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Recenzja rozprawy doktorskiej Kai tuczyriskiej pt. . ,Kino po traumie. Strategie

reprezentacji wydarzen z 11 wrzesnia 2001 w amerykariskim filmie fabularnym”

Rozprawa doktorska Kai tuczynskiej pt. ,Kino po traumie. Strategie reprezentacji wydarzen z
11 wrzesnia 2001 w amerykariskim filmie fabularnym” sktada sie z dwéch czesci mniej wiecej
rowniej dfugosci, a moim zdaniem, jesli wzig¢ pod uwage zréznicowanie tresciowe — raczej z
trzech. Otwierajg jg rozwazania na temat kategorii traumy, ktéra bedzie podstawowa
kategorig metodologiczng catej rozprawy. Autorka sprawnie przedstawia historie pojecia, a
nastgpnie przeprowadza niezwykle wazne w kontekscie jej rozprawy rozroznienie na traume
jednostkowa, majaca charakter psychologiczny, oraz kolektywng, dotyczaca zbiorowosci i
wyrazang glownie w tekstach kultury. Obie kategorie zostang nastepnie przez autorke

wykorzystane.

Pozostata czgsc rozprawy dotyczy bezposrednio zamachow z 11 wrzesnia 2001 roku, a
mowigc scislej — ich reprezentacji w wybranych tekstach kultury. Na wstepie omoéwione
zostaty reakcje mediow na zamachy. Autorka pisze gtdwnie o telewizji, uznajac — chyba
stfusznie — ze odgrywata ona najwazniejszg role, ale nie zabrakio tez miejsca na
zrelacjonowanie relacji prasowych, radiowych, a takze fotograficznych. Sledzimy wiec
sugestywny opis pierwszych reakcji na zamachy, zostajemy skonfrontowani z dylematami
nadawcow (np. czy pokazywac ofiary?), obserwujemy, jak reakcje medialne zostajg
zawtaszczone przez retoryke ekipy prezydenta Busha. Autorka wspomina rowniez o rynku
reklamowym, ktory szybko dostosowat sie do sytuacji. Szczegdlnie cennym elementem tego
ogolnie dobrze poprowadzonego opisu wydaty mi sie uwagi na temat fotografii, a to dlatego,
ze s3 spojne z uwagami na temat mechanizmu traumy, zawartymi w rozdziale
wprowadzajgcym. Autorka, odwotujac sie do klasycznych teorii fotografii autorstwa Susan
Sontag, Rolanda Barthesa czy Ulricha Bauera, zwraca uwage na aczasowa nature zaréwno
fotografii, jak i traumy. ,Fotografia — czytamy — trafnie oddaje fragmentaryczng nature
traumy: jej nieuporzgdkowanie, rozcztonkowanie, a takie typowe dla traumatycznych

wspomnien zamazanie podziatu miedzy przesztoscia a terazniejszoscig”. Autorka trafnie



konstatuje, ze film — a wiec medium, ktore jest gtownym przedmiotem jej rozprawy — o wiele
gorzej radzi sobie z przedstawianiem traumy, bo jest sztukg narracyjng, w sposob niejako
naturalny wigzgcg pokazywane wydarzenia siecig relacji czasowych i przyczynowo -
skutkowych. Choc nie jestem przesadnych zwolennikiem teorii specyfiki tworzywowej, ta

uwaga wydata mi sie nader celna.

