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specific genre who is sociological film. For conclusion he undertakes the reflexion about the possi-
bility of the next studies based on the film materials from the project “Invisible city”. 
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1. REKONSTRUKCJA PROBLEMU I WST PNA PREZENTACJA  
DZIE  FILMOWYCH 

 
W projekcie „Niewidzialnego miasta” punktem wyj cia i g ównym ma-

teria em do analiz s  fotografie. Wykorzystanie filmu pojawi o si  dopiero 
na dalszym etapie bada  i by o pomy lane jako dope nienie statycznego 
materia u wizualnego, jego analizy oraz wywiadów z miejskimi twórcami. 
To w a nie ci ostatni byli typowani przez lokalne zespo y do bycia bohate-
rami kr conych filmów. Kryterium wyboru stanowi  ich wysoki stopie  
zaanga owania w realizacj  oddolnych dzia a  i znaczenie, jakie mia y one 
dla lokalnej spo eczno ci. Filmy takie, które – jak je opisuje w ankiecie jeden 
z badaczy realizuj cych projekt – mia y by  w zamierzeniu „zwizualizowa-
nym wywiadem z twórc  nm, który osadza bohatera i to, co on robi, w sze-
rokim, lokalnym kontek cie”1, zrobiono cztery. Czas trwania gotowych po 
zmontowaniu dzie  wynosi mi dzy 8 a 11 minut. S  to wi c filmy krótko-
________________ 

1 Wywiad nr 153 (materia y ród owe z projektu „Niewidzialne Miasto”). 
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metra owe. Ka dy z nich ukazuje konkretny aspekt „niewidzialnego mia-
sta” w innej miejscowo ci: Pewnie dlatego rosn  we Wroc awiu, Dobre ch ci  
w odzi, Nic mi nie zaszkodzi w Toruniu oraz Zapraszamy ponownie w Pozna-
niu. Ich twórcy deklaruj , e nie kierowali si  podczas kr cenia adnymi  
z góry wzi tymi wzorami ani nie zak adali adnego konkretnego odbiorcy, 
przyjmuj c, i  filmy b d  prezentowane w ró nych miejscach dla bardzo 
ró nej widowni. G ówn  przyczyn  si gni cia po kamer  by o dla twórców 
przekonanie o istotnej roli uzupe niaj cej pe nionej przez obraz filmowy  
w stosunku do wcze niej zebranych fotografii: „Film jest wyj tkowo u y-
tecznym typem reprezentacji, pozwalaj cym na pokazywanie tego, czego 
nie pokazuj  zdj cia – emocji, ludzkiej z o ono ci, kontekstu dzia ania”2. 

Oprócz wy ej wymienionych filmów na potrzeby projektu nakr cone 
zosta y bardzo krótkie, cztery kilkudziesi ciosekundowe uj cia przedstawia-
j ce panoramy miejsc obj tych badaniem (Warszawa, Toru , Pozna , ód ). 
Zamieszczono je na jednej ze stron internetowych projektu „Niewidzialne 
miasto”3, gdzie pe ni  rol  ilustracyjn , pozwalaj c  wyrobi  sobie ogl d 
przestrzeni, a tak e do wiadczy  jej poprzez wra enia audialne. Trudno 
nawet nazwa  te uj cia filmami – do ich okre lenia najlepiej nadaje si  ter-
min kinogram, kojarzony z „krótkimi notatkami filmowymi, rejestracj  
fragmentów procesów, bardzo przydatn , szczególnie w dydaktyce”4. 

Ostatnim z filmów, które do tej pory zosta y zrealizowane w ramach 
„Niewidzialnego miasta”, jest dzie o autorstwa Waldemara Rapiora zatytu-
owane Metafory niewidzialno ci. Jest to zmontowany film sk adaj cy si   

z wypowiedzi pozna skich socjologów, którzy uczestnicz  w omawianym 
projekcie. Ich uwagi dotycz ce poj cia niewidzialno ci i samego procesu 
badawczego s  ilustrowane zdj ciami z bazy „Niewidzialnego miasta”. 
Film ten posiada istotne pok ady autorefleksji i jest prób  przyjrzenia si  
my leniu samych badaczy o fenomenie „niewidzialnego miasta” i sposo-
bach jego eksplorowania. Pi  wyst puj cych osób mo na uzna  za pewn  
reprezentacj  ca ej grupy naukowców zajmuj cych si  projektem, a ich prze-
my lenia za rodzaj manifestu badawczego, który odkrywa intencje metodo-
logiczne i interpretacyjne. 

 
 

2. FILM W BADANIACH NAUKOWYCH 
 
Historia u ycia filmu w nauce jest tak stara jak sam film, a dok adniej 

mówi c, jak jego protopla ci, bowiem ju  w roku 1874 Pierre J.C. Janssen za 
________________ 

2 Ibidem. 
3 www.nmbadania.info [dost p: 28.01.2014]. 
4 J. Jacoby, Re yseria filmu amatorskiego. Film naukowy, Warszawa 1971, s. 11. 
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pomoc  wynalezionego przez siebie rewolweru fotograficznego utrwali  
przej cie planety Wenus przed tarcz  s oneczn , cztery lata pó niej Ead- 
weard Muybridge (zwi zany z Uniwersytetem Pensylwanii) wykonuje 
pierwsze udokumentowane zdj cia seryjne konia w ruchu, za  w roku 1882 
Étienne-Jules Marey (cz onek Francuskiej Akademii Nauk) stworzy  strzel-
b  fotograficzn , za pomoc  której wykonywa  chronofotografie ludzi  
i zwierz t. Wreszcie w roku 1895 bracia Auguste i Louis Lumière sk adaj  
podanie o patent na kinematograf i zaczynaj  kr ci  pierwsze filmy. Urz -
dzenie to traktowali oni jako narz dzie naukowe, dlatego te  podj li decy-
zj , by nie sprzedawa  licencji na nie Georges’owi Méliès’owi, który chcia  
je wykorzysta  do kr cenia filmów z pogranicza fantastyki. 

