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Zmiany percepcji w wyniku oddziatywania nowych
mediow i nowych modeli odbioru dzieta filmowego

KAROLINA MROZ

Widz jest nieodlaczng czescig spektaklu
kinowego. W latach go. Wiestaw Godzic na-
zwal go Wielkim Manipulatorem, tworzacym
znaczenia zgodnie ze swoimi pragnieniami.
Ekspansja elektroniki przyspieszyla przemia-
ne typu kultury z werbalnego na audiowizual-
ny. Multimedialny $wiat nie wystepuje jedynie
jako element codziennosci, lecz jest wektorem
nadajacym kierunek i rytm jej postrzegania.
Rozbudowane $wiaty iluzoryczne staly sie nie-
rozlaczng czedcig naszej rzeczywistosci. To one
opowiadaja widzowi o jego istnieniu.

Dynamiczny rozwdj nosnikéw i sukcesywne
wypelnianie rzeczywistosci ruchomymi obra-
zami poglebia przewage aktywnosci wzroku.
Widz stal si¢ nalogowcem widzenia. Ekrany
natomiast staly sie dla niego najbardziej po-
wszechnym sposobem komunikowania sie.
Szybkie przemiany sposobow rejestracji przy-
czynily sie do zwielokrotnienia mozliwosci
patrzenia. Maja one wplyw na ksztaltowanie
licznych innowacji obrazowych, tworzenie
nowych konwengji, przeksztalcanie gatunkow
i przede wszystkim - kreowanie nowych postaw
odbiorczych. Tymczasem ,,publicznos¢ domaga
sie wprawdzie obrazéw przedstawiajacych fa-
bule «z innego $wiata», ale nieustannie patrzac
na ekran spoglada na siebie sprawdzajac, czy
dobrze wyglada ogladajac to wszystko™[1]. Liczy
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sie nie tylko samo obcowanie z widzialnym, ale
i ciggte odgrywanie roli widza.

Obecnos¢ réznych $wiatéw audiowizual-
nych sprawia, ze wspolczesny widz egzystuje
coraz cze$ciej na granicy dwdch przestrzeni —
rzeczywisto$ci uznanej za realng i wirtualnego
wytworu medidéw. Jednak niezaleznie od ro-
dzaju nosnika, za pomocg ktérego pokazywa-
ny jest obraz, ,mozemy zobaczy¢ na ekranie
filmowym czy telewizyjnym, w ogéle w dzietach
masowych $rodkdw informacji, nie tylko ludzka
mysl, lecz na podstawie tej mysli, dzigki owym
$rodkom - porzadek spoteczny, organizacje
i dezorganizacje, obraz spotecznego rozwoju.
Srodki masowej informacji s w ten sposéb spo-
sobami poznania, ale w konsekwencji stanowig
takze faktory, narzedzia, przy pomocy ktérych
mozemy formowa¢ spoleczne zycie naszego
gatunku”[2].

Uswiadomienie sobie wptywu nowych tech-
nik na rodzaj komunikacji i przekazéw moze
mie¢ znamienny wplyw na okreslenie pozycji
filmu w nowo zaistniatych warunkach spotecz-
nych. Kazda nowa faza rozwoju ludzkosci ma
swoj sposéb patrzenia na $wiat zewnetrzny,
swoja przestrzen i co za tym idzie — odpowied-
nia temu perspektywe.

Nasza epoka tworzy bez watpienia warunki nowego

rozwoju jezyka perspektywicznego, a rola filmu,
cho¢ doniosta, nie moze przystania¢ faktu, ze percy-
powanie przestrzeni, czasu, perspektywy filmowej

nie moze by¢ odrywane od glebszego historyczno-
-kulturowego ich podtoza[3].

I odwrotnie: zmiany we wspolczesnym $wiecie
podyktowane sa, a niekiedy nawet kierowane,
nowym sposobem patrzenia na rzeczywistos¢,
patrzenia przez pryzmat ekranu.

Jak zauwaza Alicja Helman, wspodlczesnie
do kina chodzg wszyscy[4]. Zatem publicznos¢
nie stanowi okreslonej grupy ludzi, ktéra byta-



by spdjna pod wzgledem wieku, plci, miejsca
zamieszkania czy wyksztalcenia. Pytajac, kim
jest widz, teoretycy filmu brali pod uwage raczej

zbidr wlasciwosci, ktdre sprawiaja, ze jest on
odbiorcg seanséw filmowych. Autorka Stow-
nika pojec filmowych wymienia dziewigé¢ kate-
gorii widza kinowego. Sg one odpowiednikami
réznorodnych koncepcji na temat publicznosci
i formy odbioru. Gdybysmy mogli zgroma-
dzi¢ ich wszystkich razem w sali kinowej, to

mieliby$my do czynienia z: widzem naiwnym
(historycznie byt odbiorcg pierwszych projek-
cji, jednak typologicznie jest odpowiednikiem
wszystkich, ktdrzy z filmem spotykaja sie po