Kolejne dwa rozdziaty rozprawy (Il i V1) dotycza procesu upamigtnienia zaréwno samego
wydarzenia, jak i — przede wszystkim — jego ofiar. Tu, znowu, autorka bardzo sprawnie
opisuje przebieg zdarzen, zderzenie rozmaitych koncepcji, pogladow i interesow, dylematy
prawne i organizacyjne, rozwigzania instytucjonalne. Ten fragment pracy zbudowany jest w
oparciu o przeciwstawienie dwoch sposobow myslenia o upamietnieniu szczegodlnie
traumatycznych wydarzen, ktore czesto uwaza sie za nieprzedstawialne. Jeden z tych
sposobow, nazwijmy go, bardziej tradycyjny, polega na gromadzeniu pamiatek,
przypominaniu przebiegu zdarzen oraz kresleniu sylwetek ich uczestnikow, a takie na
stawianiu tradycyjnych pomnikow. Ta drogg poszio National September 11 Memorial
Museum, a takze pomnik ,Americas Response Monument”, ktéry przedstawia
amerykanskiego zotnierza na koniu i — by zacytowac autorke — ,prezentuje wizje wojny z
amerykanskich blockbusterow” (s. 114). Drugi sposob polega na premiowaniu
wieloznacznosci, niedookreslonosci, otwartosci oraz inkluzywnosci. Tg drogg poszli autorzy
zrealizowanych ostatecznie koncepcji zagospodarowania przestrzeni Ground Zero, czyli
Daniel Libeskind oraz Michael Arad. Autorka rzuca to zderzenie koncepcji na bardzo szerokie
tto. Opisuje wiec tradycje architektury dekonstruktywistycznej (,dekonstruktywizm jako
architektura traumy”) oraz tzw. kontr-pomnikow, pordwnuje realizacje nowojorskie z innymi
formami upamietniania traumatycznych wydarzen, takimi jak waszyngtonski Pomnik
Weterandw Wojny w Wietnamie czy berlinski Pomnik Pomordowanych Zydow Europy,
odnosi sie wreszcie do teorii muzedw, w tym tzw. ,memorial museums” — a wiec muzedéw
zbudowanych w miejscach traumatycznych wydarzen. Caty ten fragment rozprawy wydat mi
sie szczegolnie interesujacy, wiasnie dlatego, ze harmonijnie faczyt formy trudne do
potaczenia: drobiazgowego opisu faktow, wydarzen, koncepcji, z czytelnym, klarownym
nakresleniem sporu ideowego, dotyczacego strategii upamietniania. Ten zas spor nadaje zas
tej czesci pracy cennej dramaturgii. Oczywiscie, mozna sie zastanawia¢, czy tak

rozbudowanego opisu zagadnienia, ktére przeciez tylko posrednio wigze sie z tematem



pracy, nie nalezatoby postrzegac jako usterki kompozycyjnej, i — musze przyznac¢ — bytoby to

zasadne zastrzezenie. Sadze jednak, ze zalety przewazajg nad wadami.

Rozwazania na temat muzedw koricza pierwszg czesc pracy. Na stronie 147 (a wiec niemal w
potowie, bo sama rozprawa liczy sobie 313 stron, nie liczac kalendarium, bibliografii,
filmografii itp.) rozpoczyna sie wtasciwy temat pracy, czyli omawianie filmow amerykanskich
poswieconych wydarzeniom z 11 wrzesnia 2001 roku. Jego zasadnicza czescig jest
omowienie trzech gtéwnych ,strategii prezentacji”, zwigzanych z wydarzeniami z 11
wrzesnia, ale zostaje ona poprzedzona dwoma rozdziatami kreslagcymi szerszy kontekst
sytuacji. Pierwszy z nich omawia filmowos¢ zamachow. Rzecz jest dobrze znana, ale autorka
przekonujgco wypetnia te znang teze sugestywnymi opisami hollywoodzkich blockbusterow,
ktére powstaty przed zamachami — niekiedy nawet wiele lat przed nimi — ale ktore w swojej
warstwie  fabularnej, scenograficznej, inscenizacyjnej, wykazywaty zadziwiajgce
podobienstwo do przebiegu zamachow, czy moze raczej, by trzymac sie chronologii, to
zamachy byly zadziwiajgco podobne uprzednio zrealizowanych filméw. W efekcie pojawity
sie oskarzenia amerykanskiego przemystu filmowego o nieswiadomy wspodfudziat w
zaplanowaniu zamachow, ktore w tej optyce bytyby ,efektem wieloletniego oddziatywania
amerykanskiego soft power” (s. 161). Nastepnie autorka omawia sytuacje przemystu
filmowego po zamachach, wskazujgc na takie fakty jak: przesuwanie premier lub
odwotywanie zaplanowanych produkcji filméw, ktére mogly zanadto kojarzy¢ sie z
zamachami, usuwanie dwoch wiez WTC z materiatéw promocyjnych, a nawet gotowych
filmow, a takze ogdlng podejrzliwosé w stosunku do kina jako medium, ktore — jak pisatem
powyzej — bywato obwiniane o przygotowanie gruntu pod zamachy. W tym rozdziale
najbardziej zainteresowaty mnie nieznane mi uprzednio fakty dotyczace kontaktow migdzy
przedstawicielami amerykanskiej administracji a filmowcami, podczas ktorych ci pierwsi
mieli namawiac¢ filmowcow — nie bez powodzenia — do tworzenia filméw, ktére w swojej
wymowie bytyby zgodne polityka owczesnie rzadzacej ekipy. To ciekawy watek, wart
rzucenia na szersze tto przenikania sie dwoch teoretycznie osobnych swiatow: amerykanskiej