Ju  zatem od pocz tku swego istnienia film by  u ywany w celach na-
ukowych. Mi dzynarodowe Stowarzyszenie Filmu Naukowego podzieli o 
filmy na trzy gatunki: fabularne, dokumentalne i naukowe5. Te ostatnie 
zdefiniowa o jako „utwór opracowany i zrealizowany dla zdokumentowa-
nia lub przekazania poj , zwi zanych z rozwojem, pog bianiem i rozpo-
wszechnianiem wiedzy i umiej tno ci”6. Z kolei filmy naukowe zosta y 
podzielone na badawcze, dydaktyczne i popularnonaukowe. Te pierwsze 
skierowane s  do odbiorców b d cych specjalistami w danej dziedzinie,  
a kamera traktowana jest jako narz dzie badawcze w r kach przedstawicie-
la nauki. Filmy takie cz sto maj  posta  surowego materia u (w takim wy-
padku mówimy o dokumentacji badawczej), mog  jednak równie  zawiera  
elementy dydaktyczne (wtedy mamy do czynienia z filmem badawczo-
dydaktycznym), b d  te  by  „filmem ca o ciowym referuj cym ca o  ba-
da  z u yciem kamery filmowej wed ug okre lonej koncepcji autora”7 (film 
badawczo-koncepcyjny). Drugi rodzaj filmu naukowego to film dydaktycz-
ny, który przeznaczony jest dla konkretnej grupy odbiorców i ma za zadanie 
pomóc w procesie nauczania na ró nych jego stopniach (od szkó  podstawo-
wych po szko y wy sze). Jako szczególne gatunki filmu dydaktycznego Jaco-
by wymienia film instrukta owy oraz film informacyjno-propagandowy8. 
Wreszcie trzecim rodzajem filmu naukowego jest film popularnonaukowy, 
a wi c skierowany do odbiorcy masowego i maj cy za zadanie propagowa-
nie wiedzy. Dzi  tego rodzaju filmy pojawiaj  si  najcz ciej w telewizji. 

Bogata literatura, zarówno polskoj zyczna, jak i obca, za wiadcza, e 
wi kszo  filmów naukowych powsta a w obszarze nauk przyrodniczych. 

________________ 

5 Do tego podzia u mo na mie  zastrze enia, gdy  niekiedy film naukowy traktuje si  ja-
ko pewn  odmian  filmu dokumentalnego, a nie osobny gatunek. 

6 Za: L. D browski, Korzy ci z filmu naukowego, „Film Naukowy” 1996, nr 1-2, s. 41. 
7 W. Strykowski, Wymagania stawiane filmowi naukowo-badawczemu, „Film Naukowy” 1977, 

nr 1-2, s. 28. 
8 J. Jacoby, op. cit., s. 17-20.  
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Fenomenem, je li chodzi o nauki humanistyczne, mo e by  film etnogra-
ficzny, którego pocz tki si gaj  ju  roku 1895 (chronofotografie autorstwa 
Félixa-Louisa Regnaulta przedstawiaj ce kobiet  z plemienia Wolof lepi c  
garnek). Rozwija si  on nieprzerwanie od ko ca XIX wieku a  po dzie  
dzisiejszy, wp ywaj c twórczo na zastosowanie filmu w innych naukach 
spo ecznych, m.in. w socjologii. Konfrontuj c poj cie filmu naukowego  
z etnograficznym, trzeba stwierdzi , i  ten drugi wyst puje w takich samych 
odmianach jak pierwszy. 

Przedstawiony wy ej podzia  filmu naukowego opiera si  na odniesie-
niu do tre ci, formy, zamierzonych celów i zak adanej grupy docelowej. Na 
podobnych kryteriach oparta jest charakterystyka filmu etnograficznego 
poczyniona przez Petera Iana Crawforda9. Wyró nia on siedem rodzajów 
tego  filmu. Pierwszym z nich jest etnograficzny footage, czyli surowy, nie-
zmontowany materia  s u cy do celów badawczych. Stanowi on oczywi-
cie równie  punkt wyj cia do dalszej obróbki prowadz cej do uzyskania 

zmontowanej, ustrukturyzowanej wypowiedzi. Drugi to film badawczy, 
który jest specjalistyczn , zmontowan  wypowiedzi  naukow  przezna-
czon  dla odbiorców ze wiata akademickiego. Trzecim jest etnograficzny 
dokument, skierowany ju  do szerokiej widowni – mo na go zaliczy  do 
filmu dokumentalnego. Czwarty rodzaj to etnograficzny dokument telewi-
zyjny. Jego specyfik  jest to, e robiony jest dla telewizji i cz sto przez kon-
kretn  stacj  telewizyjn . Jako pi ty rodzaj Crawford wymienia film eduka-
cyjny i informacyjny – jego celem jest edukacja odnosz ca si  zarówno do 
szkó  na ró nych poziomach, jak i do szerszej widowni. Szóstym rodzajem 
filmu etnograficznego s  wszelkiego rodzaju filmy niefikcjonalne, w któ-
rych mo na znale  tre  antropologiczn  (kroniki filmowe, reporta e, fil-
my podró nicze itd.). Ostatnim rodzajem s  filmy fikcjonalne i dokumenty 
fabularyzowane ze wzgl du na pojawiaj ce si  w nich w tki, którymi rów-
nie  zajmuje si  antropologia. Granice dziel ce poszczególne kategorie, jak 
dodaje Crawford, s  p ynne, natomiast ka dy film mo e nale e  do wi cej 
ni  jednej kategorii. 

Do koncepcji Crawforda nawi zuje wprost wspó czesny socjolog u y-
waj cy w swojej pracy filmu – Radhamany Sooryamoorthy. Pos uguje si  
on poj ciem filmu badawczego, który uwa a za odr bny gatunek – inny,  
ze wzgl du na bardziej dowoln  struktur , ni  film dokumentalny. Charak-
teryzuj c film badawczy, twierdzi, e „mo e by  po wi cony jakiemu   
problemowi badawczemu albo te  stanowi  cz  projektu, o którego 
przedmiocie badacz posiada solidn  wiedz . O wiele cz ciej jednak filmy 

________________ 

9 P.I. Crawford, Film as Discourse: The Invention of Anthropological Realities, [w:] Film as Ethno-
graphy, eds P.I. Crawford, D. Turton, Manchester 1993, s. 74. 
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badawcze s  naturalnym efektem bada , czerpi c z nich zarówno fabu , 
jak i aktorów. Znaczna cz  zgromadzonego materia u przybierze pewnie 
posta  wywiadów z badanymi, którzy dostarczaj  empirycznych informacji 
z pierwszej r ki. Taki film nie wymaga szczegó owego scenariusza – narra-
cja wy ania si  spontanicznie z surowego materia u filmowego, zarejestro-
wanego przez badacza-filmowca na potrzeby bada ”10. Zalet  filmów  
badawczych jest rozszerzanie zakresu wiedzy w danej dziedzinie nauki,  
a tak e dodawanie do wyników bada  prowadzonych przez danego na-
ukowca nowej warto ci w postaci przedstawie  wizualnych. Poza tym do ich 
tworzenia nie potrzeba wielkich nak adów finansowych oraz du ej ekipy 
filmowej. Mo e je robi  nawet sam badacz wyposa ony w kamer  wideo. 