raz pierwszy, lub tez efektem réznych form
uposledzenia umystowego), widzem biernym
(z poczatkdw kinematografii, ktdry wychodzi
z zalozenia, ze film nie wymaga od odbiorcy
zadnej aktywnosci umystowej ani umiejetno-
$ci), widzem kontemplujacym (rok 1915, mo-
ment, w ktorym ukazata sie ksigzka Vachela
Lindsaya zatytutowana The Art of the Moving
Picture), widzem niezaprogramowanym (beda-
cym wynikiem koncepcji André Bazina, a przy-
pominajacym istote obcujaca z zagadka bytu).
Lata 50. za sprawg Edgara Morina zaowocowaly
widzem uczestnikiem magicznego spektaklu.
Nastepnie Francesco Casetti wykreowal wizje
publicznosci zdecydowanie odmienng od Mori-
nowskiej i tak w latach 60. powstal model widza
dekodujacego przekaz, najlepiej sprawdzajg-
cy sie w odniesieniu do kina niemego drugiej
potowy lat 20. Jego nastepca widz — podmiot
w stanie regresji pochodzil z lat 70. i odzwier-
ciedlat kino lat 1930-1950. Psychoanaliza cof-
neta publiczno$¢ kinowg do okresu dziecifistwa,
lecz jako konsekwencja regresji pojawil si¢ row-
niez widz - przedmiot ideologii. Kino staralo
sie przekona¢ publiczno$¢, ze $wiat przedsta-
wiony na ekranie jest obrazem rzeczywistosci.
Widz sadzil tym samym, Ze staje si¢ kims, kto
tworzy spojna wizje $wiata, tracac tymczasem
wlasng tozsamo$¢. Liste zamykatby widz inter-
lokutor, ktory swoje istnienie od lat 8o. zawdzie-
czal Casettiemu, a odnosit si¢ do kina drugiej
potowy lat 60. i byl idealnym adresatem, ktory
potrafi zrozumie¢ zakodowany przekaz filmu.
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Lecz widz w dobie iPadéw, Facebooka, blo-
gow, gier interaktywnych, a wkrotce telewizji
hybrydowej, to nie ten sam widz, ktory jest ki-
nomaniakiem w ciemnej sali kinowej. To juz
nie widz przyciagany magnetycznym wplywem
ekranu kinowego, magia jaskini platonskiej
czy rytualem, za jaki mozna uzna¢ chodze-
nie do kina. , Dzisiejsza percepcja $wiata jest
w ogromnym stopniu, jesli nie w zupelnosci
zmediatyzowana. Swiat widzimy przewaznie
jako funkcje zdarzen na ekranie telewizora”[5],
a wspolczesna widownia stala sie bardziej niz
kiedykolwiek nomadyczna.

Zatem w jaki sposéb dotrze¢ do odbior-
cy-uzytkownika, ktory — jak pisal Zygmunt
Bauman - twierdzi, Ze w ciagu ,jednego dnia
dorobit si¢ niemal pieciuset przyjaciét’[6] na
Facebooku? Wspdlczesny widz-odbiorca-in-
terlokutor jest pograzony w swej hybrydycznej
naturze. Wiedziony tatwoscig dostepu do no-
wych mediéw, podaza za nimi, a moze raczej
poddaje sie i daje si¢ im pochtongé. Widz stat
sie nieuchwytny dla tworcy, cho¢ nigdy wczes-
niej nie znajdowat si¢ tak blisko jego dzieta. No-
woczesne, ciagle budzace si¢ do zycia, media
wytwarzajg nowy rodzaj odbiorcy i to wlasnie
jemu nalezy si¢ przyjrzec.

Juz w roku 1930 Béla Balazs w ksigzce Duch
filmu (Der Geist des Films) spisal nastepuja-
ce spostrzezenie odnosnie kultury wizualnej
lat 20.:

Przed naszymi oczyma, w doslownym tego stowa
znaczeniu, rozwinetla si¢ wysoka technika widzenia
i pokazywania, dostepna dla nas wszystkich ducho-
wa technika wyrazu i porozumienia (a wigc kultura).
[...] A wigc nie tylko rozwinela si¢ nowa sztuka,
lecz co znacznie wazniejsze — ludzka zdolno$¢ jako
warunek i podstawa tej sztuki w ogdle[7].

[5] W. Godzic, Cyfrowy film i analogowy widz,
»Kino” 1998, nr 12, s. 42.

[6] 1. Kokoszka, 20 pytati do... Zygmunta Bau-
mana [online], <http://www.forbes.pl/artykuly/
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Andrzej Gwézdz, analizujac powyzsze spo-
strzezenie, podkreslal, ze najwazniejsza jest tym
razem nie estetyka filmu, lecz wlasnie rozwdj
zmystu wzroku i jego wlasciwosci fizjologicz-
nych. Za rozwojem i zmiang sposobu postrze-
gania nastepujg konsekwencje poznawcze, kto-
re staja si¢ powszechnym faktem kulturowym.
Powstaje zatem nowy typ $wiadomosci widze-
nia. Przywolane wnioski odnoszg si¢ oczywiscie
do kina i do postawy widza z poczatkéw jego
istnienia, jednak w kontek$cie nowo powstaja-
cych mediéw okazujg si¢ niezwykle aktualne.
Tak jak podkreslano znaczenie fotografii, foto-
montazu i filmu w rozwijaniu oraz wyostrzaniu
zmystu wzroku, tak tez podobng funkeje petnia
dzi$ telewizja, internet i telefonia komorkowa.
Podkresli¢ jednak nalezy, ze funkcja ta jest tylko
podobna, poniewaz ciezar tego, co stanowito
jedna z wazniejszych kwestii rozwoju fotografii
i filmu jako sztuki, czyli zasada: ,widzie¢ i wie-
dzie¢, co sie widzi i po co’[8], w odniesieniu
do intensywnie rozwijajacych si¢ wspdlczesnie
technologii przesunela sie raczej na strone ,,za
pomocy czego’. Jest to istotna zmiana w cha-
rakterze percepcji odbiorcy, a w konsekwencji
- iinterpretacji dziefa filmowego.