polityki i amerykanskiego przemystu filmowego.

Po tych dwoch rozdziatach, nazwijmy to, przygotowawczych, nastgpuje wilasciwa,
zapowiedziana w tytule czes¢ rozprawy, czyli nakreslenie i omowienie trzech ,strategii

reprezentacji wydarzen z 11 wrzesnia 2001 w amerykanskim filmie fabularnym”. Sg to



strategie reprezentacji bezposredniej, posredniej (wystepujacej w dwoch typach) oraz
alegorycznej. Kazda z tych ,strategii” zostaje ogdlnie scharakteryzowana, wyliczone zostaja
filmy, ktore do niej nalezg, przy czym w kazdej grupie jeden film zostaje omdéwiony blizej,
jako najbardziej reprezentatywny, a pozostate dostarczajg dodatkowych argumentow.
Nastepnie wyszczegolnione zostaja, w sposéb nieco buchalteryjny (typ |, cecha 1; typ |, cecha
2; itd.), charakterystyczne cechy kazdego filmu, przez pryzmat ktoérych zostajg zanalizowane
filmy z poszczegdlnych grup. Autorka zwraca réowniez uwage na recepcje poszczegdlnych
tytutdow (zwtaszcza tych reprezentatywnych), zarowno reakcje krytyki filmowej, jak i tzw. box
office. Wreszcie, w niektorych przypadkach siega do narzedzi teorii autorskiej, wskazujgc na
podobienstwo miedzy omawianym filmem a twdrczoscig danego rezysera. Tak sie dzieje
szczegolnie w przypadku rezysera filmu ,,United 93” Paula Greengrassa oraz — w mniejszym

stopniu — Stevena Spielberga.

Zasadniczy podziat na trzy strategie wydaje mi sie dobrze uzasadniony. Strategia
reprezentacji bezposredniej dotyczytaby filmow, ktore dokonujg fabularnej rekonstrukcji
zamachoéw. Strategia reprezentacji posredniej — filméw, w ktorych samym zamachom nie
poswieca sie specjalnej uwagi, zaktadajac, ze ich przebieg oraz ogolna ikonografia sg w
spoteczenstwie dobrze znane. W tej grupie filméw koncentrujemy sie na sposobach, w jaki
indywidualni bohaterowie radza sobie z trauma. W pierwszym typie tej strategii, bardziej
introspekcyjnym, bohaterowie muszg sie uporac ze stratg bliskiej osoby; w drugim typie
reaguja poprzez dziatanie, zazwyczaj o charakterze militarnym, w jednostkach armii
amerykanskiej. Trzeci wreszcie typ, strategia alegoryczna, najliczniejszy, dotyczy filméw
(zazwyczaj wielkich hollywoodzkich blockbusterow), ktére w warstwie fabularnej w ogole sie
do 11 wrzesnia nie odnosza, nawigzujg jednak do niej aluzyjnie, poprzez sceny czy obrazy,
ktore moga rodzi¢ skojarzenia z tamtymi wydarzeniami. Autorka nazywa te przywotania
~momentami alegorycznymi”, odwotujgc sie do ksigzki Adama Lowensteina pt. ,,Shocking
Representation: Historical Trauma, National Cinema and the Modern Horror Film”. Nie znam
tej ksigzki, ale jej opis mnie zainteresowat, uwazam, ze dostarcza ona cennego kontekstu dla

catej pracy.