Mówi c o zastosowaniu filmu w socjologii, trzeba wspomnie  jeszcze  
o poj ciu filmu socjologicznego, którego definicje b d  z pewno ci  w jaki  
sposób nawi zywa  do filmu etnograficznego jako jednego z poprzedników 
filmu socjologicznego. Na ten ostatni mo na patrze  przez pryzmat dwóch 
skrajnych biegunów, pomi dzy którymi mo liwe s  ró ne po rednie defini-
cje. Owo kontinuum nawi zuje w jaki  sposób do charakterystyki filmu 
etnograficznego Crawforda. Zatem na pierwszym z biegunów sytuuj  si  
szerokie okre lenia filmu socjologicznego, mówi ce, e mo e nim by  ka -
dy film w zale no ci od potrzeb badacza, który go za taki uzna. Okre lenie 
to nawi zuje do szerokiej definicji filmu etnograficznego Sola Wortha, któr  
Eva Hohenberger nazywa antydefinicj 11. Na drugim biegunie b dzie si  
sytuowa  uto samienie filmu socjologicznego z surowym materia em pozy-
skanym w procesie badawczym, który nie zosta  jeszcze w aden sposób 
poddany obróbce. Obie te skrajne definicje s  do  ma o u yteczne w sensie 
poznawczym, st d proponuj  okre li  film socjologiczny jako „autono-
miczn  prac  naukow , analizuj c  rzeczywisto  spo eczn  na bazie wiedzy 
socjologicznej. Praca ta jest wypowiedzi  ustrukturyzowan , zinterpretowa-
n  i zmontowan ”12. Tak wi c film socjologiczny rozumiem jako wypowied  
naukow , która w swej formie oczywi cie ró ni si  od prac pos uguj cych 
si  j zykiem pisanym, jednak jej warto  poznawcza powinna stawia  j  na 
równi z tradycyjnymi tekstami socjologicznymi. Do g ównych jego cech 
zaliczam: temat (spo eczny), posiadanie przez twórców kompetencji socjo-
logicznej oraz technicznej, odpowiednio  uj , d wi ku, komentarza i te-
matu, ujawnianie kontekstu oraz zak óce  zachowa  filmowanych osób, 

________________ 

10 R. Sooryamoorthy, Kulisy kr cenia filmów badawczych w socjologii, [w:] Badania wizualne  
w dzia aniu. Antologia tekstów, red. M. Fr ckowiak, K. Olechnicki, Warszawa 2011, s. 181-182. 

11 E. Hohenberger, Die Wirklichkeit des Films. Dokumentarfilm – Ethnographischer Film – Jean 
Rouch, Hildesheim-Zürich-New York 1988, s. 139. 

12 J. Kaczmarek, Film socjologiczny w socjologii wizualnej, [w:] Do zobaczenia. Socjologia wizu-
alna w praktyce badawczej, red. J. Kaczmarek, Pozna  2008, s. 170. 



354  Jerzy Kaczmarek 

 

wyja nianie przerw czasowych podczas kr cenia i w ci g o ci scen, unika-
nie inscenizacji oraz dopuszczenie do pe nej ekspresji i pe nych wypowiedzi 
osób filmowanych13. 

Wa n  kwesti , jaka pojawia si  przy okazji kr cenia filmów etnogra-
ficznych czy socjologicznych, jest problem obecno ci kamery i osób filmuj -
cych wraz z badaczem oraz ich wp ywu na filmowane osoby. Istniej  w tym 
zakresie dwa stanowiska twórców. Pierwsze mówi o tym, e ów wp yw 
trzeba minimalizowa , gdy  ludzie, których si  filmuje, nie zachowuj  si  
przed kamer  naturalnie. Drugie stanowisko podkre la z kolei pozytywn  
rol  kamery w procesie filmowania (mo e by  ona katalizatorem wypowie-
dzi i dzia a  ludzi filmowanych) i to, e od jej obecno ci nie mo na uciec ani 
jej przemilcze , lecz trzeba wprz gn  j  w proces badawczy. Konsekwen- 
cj  tych dwóch rodzajów podej  s  dwa rodzaje filmów, które David 
McDougall okre la jako filmy obserwuj ce i partycypuj ce14. Natomiast 
Helen Lomax i Neil Casey stwierdzaj  wprost, e „proces gromadzenia 
danych pomaga w spo ecznym konstruowaniu i produkowaniu danych, 
które zosta y zebrane”15. wiadome zatem pos ugiwanie si  kamer  w ród 
filmowanej grupy mo e pomóc w uzyskaniu danych, których nie mo na by 
by o uzyska  w przypadku dystansowania si  od osób filmowanych. 

Z kolei wed ug Hansa-Joachima Koloßa film etnologiczny16 mo e albo 
pe ni  funkcj  rodka dokumentacji, albo stanowi  metod  badawcz 17.  
W pierwszym przypadku film dokumentuje pewien obszar rzeczywisto ci 
znany ju  badaczowi, jest zapisem zdarze  maj cych miejsce w danej spo-
eczno ci i mo e s u y  jako materia  dydaktyczny b d  dowód na praw-

dziwo  jakiej  koncepcji czy teorii. W drugim przypadku „nagrywany jest 
materia  filmowy z wydarze  wcze niej niespodziewanych. W a ciwe two-
rzenie teorii odbywa si  tutaj raczej po nakr ceniu filmu. Badacz wykorzy-
stuje filmowe mo liwo ci ca o ciowego nagrania i odtwarzania, a eby móc 
przeanalizowa  «nieznane» wydarzenie – u ywa on filmu jako metody ba-
dawczej”18. Wykorzystanie filmu i jego analiza mo e wi c tutaj skutkowa  
________________ 

13 Wi cej na temat cech filmu socjologicznego zob. ibidem, s. 172-173.  
14 Zob. R. Schändlinger, Erfahrungsbilder: visuelle Soziologie und dokumentarischer Film, Kon-

stanz 1998, s. 88-102. 
15 N. Lomax, N. Casey, Recording Social Life: Reflexivity and Video Methodology, „Sociolo- 

gical Research Online” 1998, no. 2/3, http://www.socresonline.org.uk3/2/1.html [dost p: 
28.01.2014]. 