Jestem zdania, Ze wobec masy atakujacych
wspolczesng widownie obrazéw kreatywna per-
cepcja jest calkowicie zagtuszona. Widz do tego
stopnia zachlysnal sie tym, co mozna zobaczy¢
po drugiej stronie lustra, ze stalo mu sie to obo-
jetne. Mineta epoka fascynacji, fetyszu kinema-
tografii. Odbiorca, majac dostep do wszystkiego
jednoczesnie, traci emocjonalne zaufanie wo-
bec twdrcoéw i wobec dziel filmowych, staje sie
najbardziej wymagajacym z krytykow. Paradok-
salnie duzo bardziej interesuje go nowa jako$§¢

[8] Ibidem, s. 130.

[9] W. Benjamin, Gesammelte Schriften - Suple-
ment II, Suhrkamp, Frankfurt am Main 198;.
[10] L. Demby, Poza rzeczywistoscig. Spor

o wrazenie realnosci w historii francuskiej mysli
filmowej, Rabid, Krakéw 2002, s. 139.

[11] E. Fromm, Ucieczka od wolnosci, przet.

0.1 A. Ziemilscy, Czytelnik, Warszawa 1970.
[12] A. Lewicki, Sztuczne swiaty. Postmodernizm
w filmie fabularnym, Wydawnictwo UWr, Wroc-
law 2007, s. 174.

odbioru i odmienne od dotychczasowych ro-
dzaje doznan niz przekazywana tres¢. Tymcza-
sem w internecie i telewizji wzmacnia sie kult
amatora. Taki rodzaj przekazéw z jednej strony
jest efektem homogenizacji, a z drugiej - reali-
zuje nowoczesng potrzebe informacji. Watpie-
nie w dziela filmowe, w znaczenia oraz symbole,
jakie stuzg sztuce, sprzyja wszechobecnej idei,
ze kazdy moze by¢ tworcg. Dzigki latwemu do-
stepowi do mediéw nic nie jest zbyt prozaiczne
ani narcystyczne, by stalo si¢ widzialne. Widz
postawiony przed niczym nie ograniczong do-
stepnoscia zostaje zalany wolnoscia przeptywu
i przetwarzania informacji. Odbiorca nie tylko
ma mozliwos$¢ dostepu do masowego ,,archi-
wum’, ale dodatkowo ma mozliwo$¢ czynnego
uczestnictwa w jego tworzeniu. Zachly$niety
pozorem wolnosci, otrzymuje przedziwny pro-
dukt, w ktérym nie do$¢, ze niejasna jest rola
tworcy i odbiorcy, to dodatkowo okazuje sig, ze
glos amatora jest rtOwnowarto$ciowy z gtosem
profesora.

Jednoczesnie odbiorca stal si¢ niewol-
nikiem cyfrowego $§wiata. W wyniku braku
akceptacji rzeczywistosci czltowiek stwarza
$wiaty urojone, ktére niejako pozwalaja mu
sie schroni¢. Film dostarcza nam $wiatow ilu-
zorycznych. Dzigki niemu - jak pisal Walter
Benjamin - powstaje nowy obszar §wiadomo-
$ci[?]. Widz-odbiorca obrazdw jest obserwa-
torem. ,,Staje sie [...] nierzeczywisty, miedzy
innymi i przez to, ze $wiadomo$¢ jego zostaje
zaludniona obrazami zdarzen, ktérych nigdy
naprawde nie przezyl”[10]. Umowne $wiaty
sprawiaja, ze wszyscy funkcjonujemy w nie-
istniejacych rzeczywisto$ciach. Relacja, jaka
wytworzyla si¢ pomiedzy wspdtczesnym czlo-
wiekiem a mediami, zdaje si¢ by¢ nowa odmia-
na wizji Ericha Fromma[11]. To ucieczka od
wolnosci w §wiaty wirtualne, w przestrzenie
wygenerowane za pomocg nowych urzadzen.
»Jeszcze w czasach paleotelewizji fakty poprze-
dzaly fikcje. W rzeczywistosci symulakrycznej
obraz poprzedza realne wydarzenia”[12]. Skoro
wiekszo$¢ informacji dociera do odbiorcy za
posrednictwem réznego rodzaju odbiornikéw
i ekranow, to nic dziwnego, ze wspdlczesna



ucieczka od wolnosci odbywa si¢ w sfere §wia-
tow urojonych. Wspodltczesny widz-odbiorca
nauczyl si¢ obcowac¢ i porusza¢ w obrebie
nowych nosnikéw. Wiecej — zaczal traktowad
przekaz medialny jak rzeczywisto$¢.

