog Anna Brzezifiska — polega wigc na tym, ze jednostka dos¢ szybko uzy
skuje informacjg, dokad si¢ga terytorium spotecznie akceptowanego, dostep
nego dla niej siggania po cos, a od jakiej granicy zaczyna sig obszar zakaza
ny. Pomiedzy tymi dwiema strefami rozcigga si¢ jeszcze terytorium, co do
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ktérego mozna cos n

rocjowag, ale poza nim sg juz tylko zakazy

16 A. Garbicz, Kino, 5
Krakow 2000, s. 362

ut magiczny. Przewodnik osiggnigd filmu fabularnego. Podroz czwarta 1967 — 1975,

7 A. Brzezisiska, Przemoc w psychice miodego cztowieka. Rozmowa M. Hendrykowskiego z A. Brzezinsky,
[w:] M. i M. Hendrykowscy, op. cit., s. 156.

nak kultury, ktére fatwiej przyzwalajg na przekraczanie granic swoich tery-
toriéw przez nieletnich i dorostych, niestety na korzy$¢ — w interesujacym
nas tu aspekcie — tych ostatnich. Tak chyba nadal jest w Indiach, o czym
przekonuje nas skierowany do miodego widza film Rajnesha Domalpalliego
Vanaja (2006). Tytutowg bohaterka utworu jest pigtnastoletnia dziewczyna
7 biednej rodziny, zafascynowana sztukg tarica. Udaje jej si¢ dosta¢ do pra-
¢y u bogatej kobiety, lokalnej matriarchini, ktéra uczy j3 mistrzowskiej sztu-
ki tarica. Céz z tego, jesli wkrotce bedzie musiata stanaé po stronie dorostego
syna, ktéry gwalci dziewczyne, wykorzystujac swoja pozycje spoteczng i do-
swiadczenie. Cigza jest tu i przekledstwem dla miodej bohaterki, ale i wyba-
wieniem — dzieki narodzinom dziecka bedzie mogta by¢ blizej niego, w lep-
szych warunkach dbajac o jego zdrowie i rozwdj. Rezyser nie stosuje jed-
nak tatwych schematéw obyczajowych i fabularnych, §miato pokazujac, jak w
dziewczynie budzi sie seksualnosé, a jej zachowania sg czasem prowokacyj-
ne. Nie ulega jednak watpliwosci, ze zniewolenie Vanaji jest przestgpstwem,
ktére w tamtejszej kulturze, zwlaszcza w kontekscie réznic kastowych, ktére

w tym przypadku wystepuja, latwo zatuszowad, czemu prawie wszyscy sprzy-
jaja. Autor filmu idzie o krok dalej i pokazuje, ze nawet po gwalcie obie stro-
ny mogy jeszcze liczy¢ na wzajemne zrozumienie. Alternatyws bowiem dla

biednej dziewczyny jest wydanie jej za maz przez ojca traktowane jako spta-
ta dhugéw wierzycielowi. Od czasu do czasu powstaja filmy, ktore przypomi-
naja, ze w spoleczeristwach nie w petni demokratycznych dziewczyna czy ko-
bieta musi przeby¢ diuzsza drogg do zdobycia pozycji spolecznej, czasem na-
wet kosztem przyzwolenia na przemoc seksualng. Domalpalli, adresujac swoj

film do mtodszych widzéw, pozwala im zachowa¢ wiar¢ w odmiang losu swej

bohaterki, moze jeszcze nie dzisiaj, ale za kilkanascie lat...

Przemoc, 7z ktérg styka si¢ miody czlowiek, takze ta wykorzystujgca naj-
bardziej intymng czesé jego osobowosci, czgsto dopada go w szkole, w srodo-
wisku réwiesniczym. Taka sytuacje przedstawiajg filmy z Belgii i Estonii: Ben
X (2007) Nika Balthazara oraz Nasza klasa (2007) Ilmara Raaga. W pierw-

szym z nich obserwujemy losy tytutowego bohatera, ktéry cierpi na jedna

z odmian autyzmu i jest jednoczesnie mistrzem gier w przestrzeni wirtualnej.




Inteligencja chtopaka w potaczeniu z chorobows ,innoscia” powoduje 7w«
i agresje u niektérych kolegéw z klasy, ponizajacych go publicznie do 1.
nic, po ktérych przekroczeniu moze sig sta¢ pozbawiong intymnosci i !
miotowosci marionetks. Tak si¢ jednak nie dzieje, Ben znajduje sposib o
wetu, ktérym jest sfingowane samobdjstwo, odmieniajace umysty réwicsn
kéw. Zarazem rezyser zwraca uwage na niejednoznaczno$é oceny przebyw.s

nia mlodych ludzi w przestrzeni internetowej. Pokazuje, ze i tam mozna 711

lez¢ przyjaciol, ze i tam mozna by¢ sobg, jesli codziennosé to uniemozliwia,

a nawet znalez¢ narzg¢dzia obrony.