16 Koloß nie pos uguje si  poj ciem filmu etnograficznego, lecz etnologicznego. 
17 Zob. H.-J. Koloß, Der ethnologische Film als Dokumentationsmittel und Forschungsmethode. 

Ein Beitrag zur anthropologischen Methodik, „Tribus” 1973, Nr. 22; idem, The ethnological Film  
as a Medium of Documentation and as a Method of Research, [w:] Methodology in Anthropolo- 
gical Filmmaking: Papers of the IUAES Intercongress Amsterdam 1981, eds N.C.R. Bogaart, 
H.W.E.R. Ketelaar, Göttingen 1983.  

18 H.-J. Koloß, Der ethnologische Film…, s. 27. 
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stworzeniem nowej koncepcji b d  teorii. Koloß w swoich artyku ach pisa  
z punktu widzenia antropologa o filmie etnologicznym, natomiast jego 
uwagi mog  równie dobrze dotyczy  filmu socjologicznego. 

Podsumowuj c rozwa ania nad u yciem filmu w nauce i przenosz c je 
szczególnie na obszar socjologii, mo na wskaza  10 sposobów ich zastoso-
wania. Po pierwsze, film mo na wykorzystywa  jako materia  zastany do 
analiz socjologicznych. Takie analizy odnajdujemy chocia by w klasycznej 
socjologii filmu czy we wspó czesnych badaniach socjologów wizualnych. 
Materia ami do nich mog  by  tutaj bardzo ró norodne filmy, np. fabular-
ne, programy telewizyjne, prywatne nagrania z wesel itd. Po drugie, mate-
ria  filmowy mo na specjalnie tworzy  do celów badawczych. Twórc  mo e 
by  sam socjolog b d  te , na jego polecenie, osoby badane. Przyk adem 
takich bada  s  coraz bardziej dzi  popularne Workplace Studies, czyli ana-
liza materia u nagranego przez naukowców w miejscach pracy ludzi ró -
nych zawodów. Trzecim sposobem u ycia filmów w socjologii jest stworze-
nie autonomicznej wypowiedzi naukowej, czyli filmu socjologicznego, co 
zosta o opisane wy ej. Czwarty sposób to u ywanie filmów w celach dy-
daktycznych i ilustracyjnych, a wi c prezentowanie ich podczas wyk adów, 
na pokazach b d  w publikacjach tradycyjnych tudzie  online. Po pi te, 
filmów u ywa si  jako stymulatorów w wywiadach. Obecnie w socjologii 
wizualnej wa ne miejsce zajmuje wywiad z u yciem zdj  (photo-elicitation 

interview), natomiast coraz cz ciej podejmowane s  równie  próby wywia-
dów z u yciem filmu. Szóstym sposobem u ycia filmu w socjologii jest po-
traktowanie go jako narz dzia interwencji spo ecznej. Przyk adem mo e by  
tutaj wideorzecznictwo stosowane w ró nych kampaniach. Po siódme, 
wa ne jest tworzenie archiwów i baz danych z materia ów pozyskanych 
b d  nakr conych przez badaczy, co jest szczególnie istotne w dzisiejszym 
wiecie. Ósmym sposobem u ycia filmów s  tzw. praktyki oko ofilmowe, 

czyli ledzenie tego, co dzieje si  wokó  samego filmowania. Zwraca si  
tutaj uwag  na sposoby u ycia sprz tu, rozmowy o kr ceniu, porady doty-
cz ce robienia filmów itd. W centrum nie znajduje si  wi c film, ale to, co 
dzieje si  wokó  niego. Po dziewi te, trzeba zauwa y , e pozyskiwanie 
danych za pomoc  filmu (b d  wideo) jest ju  pewnym procesem spo ecz-
nym, który mo e nawet generowa  te dane. O tym równie  wspomniano 
wcze niej. Wreszcie dziesi ty sposób na u ycie filmów w socjologii to kr -
cenie ich w celach popularyzatorskich i promocyjnych. Szczególnie dzi , 
gdy odnotowuje si  spadek zainteresowania studiami socjologicznymi, 
wa nym zadaniem staje si  zach canie m odych ludzi do podj cia nauki na 
tym kierunku, a taka zach ta mo e zosta  wyra ona poprzez medium, ja-
kim jest film. 
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3. MIEJSCE FILMÓW W PROJEKCIE  
 
Zastanawiaj c si  nad powodem wykorzystywania obrazów przez so-

cjologów w ich badaniach, Marcus Banks w swojej ksi ce Materia y wizual-
ne w badaniach jako ciowych stwierdza, e „ich analiza lub cho by samo ich 
w czenie w proces tworzenia i zbierania danych mo e pozwoli  na tego 
rodzaju wgl d w spo ecze stwo, jakiego nie da si  osi gn  za pomoc  

adnych innych narz dzi”19. W innym za  miejscu pisze, i  film i fotografia 
„umo liwiaj  taki wgl d w przedmiot badania, którego s owa nie s  w sta-
nie zapewni ”20. Te twierdzenia w przypadku projektu „Niewidzialne mia-
sto” nabieraj  podwójnego znaczenia. Po pierwsze, rzeczywi cie materia y 
wizualne daj  takie mo liwo ci poznawcze, jakich inne dostarczy  nie mo-
g . Po drugie, mo na stwierdzi , analogicznie, e w ród materia ów wizu-
alnych film umo liwia taki wgl d w przedmiot badania, którego fotografia nie jest 
w stanie zapewni . T  sam  zreszt  intuicj  wyrazi  jeden z twórców filmów 
„Niewidzialnego miasta”, który, w cytowanym ju  wcze niej zdaniu, 
stwierdzi , e film pokazuje to, „czego nie pokazuj  zdj cia”21. Ma to oczy-
wi cie przede wszystkim zwi zek z tym, i  film z jednej strony prezentuje 
rzeczywiste dzia ania odbywaj ce si  w ruchu i pozwala ukaza  zale no ci 
czasowe mi dzy wydarzeniami, z drugiej za  strony jest przekazem audio-
wizualnym, a wi c dope nionym o d wi ki i s owo mówione. Spójrzmy 
zatem, jakich nowych rzeczy dowiadujemy si  z prezentowanych filmów,  
a czego nie ma w fotografiach. 