Zastanawia mnie, co wlasciwie dal nam -
odbiorcom - $wiat wirtualnych doznan? Roz-
norodnos¢, niecigglosé, mozliwos¢ taczenia ze
soba potencjalnie nieprzystawalnych elemen-
tow kulturowych, procesualnosé¢, czyli ,,pro-
duktem takich praktyk bytaby kultura moza-
ikowa, bardzo fragmentaryczna, o rozmytych
granicach, ale ciggle w swym rozcztonkowaniu
i rozproszeniu paradoksalnie powigzana, a wigc
wspdlna dla wszystkich podmiotéw owych
praktyk. To kultura bricoleura, kultura majster-
kowicza’[13]. Czy czasem jednak zabawa nie
konczy sie tam, gdzie zakonczyt prace progra-
mista wirtualnej rzeczywistosci, czyli tam, gdzie
konczy sie uklad zero-jedynkowy? Pozostaja
po niej jedynie wycinki rzeczywisto$ci, ktérych
ukladanie raz jeszcze juz tak nie cieszy. Zatem
wirtualny $§wiat obarczyt swych odbiorcow jesz-
cze jedng przypadloscig — ogladaja sami to, co
wezedniej wspottworzyli. Gracze gier rozgrywa-
ja samotne wojny w obrebie sztucznie wytwo-
rzonych $wiatéw, kinomaniacy ogladajg coraz
wigcej na ekranach wlasnych laptopow lub tez
za pomocy projektoréw domowych, internauci
skupieni w obrebie sieciowych taczy caly czas
uczestnicza w interaktywnym przetwarzaniu
informacji - ale kazdy sam. Nowe postawy od-
biorcze majg realny wplyw na $rodki komuni-
kowania masowego, ktore paradoksalnie ulegaja
procesowi odmasowienia. W dobie specjalizacji
widownia - jeszcze tak niedawno skupiona na
sali kinowej — ulegla rozbiciu i rozproszeniu.
Sprzyja to wyodrebnieniu grup skupionych
wokot danej dziedziny, grup niekiedy jedno-
osobowych. Zatem polifoniczno$¢ informacji
i obrazéw stwarza odrebnego odbiorce.

Wspolczesny bricoleur odbiera z otaczajg-
cego $wiata szereg impulsow.

Liczbe informacji docierajacych w ciagu sekundy
do zmystéw szacuje si¢ na 100 miliardéw bitow,
podczas gdy w tej samej sekundzie jesteSmy w sta-
nie uswiadomic sobie nie wiecej niz 100 bitow”[14].
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Wiekszo$¢ bodzcow nie jest swiadomie postrze-
gana, ale trafia do pod$wiadomosci odbiorcy
i ulega tam przetworzeniu. Jak podkreslaja na-
ukowcy, mozna by wlasciwie nie zwraca¢ uwagi
na przyswojone przez umyst dane, gdyby nie
fakt, Ze majg one wplyw na nasze postgpowa-
nie. Nieuchwytny impuls determinuje bowiem
sposob myslenia i zachowania odbiorcy. Mecha-
nizm ten otrzymal miano ,,primingu”[15]. Dzia-
ta na nas wszystko, co nas otacza, cz¢sto nawet
to, czemu nie po$wigcamy nawet najmniejszej
uwagi - billboardy na ulicy, reklamy telewizyjne,
informacje na ekranie monitora naszego kom-
putera, niezliczone ilosci rozsypanych danych.

Stajemy si¢ kurtyna [...], integralng czeécia tego,
co obserwujemy, ekranem projekcji przez nas sa-
mych aktywowanej, jeste$my zatem réwnoczesnie
na zewnatrz, jak i wewnatrz §wiata, obserwujemy
scene, ale i sami na niej jeste$my, co wiecej — nie
jest ona przestrzenig statyczng, unieruchomiona,
ale srodowiskiem stale przeksztatcanym za sprawa
naszej w nim obecno$ci[16].

Wytwarzanie obrazéw stalo si¢ prostsze
dzieki technologii cyfrowej. Kamery i aparaty
zapisujace obrazy na dyskach, fatwe w obstudze
i przystepne cenowo, sprawily, ze kazdy moze
zrobi¢ swdj film. Zmiana, jaka wprowadzity
nosniki cyfrowe, dotyczy przede wszystkim

[13] R. Kluszczynski, Spoleczeristwo informacyj-
ne. Cyberkultura. Sztuka multimediéw, Rabid,
Krakow 2001, s. 43.

[14] J. Chylkiewicz, Akupunktura rozumu,
»Newsweek Polska” 2008, nr 1, s. 85.

[15] Priming - termin ttumaczony na dwa
sposoby: ‘poprzedzanie’ lub ‘prymowanie,

w Polsce znajduja si¢ dwa o$rodki zajmujace si¢
badaniem tego zjawiska: Szkota Wyzsza Psycho-
logii Spotecznej w Warszawie oraz Uniwersytet
Jagiellonski.