Jak napisatem powyiej, akceptuje podziat omawianych filméw na trzy grupy, wydaje mi sig
dobrze uzasadniony. Doceniam tez rzetelng prace badawczg wilozong w zgromadzenie i

przeanalizowanie tych filmoéw, zbadanie ich recepcji oraz — do pewnego stopnia -



uwarunkowan produkcyjnych. Zarazem jednak, ta czes¢ rozprawy wzbudza we mnie pewne

watpliwosci.

Nie jestem wiec catkiem przekonany do szczegotowych klasyfikacji, a wiec zestawu cech w
obrebie kazdej grupy filmow. Podstawg kaidej dobrej klasyfikacji jest jednorodnosé
kryteriow, ktora sprawia, ze poszczegodlne kategorie nie beda sie dublowac ani na siebie
nachodzi¢. Tymczasem poszczegdlne cechy wyszczegodlniane przez autorke wydajg sie byc
konstruowane ad hoc, bez uwzglednienia catej struktury. Oto, na przyktad, wszystkie cechy —
a jest ich tgcznie 21 - majg charakter tekstualny (tj. odnoszg sie do zawartosci samych
filmow) za wyjatkiem cechy nr 2 strategii prezentacji bezposredniej, wedle ktorej filmy z tej
grupy to ,produkcje niszowe i telewizyjne”. Jesli wprowadzamy do klasyfikacji nowe
kryterium, jakim s3 uwarunkowania produkcyjne, i ma to by¢ kryterium zarazem
wyrozniajgce i roznicujgce, to nalezatoby je zastosowac rowniez w odniesieniu do
pozostatych grup filmow. Intuicyjnie mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze filmy nalezace do
strategii prezentacji alegorycznej zostaty wyprodukowane w wielkich wytwdrniach, cho¢ nie
wykluczam, ze moze to byc¢ uproszczenie (zresztg struktura produkcji filmowej w Stanach
Zjednoczonych jest obecnie o wiele bardziej skomplikowana niz w okresie kina klasycznego),
skoro jednak autorka zdecydowata sie o tym pisac, to warto by zachowac konsekwencje. Nie
wiem tez, jak w swietle tego kryterium nalezatoby zaklasyfikowac filmy z grupy prezentacji
posredniej. Dodatkowo, autorka wprawdzie uznata, ze filmy z grupy reprezentacji posredniej
to produkcje ,niszowe i telewizyjne”, ale nie wsparta tego zadnymi danymi dotyczacymi
uwarunkowan produkcyjnych tych filmow. Jedynym argumentem byty kiepskie wyniki box
office’u, ktore przeciez nie $wiadczg o niszowosci produkcji, a wypadku produkcji

telewizyjnych sa z definicji watpliwe.

Z kolei, w grupie reprezentacji posredniej mamy do czynienia z masywnym powielaniem sie
kategorii. Najpierw wiec mamy cztery cechy ogélne tej kategorii, wspodlne dla podtypow li ll,
a nastepnie rowniez cztery cechy charakteryzujgce tylko podtyp I. W sumie wyglada to

nastepujaco:

Cecha wspdlna nr 1: Koncentracja na rzeczywistosci postwrzesniowe]
Cecha wspdlna nr 2: 9/11 jako punkt zwrotny w zyciu jednostek i spotecznosci

Cecha wspalna nr 3: zafozenie rozpoznawalnosci



Cecha wspdlna nr 4: skupienie sie na psychice jednostki

Typ |, cecha 1: dominacja dyskursu traumy
Typ |, cecha 2: bohaterowie w kryzysie
Typ |, cecha 3: cien nadziei