Filmy Pewnie dlatego rosn , Dobre ch ci, Nic mi nie zaszkodzi oraz Zapraszamy 
ponownie to dzie a zrobione w konwencji gadaj cych g ów – w ka dym z nich 
pojawia si  bohater opowiadaj cy w swoim naturalnym rodowisku o dzia-
aniach zdefiniowanych przez badaczy jako typowe dla „niewidzialnego 

miasta”. Owe opowie ci stanowi  centralny element tych filmów. Równocze-
nie pojawiaj  si  uj cia prezentuj ce konkretny przypadek b d cy rezulta-

tem oddolnej aktywno ci.  
Pewnie dlatego rosn  to film przedstawiaj cy ogród w cieniu blokowiska 

w dzielnicy Wroc aw-Krzyki, który zosta  za o ony w latach 1991-1992 
przez mieszka ców osiedla. O tej oddolnej inicjatywie, trwaj cej ju  od 
dwudziestu lat, opowiada jeden z jej pomys odawców, który, jak twierdzi, 
wiosn  i latem po wi ca na piel gnowanie ogrodu rednio cztery godziny 
dziennie. Efekty owej pracy wida  na filmie w postaci chocia by fantazyjnie 
u o onych i poprzycinanych drzew i krzewów. Drugim z filmów jest dzie o 
Dobre ch ci, w którym wypowiada si  jeden z inicjatorów zagospodarowa-
________________ 

19 M. Banks, Materia y wizualne w badaniach jako ciowych, Warszawa 2009, s. 23-24.  
20 Ibidem, s. 62. 
21 Wywiad nr 153. 



 Zastosowanie filmu w projekcie „Niewidzialne miasto”  357 

 

 

nia podwórka przy starej kamienicy w centrum odzi. Cz  terenu w a-
snymi si ami ogrodzono drewnianymi barierami, ustawiono stó , awki  
i uczyniono co , co narrator okre la relaksem dla lokatorów. Latem robi si  
tam grilla, dzieci cz sto odrabiaj  lekcje, za  zim  dekoruje si  choinki na 
Bo e Narodzenie i zawiesza wiate ka. W filmie tym zastosowano napisy 
zapowiadaj ce jego poszczególne cz ci, które strukturyzuj  ca o  i stano-
wi  podstawowe punkty odniesienia dla wypowiedzi sfilmowanego m -
czyzny (Dlaczego?; Jak to powsta o?; Dla kogo to jest?; Moja ód ; Dobre ycie; 
Marzenia). Trzeci film to Nic mi nie zaszkodzi, w którym w a cicielka Drink- 
-Baru „Juter” znajduj cego si  na peryferiach Torunia opowiada o swoim 

yciu, swojej dzielnicy i lokalu, który sama prowadzi. Jego specyfik  jest 
rodzinna atmosfera panuj ca w ród klientów i bogaty wystrój wn trza oraz 
zewn trznego ogródka (wszelkiego rodzaju bibeloty, ogrodowe krasnale, 
figury ró nych zwierz t, lampy naftowe, bogata ro linno  itd.). Wreszcie 
czwartym filmem jest Zapraszamy ponownie – obraz traktuj cy o zak adzie 
szewskim usytuowanym na pozna skich Je ycach, którego specyfik  sta-
nowi  w asnej roboty o nierzyki oraz stare buty ozdabiaj ce i reklamuj ce 
warsztat. O swoim yciu i historii zak adu opowiada jego w a ciciel. 

Przedstawione powy ej filmy s  rozmowami z osobami tworz cymi fe-
nomen „niewidzialnego miasta”. Dwa z nich przedstawiaj  pasjonatów, 
którzy anga uj  si  na rzecz swojej spo eczno ci bezinteresownie, natomiast 
w dwóch pozosta ych aktywno  bohaterów jest jednocze nie ich prac  
zarobkow . Tym, co czy te cztery postacie jest ch  upi kszania swojego 
otoczenia i kszta towania go w taki sposób, a eby mogli z niego korzysta  
inni. Istotn  funkcj  tych dzia a , któr  mo na odczyta  przede wszystkim 
z filmów, jest tworzenie wi zi w rodowisku, a tak e przyci ganie do niego 
osób z zewn trz. Bohater Pewnie dlatego rosn  w jednoznaczny sposób ow  
funkcj  charakteryzuje: „Pracuj c przy tym ogrodzie bardzo cz sto nawi -
zuj  kontakty z ró nymi lud mi. Ju  mamy wielu znajomych, którzy space-
ruj  tutaj, albo nawet specjalnie przyje d aj . […] Nie ma takiego dnia, kie-
dy bym pracowa  i nie nawi zywa  z kim  kontaktu bli szego lub dalszego, 
albo s  to dzia kowicze, albo s  to ludzie prywatni, albo nawet przyje d aj  
z innego miasta. By y nawet przypadki, e gdzie  tam jaka  wycieczka tutaj 
przyjecha a. No wi c jest bardzo du e zainteresowanie. No i to troszeczk  
podbudowuje jednak, e jest sens robienia tego wszystkiego, e warto po 
prostu robi  co  ciekawego i takiego, co mo e si  ewentualnie ludziom po-
doba ”. Wa n  pobudk  do dzia ania jest zatem równie  pozytywny odbiór 
przez ludzi, do których owo dzia anie jest skierowane. Ich odzew równo-
cze nie je usensownia. Podobnie jest w przypadku obrazu Dobre ch ci, gdzie 
wypowiadaj ca si  osoba podkre la, e zagospodarowane podwórko ma 
s u y  lokatorom, aby si  dobrze u siebie czuli i mogli mi o i w towarzy-
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stwie innych sp dza  czas na zewn trz, a nie tylko siedzie  w czterech 
cianach. Pojawia si  nawet zdanie do  mocno akcentuj ce odniesienie do 

w asnej grupy: „To jest tylko dla naszego podwórka”. Podobnie jest  
w dwóch pozosta ych filmach, których bohaterowie prowadz  swoje 
punkty us ugowo-handlowe, a jednocze nie s  bardzo zwi zani ze swymi 
klientami. Szczególnie w a cicielka baru ma w ród klientów swoich s sia-
dów, którzy nawet pomagaj  jej w ró nych pracach. Poza tym udost pnia 
lokal na organizowanie ró nych rodzinnych uroczysto ci (chrzciny, wesela, 
jubileusze zawarcia zwi zków ma e skich). 