[16] P. Zawojski, Cialo, jako interfejs. O kilku
(nie)przypadkowych sytuacjach, w ktérych staje
sig (wspot)twérceg [online], <http://www.zawojski.
com/2006/04/19/cialo-jako-interfejs-o-kilku-
-nieprzypadkowych-sytuacjach-w-ktorych-staje-
-sie-wspoltworca/> [dostep: 9 wrze$nia 2013].
Tekst ten byt publikowany takze w: Media. Cialo.
Pamigc. O wspolczesnych tozsamosciach kulturo-
wych, red. A. Gwézdz, A. Nieracka-Cwikiel, In-
stytut im. Adama Mickiewicza, Warszawa 2006.
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nowych form dystrybucji. Nawet jezeli po-
traktujemy je jako chwyty marketingowe, to
jednak maja one bezdyskusyjny wptyw na rynki
wtdrne (fatwa rozpoznawalno$¢ hitu, przeboju
filmowego sprawia, ze jest on atrakcyjny takze
dla telewizji oraz dla reklamodawcéw wyku-
pujacych czas antenowy), jak réwniez na rynek
pierwotny, stajac sie dzieki swym zyskom mo-
torem napedowym innych produkgji. Z drugiej
strony digitalizacja umozliwila wprowadzenie
do obrazu tego, co niemozliwe do rejestracji.
Jednoczesnie doprowadzita do zmiany statusu
obrazu ruchomego. To, co wizualne, przestaje
by¢ uwazane za prawdziwe. Nie nalezy jednak
w takim rozumowaniu zapominaé¢ o konse-
kwencjach wynikajacych z zalamania wiary
w prawde, w rzeczywisto$¢. Wirtualne $wiaty
owszem istnieja, ale widz-odbiorca-uzytkownik
ma do nich dostep wyltacznie za posrednictwem
urzadzen.

Przy pozornym demokratyzmie kultury panuje
w niej coraz wiekszy ekskluzywizm. Mamy poczucie
istnienia obok siebie wielu réwnolegltych $wiatdw,
ktore wzajemnie nic o sobie nie wiedzg, trzymaja si¢
na dystans. Ich wielo$¢ moze konsumenta kultury
wprawi¢ w poploch jak osla, ktéremu zbyt wiele
w zloby dano. Niby wszystko jest dla nas, ale zeby
wej$¢ do kazdego z tych §wiatow, trzeba osobnego
kodu dostepu[17].

Wszystkie media, od alfabetu fonetycznego do
komputera, sg takimi przedtuzeniami zmystow
czlowieka, ktore wprowadzaja glebokie i trwale
zmiany w nim samym, a takze przeksztalcaja jego
$rodowisko[18].

Ekspansja elektroniki przyspieszyla prze-
miang typu kultury z werbalnego na audiowizu-

[17] T. Sobolewski, Kino jest psychoanalizg, ,Ga-
zeta Wyborcza” 2008, 5 stycznia, s. 14.

[18] M. McLuhan, Wybér tekstéw, red. E. McLu-
han, F. Zingrone, przel. E. Rézalska, J. Stoklosa,
Zysk i S-ka, Poznan 2001, s. 333.

[19] Z. Melosik, Kryzys meskosci w kulturze
wspdtczesnej, Wolumin, Poznan 2002, s. 16.

[20] B. Brzozowska, Gen X. Pokolenie konsumen-
téw, Rabid, Krakdw 2003, s. 29.

[21] A. Krzyzaniak-Gumowska, Pokolenie Klapki,
»Newsweek Polska” 2013, nr 22, s. 16-17.

alny. Multimedialny $wiat nie wystepuje tylko
jako element codzienno$ci, lecz stal si¢ wekto-
rem nadajacym kierunek i rytm postrzegania
rzeczywistoéci. Towarzyszy temu proces ciagle-
go ,,$ciskania” czasu, ktdry sprzyja podtrzymy-
waniu spektakularnej kariery ,teraz”. Akcent
postawiony na chwile obecna wspotbrzmi z roz-
wojem gospodarki nastawionej na konsumenta.
Wspolczesny odbiorca réwnie szybko, jak sie
niecierpliwi, popada w stany euforii, by zaraz
potem straci¢ zainteresowanie.

Schizofrenicznos¢ kultury konsumpcji polega na

zwigkszeniu szybkoéci calego cyklu ,nowosé-prze-
starzato$¢”. Konsument wchodzi w spiralg, z ktdrej

nie ma wyjscia. Poszukuje ciagle nowych - zwia-
zanych z konsumpcja wrazen, ktére pozwalaja
mu wierzy¢, iz ,jest na czasie’, ze on sam nie jest

przestarzaly i zuzyty. [...] Czlowiek zyje w cigglym

»konsumpcyjnym niepokoju’, ktdry staje si¢ stanem
normalnym i ciaglym[19].

Pokolenie widzow, ktoremu przyszto bu-
dowa¢ swoja $wiadomos$¢ spoteczng i §wiato-
poglad na fundamentach tworzonych poprzez
media, wystawione jest zatem na swojg wtasna
ocene warto$ci przekazdw, z ktdrymi nieustan-
nie si¢ styka.