Typ |, cecha 4: wiarygodny portret indywidualnej traumy psychologicznej

W szczegotowych opisach cechy wspdine nr 1 i 3 sie pokrywajg — chodzi o to, ze nie poswieca sie
uwagi wydarzeniom z 11 wrzesnia, zaktadajac, ze wszyscy je ,z grubsza” znajg. Mowigc nawiasem,
cechy te nachodza tez na ceche nr 4 ze strategii reprezentacji bezposredniej, tj. ,unikanie
eksplicytnych obrazow”, cho¢ w tamtym przypadku to unikanie wynikato raczej z delikatnosci.
Nastepnie, cecha wspdlna nr 4 (skupienie sie na psychice jednostki) oraz cechy 1,2 i 4 podtypu |
{Dominacja dyskursu traumy; Bohaterowie w kryzysie; Wiarygodny portret indywidualnej traumy
psychologicznej) w gruncie rzeczy dotycza tego samego, czyli radzenia sobie jednostek z traumg, i w
szczegdtowych opisach trudno je odroinic. Z kolei, strategie reprezentacji alegorycznej miatby
cechowac ,,meski protagonista” (cecha nr 5). Tymczasem dominacja meskich protagonistow cechuje
wszystkie filmy, omawiane przez autorke, moze poza intrygujgcym ,Zero Dark Thirty” Kathryn
Bigelow (zatuje, ze autorka nie poswiecita mu wiecej miejsca), zresztg sama autorka na str. 174
stwierdza, ze ,zamachy z 11 wrzeénia staty sie punktem wyjscia dla wielu meskich narracji”. Jesli tak,

to czemu ,,meski protagonista” cechuje tylko jedna z wyszczegdinionych przez autorke grup?

Druga watpliwosc dotyczy sposobu opisania strategii reprezentacji alegorycznej. Umieszczono w niej
filmy, ktdre generalnie s3 ,0 czyms$ innym”, ale aluzyjnie nawigzujg do wydarzen 11 wrzesnia. Brakuje
mi tutaj refleksji nad tym, na ile te odwotania muszg byé precyzyjne i konkretne. Innymi stowy, czy
mowimy bardziej o mozliwych skojarzeniach widza (ktdre jednak sg trudno kontrolowalne, widzowi
zaangazowanemu w wydarzenia 9/11 wiasciwie wszystko moze sie z nimi kojarzy¢, widzowi stabo z
nimi zaznajomionymi — a do takich nalezy znaczna czesc wspotczesnej miodej widowni — moga
umkng¢ nawet najbardziej bezposrednie odwetania), czy tez o uchwytnych cechach tekstualnych.
Moze bowiem byc tak, ze te aluzje, odwotania, przebtyski, czy tez to, co autorka uwaza za ,,momenty
alegoryczne” jest zbyt niedookreslone, zbyt mato powigzane z wydarzeniami 9/11, i cho¢ u
niektorych widzow moze wywotywac skojarzenia z 9/11, na gruncie tekstualnym ten zwiazek jest zbyt
luzny i trudny do uchwycenia. Tak wtasnie dzieje sie w tym rozdziale pracy. O ile zwigzek ,momentéw
alegorycznych” reprezentatywnej dla tej grupy Spielbergowskiej ,Wojny Swiatdw” z 9/11 zostat

dobrze udokumentowany, to w wypadku wielu innych filmoéw z tej grupy nie jest to dla mnie



oczywiste. Wystgpowanie takich elementow jak najezdicy z zewngtrz, ktérzy chca zniszczyd ziemie,
ludzkos¢ czy chocby tylko Ameryke, niszczenie budynkow, choéby i wysokich, czy tez fakt, ze ludzie z
przerazeniem patrzg w gore (a takiej argumentacji uzywa autorka) to jednak za mato, aby uznag, ze
dany film alegorycznie nawigzuje do 9/11, gdyz tego typu elementy nalezg do Zelaznego repertuaru

filmow katastroficznych, poczawszy co najmniej od , King-Konga” z 1933 roku.