Charakterystyczne dla dzia a  ka dej z przedstawionych w filmach 
osób s  pasja i zaanga owanie w to, co robi . Dotyczy to nie tylko tych, dla 
których te dzia ania nie maj  charakteru zarobkowego, co mo e wydawa  
si  oczywiste, ale równie  zarabiaj cych w ten sposób na ycie. Szewc  
z filmu Zapraszamy ponownie mówi o swoim fachu tak: „Trafi em idealnie  
w ten zawód. Lubi  wykonywa  to, co robi , i po prostu nie nudzi mnie to. 
Po prostu robi  to z przyjemno ci ”. Natomiast bohaterka filmu Nic mi nie 
zaszkodzi opisuje swoj  pasj , jak  jest praca, i istotn  warto  kontaktów  
z lud mi: „Ja lubi  pracowa . Ja jestem dwadzie cia lat bez jednego dnia 
urlopu. Mia am tylko jeden raz przez dwadzie cia lat miesi c chorobowego, 
gdzie mia am operacj  na ylaki. A tak jestem wi tek, pi tek, sobota i nie-
dziela sama. Codziennie. Ale zawsze ten kontakt z lud mi to jest najwa -
niejszy, bo jakby tak cz owiek mia  siedzie  sam w domu, to jest przykre,  
bo ani si  do nikogo nie odezwa , ani nic, a tak to przyjdzie si , porozma-
wia si ”. 

Omawiane powy ej filmy stanowi  wa ny materia  w my leniu o „nie-
widzialnym mie cie”, a tak e impuls do formu owania pyta  o to, czym tak 
naprawd  „niewidzialne miasto” jest, jak mo na je scharakteryzowa  i co 
tak naprawd  s dz  o swoich dzia aniach ci, których naukowcy nazwali 
jego twórcami. Pierwsz  rzecz , jaka w formie wizualnej narzuca si  wi-
dzowi, s  oddolne dzia ania ludzi, a ci lej mówi c, efekty tych dzia a   
w postaci ró nego rodzaju ozdób, rze b czy fantazyjnie wymodelowanych 
ro lin. Twórczo  taka mo e zaskakiwa  poprzez zastosowan  form , ale 
równie  poprzez kontekst, jak to jest chocia by w przypadku ódzkiego 
podwórka, na którym miejsce relaksu dla lokatorów nie jest samo w sobie 
form  niezwyk , ale zaskakuje dlatego, e jest czym  jednostkowym w po-
równaniu z innymi podobnymi podwórkami. Miejsca takie wzbudzaj  te  
niekiedy zainteresowanie swoj  estetyk  nadmiaru, o czym mo na si  
przekona , ogl daj c wn trze i otoczenie baru „Juter”, których przestrzenie 
wype nione s  po brzegi ozdobami, bibelotami, rze bami czy ro linno ci . 
Niezwyk o  i nadmiar to cechy definiuj ce „niewidzialne miasto” w kon-
tek cie jego egzotyki i oryginalno ci. W ka dym z filmów jest mowa  
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o wzbudzaniu zainteresowania (w a cicielka baru „Juter” stwierdza: „Wy-
cieczek to chodzi mas ”). Niewidzialne miasto ma w sobie te  co  dzieci -
cego, co , co mo na zdefiniowa  poprzez naturaln  potrzeb  upi kszania 
otoczenia, a pewnie i zabawy. Nic dziwnego, e bohaterka Nic mi nie zaszko-
dzi, opisuj c odwiedzaj cych, konstatuje, e „Najbardziej to si  dzieci cie-
sz ”. Istotn  cech  wytworów „niewidzialnego miasta” jest te  to, i  s  one 
wykonywane we w asnym zakresie, je li nie ca kowicie od podstaw, to cho-
cia by sytuowane w oryginalnych kontekstach bricolage’u. Bohater filmu 
Dobre ch ci mówi, e „to nie jest sztuka, eby kupi , tylko sztuka, eby zro-
bi  samemu”. Cz sto zreszt  przedmioty u ywane w owych dzia aniach 
pochodz  z rozbiórek (Dobre ch ci) czy z omowisk (Nic mi nie zaszkodzi),  
a wi c s  tak naprawd  surowcami wtórnymi przekszta canymi w procesie 
kreatywnego modelowania. Innym z motywów dzia a  twórców „niewi-
dzialnego miasta” jest ch  pozostawienia po sobie jakiego  ladu, wpisania 
si  w mikrohistori  swojej lokalnej spo eczno ci. M czyzna wypowiadaj -
cy si  w Dobrych ch ciach uj  to w prosty sposób: „Trzeba co  po sobie  
zostawi ”. Pewn  form  docenienia stara  bohaterów „niewidzialnego mia-
sta” stanowi  te  nakr cone filmy. To, e kto  zainteresowa  si  ich dzia a-
niami oraz je uwieczni , jest ju  wyrazem dostrze enia i uznania. T  funkcj  
filmów wskazali równie  ich autorzy, wypowiadaj c si  o swoich dzie ach 
w wywiadzie; jak stwierdzi  jeden z nich: „Nie wiem, czy mog  one przy-
nie  jakie  korzy ci ich bohaterom – raczej drobne lokalne satysfakcje, do-
warto ciowanie tego, co si  robi, rado  z tego, e kto  to dostrzega”22. Do 
podstawowych elementów dzia a  wy aniaj cych si  z „niewidzialnego 
miasta” nale y to, e tworz  one przestrze  nawi zywania kontaktów mi -
dzy lud mi i tworzenia wi zi spo ecznych. Dzieje si  tak poprzez wspólnie 
wykonywan  prac , wspólny wypoczynek, a tak e poprzez przyci ganie 
osób z zewn trz – chocia by tylko jako yczliwych widzów. 