Z kolei autorzy filmu estonskiego nie dopuszczajg do glosu zadnej opty
mistycznej nuty. Negatywnym bohaterem jest tu szkolna zbiorowosé, kio
ra poszukuje kozta ofiarnego. Jest nim cichy, wycofany nastolatek, ktéry nic
chee dopasowac sie do grupy do tego stopnia, ze w sytuacjach konfliktowych

zawsze nadstawia drugi policzek. Znajduje jednak bezinteresownego koley:

ktéry ma dos¢ postawy rowiesnikow. Przegrywa jednak w starciu z ich pro
wodyrem, ktéry w finale doprowadza do skrajnego podeptania jego intyi
nosci. Zastanawia w obu filmach brak jakiejkolwiek pomocy ze strony rod:
cow, szkoly, policji, kogokolwiek. Szczegélnie ton Naszes klasy jest mroczin
i fatalistyczny, film przedstawia miodziez pozbawiong jakichkolwiek punlk
téw oparcia, a jedli juz si¢ znajda, taczg si¢ z zabawa polaczong z prawem il
niejszego, ktére narzuca innym ,przywddca stada” — Anders. ,A zatem — 7
uwaza w recenzji filmu Tomasz Jopkiewicz — Raag oskarza wlasnie wspéteze
sng hedonistyczng kulture, kreujaca ludzi takich jak Anders na lideréw. Nic

jest przypadkiem, ze na ekranie widzimy przewaznie lekcje z literatury. Dia

gnoza nic jest specjalnie odkryweza: kultura wysoka jest lekcewazona, nikt |
juz nie traktuje serio. Wspdtezesni barbarzyricy jej nie znaja i nie cheg 7

¢ Film estonskiego twérey przystawia mtodziezy lustro wyolbrzymia

jej negatywne cechy; dominujacy w nim narastajacy koszmar, ktory znajdu
je ujscie w siggnigeiu po bron przez nieletniego, kaze zapytac o obecnosé ka

tharsis. Czy takie opowiesci jak Nasza klasa apelujg do uczu¢ wyzszych? Czv

przypadkiem nie dzieje si¢ odwrotnie — zamiast oczyszczenia psychicznego
pojawia si¢ ekscytacja przemocs, nawet jesli widz ma $wiadomos¢, po kts-
rej stronie lezy racja? Autor ksigzki Film i przemoc, Rafat Syska, przypomi-
na za Arystotelesem znaczenie antycznego pojecia odnoénie do interesujgce-

nas zagadnienia: ,Medialny akt przemocy spetnia katarktyczna, roztado-

wujgeq napigeie funkcje. Widz, percypujgc sceniczne czy filmowe akty okru-
cienstwa, odreagowuje tkwigcy w nim potencjat agresywnych zachowan. [...]

Mozna wigc méwic¢ nawet o pozytywnych konsekwencjach istnienia medial-
nego okruciedstwa, dzieki ktéremu czlowiek w kontrolowany sposéb moze

werbalizowa¢ szkodliwe instynkty, a zarazem zdoby¢ osobiste doswiadcze-
nie, bezposrednig wiedz¢™". Problem thwi w tym, ze tego rodzaju oddzialy-
wanie mozna zaledwie zaplanowa¢, nigdy nie bedac pewnym rezultatu, ktéry
moze by¢ przeciwny do oczekiwanego. Zalety takich filméw jak Nasza klasa

czy zwlaszcza Ben X jest polozenie w nich nacisku na rozgraniczenie mi¢dzy
rzeczywistym wymiarem Swiata przedstawionego a fikcyjnoscia przestrzeni

wirtualnej czy wyobrazonej. Przypomina o tym kilkukrotnie cytowana juz

Alicja Helman: :wi._m&oaom\m umownosci spektaklu determinuje stosunek do

obrazu filmowego tak dalece, iz rzutuje tez na stosunck do zycia, ktére zdaje

si¢ nabiera¢ znamion realnosci inscenizowanej. Motyw ten wraca na przyktad

w refleksji nad zbrodniami dokonywanymi przez mtodocianych i dzieci, kté-
rych $wiadomos¢ wydaje si¢ zaburzona $wiadomoscig nieautentycznosci tego,
co przezywajg w kinie, jak gdyby sfera tego, co dzieje si¢ ,na niby”, rozcigga-
ta si¢ takze na prawdziwe zycie upodabniajace sie do gry .

Podsumowujac: cechy dzisiejszego kina dla mtodego widza jest coraz
wigksza fascynacja przetamywaniem kulturowego czy chocby obyczajowego
tabu na wzér kina dla dorostych, przy jednoczesnym dazeniu do zachowania
jego funkeji katharsis, czego w kinie dla starszych jest coraz mniej. Jednocze-
snie kino dla miodych unika moralizowania, tatwego podziatu na dobro i zto,

ufajgec w ,doroste” spojrzenic takiego widza. Jest w tym pewien paradoks, wy-

19 R.Syska, Film i przemoc. Sposoby obrazowania przemocy w kinie, Krakéw 2003, s. 200.
20 A. Helman, op. cit., 5.100.
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