To za$ prowadzi do innego pytania: jaki wiasciwie charakter maja listy filmow wymienianych przy
kazdej z grup? Czy sa to w zamierzeniu autorki wykazy kompletne, zamkniete, czy jedynie
przykfadowe, ktore mozna swobodnie uzupetnia¢ o inne tytuty? Niestety, autorka nigdzie nie udziela
takiej informacji, a bytaby ona wazna, szczegdinie wiasnie w przypadku reprezentacji alegoryczne;.
Oto bowiem autorka wyrainie wigie zjawisko reaktywacji horroru zombie z wydarzeniami 11
wrzesnia, ale na swojej liscie wymienia jedynie 3 filmy tego rodzaju. Czy inne horrory zombie
powstate po roku 2001 byly réwniez alegoriami wydarzen 9/11? Podobne pytanie pojawia sie przy
kinie superbohaterskim, ktére bohaterka rowniez traktuje — za Tomaszem Zaglewskim — jako
odroczong reakcje na wrzesniowe zamachy. Jednak na jej liscie znajduje sie jedynie jeden tytut z serii
Avengers. Powstaje wobec tego pytanie, czy inne filmy tego uniwersum, typu ,Dr Strange”, czy

»Endgame”, nalezg do tej grupy, czy nie? Jak daleko siega granica?

Ponadto, niektore z cech przypisanych tej grupie to tak naprawde ogdlne wtasciwosci kina ostatnich
dwach dekad. Mysle tu zwtaszcza o cesze nr 2 (istotna rola mediow) oraz nr 6 (echa przesztosci).
Pierwsza nich polega na tym, ze wiele scen i sytuacji zostaje zaposredniczonych przez inne media
(gtownie telewizje, ale réwniez np. kamery cyfrowe), a druga objawia sie tym, ze ,omawiane filmy
maja silny zwigzek z innymi tekstami kultury z przesziosci, bywajg remakami i adaptacjami” (s. 257).
Lev Manovich juz dano temu wskazal, ze o ile dawniej realizm wymagat ukrywania medium, to
wspotczesny realizm wymaga eksponowania medium. Odnosit wprawdzie te obserwacje do jezyka
nowych mediow, ale ma ona doskonate zastosowanie rowniez do wspotczesnego kina fabularnego.
W bardziej przyziemnych kategoriach, wspotczesna rzeczywistosc jest tak nasycona urzadzeniami do
rejestracji i reprodukcji obrazu, ze niejako wymusza ciggtg obecnosé tych urzadzen w kadrze.
Podobnie ma sie rzecz z cecha nr 6. Recykling starych filmow i motywow jest jedna z cech
wspotczesnego kina, zwiaszcza amerykanskiego. Obie cechy nie sg wyrdznikami ,kina 9/11”, lecz

cechami kina wspétczesnego.

To za$ prowadzi mnie do jeszcze jednej watpliwosci, a mianowicie, dos¢ ograniczonego korzystania z
dorobku refleksji filmoznawczej. Jest symptomatyczne, ze jedynymi teoretykami kina przywotanymi
przez autorke sg Bazin i Kracauer, a wiec — przy catym dla nich szacunku — autorzy dosé starej juz

daty. Tymczasem bardziej obfite korzystanie z dorobku teorii kina na pewno by tej pracy pomogto.



Oto kilka przykfadow. Charakteryzujac ,strategie reprezentacji bezposéredniej” autorka stwierdza, ze
jej nazwa ,,przywotuje nazwe dokumentalnego nurtu direct cinema (...) — fgczy go bowiem podobne
pragnienie odzwierciedlenia rzeczywistosci na ekranie” (s. 183). To odniesienie do kina
bezposredniego mogtoby by¢ owocnym narzedziem analitycznym, gdyby zostato rozwiniete. Na
przyktad, jednym z postulatow kina bezposredniego byto ,being there”, czyli pragnienie przeniesienia
widza na miejsce zdarzen, aby tam sam mogt wyrobic sobie opinie. Zarazem, filmowcy bezposredni
byli wielkimi przeciwnikami nasycania filmow tresciami ideologicznymi (co jest jedng z cech ,strategii
reprezentacji bezposredniej”). Wykorzystanie bardziej szczegdtowych wtasciwosci kina
bezposredniego mogtoby uplastycznic opis strategii reprezentacji bezposredniej. Bez tego zas,
ograniczajgc sie jedynie do wzmianki o pragnieniu odzwierciedlenia rzeczywistosci na ekranie (co
zresztq jest cechg catego dokumentalizmu, a nie jedynie kina bezposredniego), nie zyskujemy z tego
odniesienia zadnych korzysci, pozostaje ono jedynie ornamentem. Inny przyktad: na str. 288-293
opisuje autorka pojawiajgce sie czesto w omawianych filmach akty patrzenia (nie wiedzie¢ czemu
tytutujgc ten rozdziat , etyczne dylematy), jednak ani razu nie odwotuje sie do przebogatej literatury
filmoznawczej na temat punktu widzenia czy tez spojrzenia (gaze). Tymczasem takie odwotania
niewgtpliwie by te prace wzbogacity. Wreszcie, istotnym elementem rozprawy jest nasycenie
omawianych filmow ideologig. Cho¢ jednak literatura na temat zwiazkdow miedzy kinem a ideologia