W filmach pojawiaj  si  równie  bardzo interesuj ce refleksje dotycz ce 
stosunku twórców „niewidzialnego miasta”, a wi c osób dzia aj cych w prze-
strzeni publicznej, do problemu ingerencji w ni  i przekszta cania jej. Boha-
ter Pewnie dlatego rosn  optuje za przemy lanym projektowaniem architek-
tonicznym, natomiast wyst puje przeciwko ywio owej zabudowie, której 
synonimem mog  by  ró nego rodzaju osiedla deweloperskie. Jest te  prze-
ciwny napisom i graffiti na murach. Podobne zdanie o takich napisach ma 
bohater filmu Dobre ch ci: „To jest po prostu niszczenie cian”. Proponuje za 
to ustawienie specjalnej ciany, na której ka dy ch tny móg by sobie pisa   
i malowa . Natomiast je li chodzi o zmiany w architekturze miasta, propo-
nuje, aby dzia ania odgórne by y konsultowane z mieszka cami: „Niech si  

________________ 

22 Ibidem. 
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spytaj  raz a porz dnie, co by dany mieszkaniec chcia  zmieni  u siebie, to 
by by o od razu inaczej, nie by oby tak ponuro”. Z wypowiedzi tych wida , 

e „niewidzialne miasto” nie jest przez jego twórców postrzegane jako zu-
pe nie spontaniczne, ywio owe dzia anie bez adnych regu . dz  nim 
oczywi cie pewne zasady, a ich odnajdywanie stanowi istotny element pra-
cy badawczej nad tym fenomenem. 

Omawiane filmy pe ni  jeszcze jedn  istotn  funkcj , a mianowicie sta-
nowi  materia  ilustracyjny i popularyzatorski podczas ró nych prezentacji 
projektu „Niewidzialne miasto”. Jest to materia , który w atrakcyjnej formie 
wizualnej pozwala wyj  ku szerszej widowni i zainteresowa  samym pro-
jektem b d  go dopowiedzie . Dzieje si  tak chocia by podczas wystaw 
prezentuj cych zdj cia „niewidzialnego miasta”. Przyk adem mo e by  
pokaz filmów w trakcie wystawy Marginesy? zorganizowanej w pozna -
skiej Galerii Miejskiej „Arsena ” z okazji 7. Biennale Fotografii w dniach od 
23 wrze nia do 30 pa dziernika 2011 roku. Filmy by y prezentowane non 
stop na monitorach w godzinach otwarcia wystawy, natomiast cie k  au-
dio mo na by o ods uchiwa  na zamontowanych s uchawkach. Ruchome 
obrazy i odg osy miasta wraz z wypowiedziami bohaterów filmów pozwa-
la y wyj  poza same fotografie, przybli aj c atmosfer  niewidzialnych 
miejsc. 

Trzeba jeszcze zastanowi  si , jakim rodzajem filmu naukowego s  pre-
zentowane dzie a i co je czy z wcze niej ukazan  tradycj  wykorzystywa-
nia filmu w nauce. Wed ug definicji filmu naukowego Mi dzynarodowego 
Stowarzyszenia Filmu Naukowego opisywane filmy z projektu „Niewi-
dzialne miasto” mieszcz  si  w tej e definicji, poniewa  s  z pewno ci  
dzie ami dokumentuj cymi i przekazuj cymi poj cia zwi zane z rozwojem, 
pog bianiem i rozpowszechnianiem wiedzy i umiej tno ci. Nie jest ju  jednak tak 
jednoznaczne, do jakiego rodzaju filmu naukowego one nale . Takie zresz-
t  by o za o enie ich twórców, nieadresuj cych swojego dzie a do konkret-
nej grupy docelowej („Nie zak adali my implikowanego odbiorcy, ale e 
filmy b d  pokazywane w bardzo ró nych kontekstach”23). Jest pewnie tak, 
jak podpowiada Crawford, e ka dy film etnograficzny mo e nale e  do 
wi cej ni  jednej kategorii. Podobnie wi c analizowane tutaj filmy mog  
spe nia  kryteria przynale no ci do kilku kategorii. W przypadku klasyfi-
kacji Crawforda filmy o „niewidzialnym mie cie” b d  nale a y do trzech 
rodzajów: badawcze, dokumenty oraz edukacyjne i informacyjne. B d  
zatem wykorzystywane w ró nych kontekstach – od wyspecjalizowanej 
publiczno ci naukowej a  po masowego widza. Podobnie wed ug koncepcji 
filmu badawczego Sooryamoorthy’ego omawiane filmy mog  by  zaliczone 

________________ 

23 Ibidem. 



 Zastosowanie filmu w projekcie „Niewidzialne miasto”  361 

 

 

do tego gatunku, gdy  s  cz ci  pewnego projektu badawczego i opieraj  
si  przede wszystkim na wywiadach. Mo na te  patrze  na owe filmy  
w kontek cie poj cia filmu socjologicznego, a wi c jak na autonomiczn  
wypowied  naukow , która spe nia wszelkie cechy jej przypisane. Trzeba 
jednak doda , e wypowied  ta jest w pewnym sensie anonimowa, gdy   
w czterech wcze niej przedstawianych filmach nie zosta  podany ich autor 
b d  autorzy, co mog oby nawet sugerowa  pewne dystansowanie si  twór-
cy od tego rodzaju wypowiedzi, która mo e aspirowa  do wypowiedzi na-
ukowej. 

Je li chodzi o problem obecno ci kamery podczas kr cenia filmów po-
kazuj cych fenomen „niewidzialnego miasta”, to trzeba stwierdzi , e ich 
autorzy z pewno ci  reprezentuj  model kina partycypuj cego, a ponadto 
byli wiadomi roli kamery w procesie filmowania. Sama zreszt  przyj ta 
konwencja gadaj cych g ów wymusza ow  partycypacj . Równie  w ankie-
cie jeden z twórców tych e filmów wskazuje na wp yw kamery i ca ego 
kontekstu filmowania na powstaj cy film, gdy  „filmy s  te  zapisem sytuacji 
filmowania, specyficznej konfiguracji sprz towo-ludzkiej, która w danym 
momencie zaistnia a, rejestracj  nie tylko tego, co mówi bohater, ale te  
tego, co dzia o si  poza obiektywem”24. O jednoznacznej partycypacji twór-
ców w sytuacj  filmowania i ich zaanga owanie w kontakty z osobami 
przed kamer  wiadcz  dalsze s owa z ankiety, podkre laj ce, e osoby za 
kamer  stara y si , by produkt finalny, czyli filmy, „nie krzywdzi y […] czy 
deprecjonowa y naszych bohaterów, ale raczej, by by y ich yczliwymi 
rzecznikami”25. Problem pokazywania b d  niepokazywania czego  w fil-
mie to stary i obszerny temat obecny nie tylko w filmie naukowym, ale 
ogólnie w filmach dokumentalnych, a tak e, cho  w mniejszym stopniu, 
fikcjonalnych. 