Pokolenie slackeréw (wg Collins Cobuild English
Dictionary: osoba leniwa, wykonujaca mniej pracy,
niz powinna; nieréb) wychowywanych przez tele-
wizje i centra handlowe; pokolenie postrewolucyj-
ne, ktére nauczone przykladem swoich rodzicéw,
w rewolucj¢ juz nie wierzy, ale tez nie poddaje si¢
biernie bezrefleksyjnemu konformizmowi [...] roz-
czarowane jest nieadekwatnoscig rzeczywistosci,
w jakiej przyszlo im zy¢, do obrazu jaki wpoita im
telewizja[20].

A obecnie tez pokolenie

Digital Natives (powiedzmy: Cyfrowi Autochto-
ni), Pokolenie iPoda, Pokolenie iPhone’a, Pokolenie
Milenium (pieszczotliwie Milenialsi), Pokolenie
Klapek czy Pokolenie Dlaczego. Najtrafniej ujela
to ostatnio Joel Stein w amerykanskim tygodniku
»~Time”: Pokolenie Ja Ja Ja. To rézne okreélenia ludzi
urodzonych miedzy 1980 a 2000 rokiem [...][21].

To, co jest wyznacznikiem tego pokolenia,
to wyksztalcenie i przede wszystkim dostep
do internetu. Ich zycie spoleczne opiera si¢ na



»serwisach spotecznosciowych w sieci’, gtow-
nym celem jest posiadanie najnowszych elek-
tronicznych gadzetdw, a istotg istnienia bycie
widocznym. Nie lubig natomiast czeka¢ i moze
wlaénie dlatego ,,poradniki marketingu radzg
nawet, zeby zamiast produktow sprzedawac im
styl zycia i poczucie wyjatkowosci’[22].

Sadze, ze widz przyzwyczajony do patrzenia
na $wiat za pomocg nosnika traci umiejetno$¢
patrzenia bezposrednio. Oglada rzeczywistos¢
W Sposob przejaskrawiony i detaliczny. Tym
samym wyemancypowana technika staje na-
przeciw dzisiejszego spoleczenstwa jako dru-
ga natura. Poznawanie i obstugiwanie coraz
nowszych ,,noénikéw” staje sie niezbedne do
funkcjonowania w spofeczenstwie. Postrzega-
nie $wiata przestaje by¢ zatem sprawg uwagi
i spostrzezen, lecz realizacjg nagrania, w ktore;j
kazdy w zaleznosci od posiadanych mozliwosci
technicznych moze by¢ nadawcg lub odbiorca.

Zjawisko identyfikacji, emocje, zludzenie
realno$ci, majace szans¢ zaistnie¢ w $rodowi-
sku sali kinowej, sa znacznie slabsze w przy-
padku widowiska domowego niezaleznie od
jakosci czy mozliwosci no$nika. Widz-odbiorca
moze dowolnie zmienia¢ kanaty telewizyjne,
moze dobrowolnie przerwa¢ lub zatrzymac na
moment projekcje filmu na wideo czy DVD,
wybraé, od ktérego miejsca film chce obej-
rze¢, a ktérych fragmentéw nie ogladaé wca-
le. W efekcie czego konstruuje samodzielnie
przekaz zgodny ze swoimi zainteresowaniami
i potrzebg informacji. Dokonuje zatem dekon-
strukeji istniejacych przekazdw w celu stworze-
nia indywidualnego komunikatu.

Kultura wspolczesna, zwlaszcza drugiej potowy XX
wieku, uprzywilejowuje audiowizualne doswiad-
czenie oraz przedstawianie $wiata i jego obrazdw,
to znaczy nastawienie na laczne wydobywanie
z naplywajacych informacji aspektéw audialnych
i wizualnych, i na scalanie ich w spojna cato$¢ zna-
czeniows. Informacje ptynace z réznych zrédet, roz-
nymi kanalami sg przetwarzane przez integrujacy
mechanizm odbiorczy w audiowizualny kompleks
znaczeniowy([23].

Maryla Hopfinger nazywa ten mechanizm
odbioru syndromem audiowizualnym. Zatem
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nowe media stosujag wlasne metody komunika-
cji. ,Wskutek tego nawet nasz potoczny oglad
rzeczywistosci przechodzi dzisiaj od realizmu
do konstruktywizmu, od tego, co dane, do tego,
co wykonane, od jednosci do wielosci i od re-
alnos$ci do wirtualnosci’[24]. Mozemy réwniez
powiedzie¢, ze przechodzimy od porzadku (te-
lewizja, kino) do chaosu (media).

Obraz telewizyjny jest terazniejszo$cig po-
zbawiong dat, wieczng rejestracjg aktualne-
go, pozbawiong wspomnien, ktorych wlasnie
protagonista filmu chce sie pozby¢. Jak pisze
Friedric Jameson:

Caly nasz system spoleczny zaczal stopniowo
traci¢ zdolno$¢ przechowywania przesztosci, zy-
jac w wiecznej terazniejszosci i wiecznej zmianie,
wymazujgcej wszystkie te rodzaje tradycji, ktore
wcze$niej formacje spoleczne musiaty w taki czy
inny sposob ochraniaé[25].