jest rowniez przebogata, to autorka w ogdle z niej nie korzysta.

Na koniec chciatbym skomentowac jezykowa strone rozprawy. Jezyk jest funkcjonalny, zazwyczaj
poprawny, ale pozbawiony szczegdlnej urody. Moje zastrzezenia budzi sposob ttumaczenia
zagranicznych cytatow. Autorka najwyrazniej dba o gtéwnie o filologiczng wiernos¢ przektadu, przez
co na drugi plan schodzi dbatosc o reguty polskiej sktadni, frazeologii oraz leksyki. Stad biorg sie takie
btedy i niezrecznosci jak: ,byc przepedzonym przez wielomilionowa obraze” (s. 116), ,filmy (...) 0
perfidnej nieuczciwosci i przecietnosci” (s. 187), ,emocje trzewne” (s. 254), ,,oczekuje sie, ze
przedstawienie traumy bedzie wyrazem szacunku dla (...} ztozonosci ofiar (ocalatych)” (s. 255),
»szacunek pozwoli uchronié (...) doswiadczenia i wspomnienia przed dalszymi krzywdami” (s. 255),
»Kosmici (...) wywracali spoteczenstwo od wewnatrz” (s. 259), i wiele innych. Niezrecznosci jezykowe
pojawiajg sie nie tylko w ttumaczeniach, ale réwniez w tekscie odautorskim. Nalezy do nich np.
nazwanie krwawej bitwy pod Gettyshurgiem , potyczkg” (s. 81), a takze takie zwroty jak: ,wrazenie
zbednosci potegowato emocjonalne i psychologiczne wybrakowanie czesci tytutéw” (s. 162); ,,0dniost
finansowa porazke” (s. 166); ,,Wysmiania zjawiska podjat sie...” (s. 170); ,zestaw siedmiopunktowych
wytycznych” (s. 171/172); ,dziatania formutowane przez wojsko” (s. 198); ,doprowadzaja

wywiadowanego do wybuchu” (s. 219); ,,szargany przez sprzeczne emocje” (s. 226); ,umiejetnosci



strzelniczych” (s. 237); ,,Sekwencja stanowi zdecydowang odmowe reprezentacji zamachodw...” (s.

237); ,Zotnierze sq (...) protektorami catej ojczyzny” (s. 242); , pilotowy odcinek serialu” (s. 262).

Te krytyczne uwagi nie zmieniajg jednak mojej pozytywnej opinii o catosci pracy. Posiada ona
niewatpliwy walor poznawczy, porzadkuje wiedze o wydarzeniach 9/11, a zwtaszcza ich kulturowych
nastepstwach (w Polsce, jak autorka stusznie zauwaza, pisano o tym niewiele), w sposdb
przekonujgcy dokonuje podziatu filmoéw na trzy grupy i, ogélnie rzecz biorge, celnie kazdg z tych grup
charakteryzuje, zawiera trafne rozwigzania metodologiczne (zwtaszcza dotyczace centralnej kategorii
traumy, a takie kategorii momentu alegerycznego). Uwazam, e rozprawa pani Kai tuczyniskiej
spetnia ustawowe wymogi stawiane pracom doktorskim i wnioskuje o dopuszczenie doktorantki do

dalszych etapow postepowania doktorskiego.
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