Pi tym filmem, o którym trzeba wspomnie , jest dzie o Waldemara Ra-
piora Metafory niewidzialno ci. Chocia  zastosowana przez autora konwencja 
jest taka sama jak w przypadku poprzednich filmów (gadaj ce g owy), to 
film ten w istotny sposób ró ni si  od wcze niej omawianych tym, e wy-
powiadaj  si  tutaj naukowcy, którzy badali dzia ania aktorów „niewi-
dzialnego miasta”. Mo na zatem powiedzie , i  stanowi on dope nienie 
wcze niej omawianych obrazów i jest spojrzeniem z drugiej strony, a jedno-
cze nie uzewn trznia pewien rodzaj autorefleksji badaczy na temat samych 
bada . Pokazuje cie ki interpretacyjne i st d ma te  istotne znaczenie me-
todologiczne. Film rozpoczyna si  napisem: „Co oznacza metafora «niewi-
dzialno »”?, a nast pnie pojawiaj  si  wyst puj cy w filmie uczeni i zdj cia 

________________ 

24 Ibidem. 
25 Ibidem. 
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z projektu. Wypowiadaj cy si  interpretuj  poj cie niewidzialno ci z jednej 
strony jako co  celowo pomijanego w mie cie, odsuni tego na margines,  
z drugiej za  jako co  wiadomie ukrywanego przed ogl daniem. Poza tym 
podkre la si  znaczenie wi ziotwórcze owych dzia a  oraz fakt ingerencji  
w przestrze  i jej przekszta cania. Naukowcy wskazuj  te  na problemy 
interpretacyjne, to znaczy, czy nie pojawi si  tutaj nadinterpretacja, a tak e 
czy b d  oni w stanie spojrze  na „niewidzialne miasto” oczami ich twór-
ców, a nie tylko z w asnej perspektywy. Metafory niewidzialno ci to film,  
w którym autor wykorzystuje zdj cia z projektu w celu ilustracji pojawiaj -
cych si  wypowiedzi i przybli enia tego, czym „niewidzialne miasto” jest. 
Podk ad d wi kowy stanowi  tutaj odg osy ruchu ulicznego, ostry d wi k 
karetki, piew ptaków, co pot guje wra enie bycia wewn trz „niewidzial-
nego miasta” i zamienia poczucie bycia tylko obserwatorem na poczucie 
bycia tym, kto uczestniczy w pokazywanej rzeczywisto ci. Filmowi Wal-
demara Rapiora z pewno ci  najbli ej jest do klasycznego filmu badawcze-
go skierowanego przede wszystkim do naukowców. 

Ostanie cztery krótkie filmy, nazywane te , jak to ju  wcze niej zazna-
czono, kinogramami, spe niaj  rol  surowych notatek i materia u ilustracyj-
nego, który zosta  wykorzystany na stronach internetowych „Niewidzialnego 
miasta”. Mo na go jednak wykorzystywa  równie  podczas wyk adów czy 
w publikacjach online, b d  te  w prezentacjach multimedialnych. Wra enie 
bycia wewn trz tutaj tak e wywo uje oryginalna cie ka d wi kowa. 

 
 

4. PROPOZYCJE DALSZYCH BADA  
 
Materia  filmowy zgromadzony podczas realizacji projektu „Niewi-

dzialne miasto” – zarówno ten surowy, jak i zmontowany – mo na wyko-
rzysta  w toku dalszych bada , poszerzaj c zakres jego zastosowania. Po 
pierwsze, analizie podda  mo na surowy materia , który stanowi  baz  do 
stworzenia zmontowanych dzie . Istnieje dzi  w socjologii wiele metod ana-
lizy ruchomych obrazów i mo na je wykorzysta  do analizy materia u po-
wsta ego na potrzeby „Niewidzialnego miasta”. By  mo e taki materia  
stanie si  przyczynkiem do powstania nowej teorii, a wi c b dzie pe ni  
funkcj  metody badawczej, jak pisa  Hans-Joachim Koloß. Po drugie, nakr -
cone i zmontowane filmy mog  by  wykorzystane przy przeprowadzaniu 
za ich pomoc  wywiadów26 – przede wszystkim z g ównymi aktorami 
„niewidzialnego miasta”. Po trzecie, filmy te mo na potraktowa  jako popu-
larnonaukowe i za ich pomoc  propagowa  wiedz  socjologiczn  na okre-

________________ 

26 O wywiadach na podstawie filmu zob. M. Banks, op. cit., s. 122-125. 
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lony temat, a tak e sam projekt. Oprócz pokazów otwartych warto rów-
nie  pomy le  o dotarciu z materia em filmowym do stacji telewizyjnych. 
Po czwarte, filmy mo na potraktowa  jako dydaktyczne, a wi c zastosowa  
je w procesie nauczania na wy szych uczelniach, szczególnie w socjologii 
miasta czy metodach i technikach bada  socjologicznych. Po pi te, filmy te 
mo na potraktowa  jako elementy szerszego dyskursu spo ecznego, czy 
wr cz interwencji. Wtedy mia yby one za zadanie inicjowanie dyskusji nad 
wa nymi spo ecznie tematami, a w efekcie tego przyczynianie si  do zmia-
ny spo ecznej. Po szóste, warto wykorzysta  ogromn  baz  zdj ciow  
zgromadzon  w ramach projektu i zrobi  film ikonograficzny27. Jest to inte-
resuj ca metoda tworzenia filmów wykorzystana w takich klasycznych 
dzie ach, jak City of Gold Colina Lowa i Wolfa Koeniga czy The Civil War 
Kena Burnsa. Siódm  propozycj  mo e by  wykorzystanie metody wideo-
zwiedzania28, a wi c pod ania z kamer  za informatorem, który opowiada 
o swoim otoczeniu. Uzyskany w taki sposób materia  mo e by  wykorzy-
stywany w surowej postaci b d  pos u y  do stworzenia zmontowanego 
dzie a. Wreszcie ostatni  propozycj  b dzie rozdanie kamer twórcom „nie-
widzialnego miasta” z zadaniem filmowania swojego otoczenia i prowa-
dzonej w nim aktywno ci29. Takie filmy pozwalaj  na zmian  spojrzenia  
i ukazanie, jak sami twórcy interpretuj  swoje dzia ania. Powy sze propo-
zycje s  konkretnymi mo liwo ciami wykorzystania filmu w projekcie 
„Niewidzialne miasto”, aczkolwiek nie zamykaj  dalszych sposobów jego 
u ycia, tym bardziej e metody wizualne w naukach spo ecznych charakte-
ryzuj  si  ci g ym rozwojem – równie  je eli chodzi o wykorzystanie filmu. 
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