Nalezy jednocze$nie podkresli¢, ze ,,owa na-
tychmiastowa (instant) amnezja cechujaca te-
lewizyjny komunikat nie wyklucza aktywnego
uczestnictwa wraz z jego znaczgcg rolg dla two-
rzenia sie tozsamosci widza”[26].

Mozliwos$¢ wejscia w inne §wiaty zmienia
nie tylko sytuacje odbiorcy, ale roéwniez jego
stanowisko wobec odbieranego komunikatu.
»Odbiorca/interaktor poprzez swoje twdrcze
dzialanie - gest partycypacji — aktywizuje wir-
tualny projekt artysty”[27]. Pojecie interaktyw-

[22] Ibidem, s. 19.

[23] M. Hopfinger, Kultura audiowizualna

u progu XXI wieku, Wydawnictwo IBL, Warszawa
1997, S. 60.

[24] W. Welsch, Sztuczne raje? Rozwazania

o $wiecie mediow elektronicznych i o innych swia-
tach, w: Nowe media w komunikacji spolecznej

w XX wieku. Antologia, red. M. Hopfinger, Oficy-
na Naukowa, Warszawa 2002, s. 474.

[25] E. Jameson, Postmodernizm i spoteczeristwo
konsumpcyjne, w: Postmodernizm. Antologia
przektadow, red. R. Nycz, Wydawnictwo Baran

i Suszczynski, Krakow 1997, s. 212.

[26] B. Brzozowska, op. cit., s. 31.

[27] R. Kluszczynski, Artystyczno-kulturowe
znaczenie Internetu, w: W swiecie medidéw, red.

E. Nurczynska-Fidelska, Rabid, Krakéw 2001,

S. 69.
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nosci stato sie kluczowe dla okreslenia aktow
komunikacji, ktdre charakteryzujg sie aktywna
postawa odbiorcy. Widz zmienia si¢ w uzyt-
kownika, ktéry swoimi dziataniami i wyborami
ma wplyw na dane zjawisko. Ogladanie obrazu
zamienia si¢ zatem w gre, w ktérej dominuja-
ce znaczenie majg upodobania uzytkownika.
Natomiast

[...] ekrany sg teraz formatami ,,przekazu i odbio-
ru” o zmiennych wersjach: do projekcji na ekra-
nie kinowym, telewizyjnym i komputerowym lub
wewnatrz hetmofonu (head set device), film jest
medium ,,zbiorczym” o zmiennych wersjach: wideo,
dyski komputerowe, dyski kompaktowe (CD), DVD,
banki danych, serwery online, widzowie za$ sa
»uzytkownikami” z ,,interfejsem” o zmiennych wer-
sjach: piloty, myszki, klawiatury, ekrany dotykowe,
joysticki, gogle i rekawice oraz kombinezony([28].

Mozemy zatem pokusic¢ si¢ o stwierdzenie,
ze widz przestal zauwaza¢ mozliwosci, jakie
stwarza mu interaktywnos$¢, poniewaz staly sie
one jego codzienno$cig. Zmianie podlega po-
zycja widza. Nowe technologie i idgca za nimi,
poglebiajaca si¢ interaktywnos$¢ proponuja
nowe jakosci i odmienne od dotychczasowych
rodzaje doznan, a tym samym oferuja widzom
nowy sposob reagowania na przedstawiang mu
historie. Sposéb ten jest ,nowy’; ale juz niejako
oswojony i uznany za naturalny element skla-
dowy odbioru.

Odbiorca ogladajacy film w telewizji, z ply-
ty DVD czy na komputerze staje si¢ czynnym
wspottworeg, dechronologizujac  ustalony
wczesniej przez autora porzadek narracji. Zna-
czenie ma bowiem nie sama historia, lecz spo-
sOb jej ulozenia. Tak rozumiana interaktywnos¢
»oznacza wolno$¢ wyboru, brak rozstrzygniecia,

[28] A. Friedberg, Koniec kina — multimedia

i zmiana technologiczna, ,,Kwartalnik Filmowy”
2001, nr 35-36, S. 43.

[29] K. Prajzner, Narracja na rozstajnych
sciezkach. O konflikcie migdzy narracjq linearng
a interaktywnoscig, w: Film - fabryka emocji, red.
K. Klejsa, T. Klys, Rabid, Krakéw 2003, s. 139.
[30] ].D. Bolter, Writing Space: The Computer,
Hypertext, and the History of Writing, Erlbaum,
New York 1991.

[31] K. Prajzner, op. cit., s. 143.

wielolinearno$¢, dynamiczna, poddajacg sie do-
wolnym kombinacjom strukture, otwarcie oraz
aktywno$¢ odbioru polegajaca na wspoétdziata-
niu”[29]. Wspdlczesny widz-odbiorca otrzymu-
je dzieki temu mozliwos¢ wigkszego wyboru,
staje sie konsumentem selektywnie wyréznia-
jacym pola swoich zainteresowan i czynnie
korzystajacym z mozliwo$ci nowego sposobu
reagowania na opowiadanie. Tym samym w wy-
niku postepujacych przemian zmienita si¢ row-
niez rola, jaka dotychczas petnila filmowa opo-
wies¢. ,,Story” wiazaca wydarzenia i spajajaca
wszystkie elementy w jednolitg cato$¢ poddana
zostala fragmentacji. Caly proces przypomi-
na podzielenie na mniejsze obrazki ulozonej
wczesniej uktadanki. Zintegrowana, zamknigta
calos¢, ktorej odbior ma charakter pasywny, zo-
staje zamieniona na swoista wedréwke po wyto-
nionych fragmentach, co dodatkowo powodu-
je zwielokrotnienie $wiatow przedstawionych.
Swiat tak zdekomponowany przypomina raczej
wycinki rzeczywistosci niz koherentng calosc,
a zatem mogliby$my pokusi¢ sie o stwierdzenie
- w $lad za amerykanskim antropologiem pisma
Jayem Davidem Bolterem[30] - Ze nie ma zadne;j
historii, sa tylko lektury. Nie ma réwniez zadnej
wlasciwej $ciezki, ,,obrazy wizualne wytwarzane
mechanicznie s3 w pewnym fundamentalnym
sensie indeksem [...], a to, co indeksowe (in-
dexical), wymaga ponownego przemyslenia”[31].
Widz-odbiorca informacji nie przypomina juz
wieznia sali kinowej pograzonego w ciemnos$-
ciach, lecz czynnego uzytkownika danych, ktory
wybiera i stwarza mozliwe $ciezki. Wszystko
to, co ciagle, a wiec analogowe, wlasciwe dla
narracji linearnych, zostaje wyparte przez zapis
nieciagly, cyfrowy. To wlasnie obraz cyfrowy,
oparty na opozycjach binarnych, dat mozli-
wo$¢ manipulowania przekazem, czynigc go
tym samym obiektem interaktywnym. Histo-
rii powstajacych w procesie lektur jest tyle, ile
wersji odczytan, a kazda z nich staje si¢ nowym
aktem. Sposob odczytania determinuje réwniez
samo rozumienie. Przeskakujac z kanatu na ka-
nal, widz niczego nie konczy i niczego tez nie
zaczyna, skleja przypadkowe fragmenty. Czy
zatem mozna go czyni¢ odpowiedzialnym za



ostateczny ksztalt komunikatu? Graham Wein-
bren twierdzil, Ze kiedy kino interaktywne daje
wolno$¢ odbiorcy, w tym samym momencie
czyni go odpowiedzialnym za ksztalt dzieta[32].
Jednak przy takim zalozeniu ,widz musi mie¢
swiadomos¢, ze dokonuje znaczacych jakoscio-
wo zmian struktury”[33].

Relacja pomiedzy artysta i odbiorcg stata sie
istotng tendencja przeobrazania wspolczesne;j
sztuki. Znaczenie indywidualnego odbioru jako
kreacyjnego doswiadczenia wzmocnilo rol¢ od-
biorcy. Jak pisat Ryszard W. Kluszczynski,

[...] gest artysty uzyskuje przedluzenie w gescie
odbiorcy-interaktora, a wytwor tego procesu staje
sie wspdlnym dzietem ich obojga. Dzielem-proce-
sem, ktdre pozwala im na refleksje nad otaczajacym
$wiatem i wlasng tozsamoscig. Dzietem-do$wiad-
czeniem[34].

Tradycyjna sztuka, wedlug okreslenia Ben-
jamina, zmienia si¢ w pocisk. W ten sposob
mobilizuje swego odbiorce do gotowosci po-
chwycenia informacji. Ma on za zadanie samo-
dzielnie zlozy¢ z uzyskanych fragmentéw nowe
caloéci. W opinii filozofa to wlasnie film ma
zaszczepic te umiejetno$¢ w masowym odbior-
cy. Sposdb doswiadczania obrazu filmowego
ulega zatem ciaglej przemianie. Rzecz w tym,
jakie jest nasze nastawienie wobec obchodze-
nia si¢ z obrazami, jak to sformutowal Wim
Wenders jeszcze na poczatku lat 9o. ubiegte-
go wieku. ,,Czy blizsze owej «wladzy wzroku»,
okreslanej przez niektérych mianem «szalen-
stwa widzenia», czy tez reprezentowane raczej
przez «pluralnoé¢ wtadz wzroku», pozwalajaca
«nauczy¢ sie dostrzega¢ zalety zréznicowanych
doswiadczen wizualnych»”?[35] Widz-odbiorca
balansuje pomigdzy wielorakimi mozliwoscia-
mi widzenia. Zachwycony mnogoscig i ruchem,
spaceruje wsrod sycacych oko wcigz nowych
obrazéw, ktére obdarzaja go ciaglym wraze-
niem falowania. Swobodna wedréwka po mie-
$cie nie czyni go jednak w jakikolwiek sposéb
zobowigzanym wobec obserwowanego $wiata.
Przypomina w tym posta¢ flaneura[36]. Tury-
sta, cho¢ bardzo spostrzegawczy, to jednak nie
angazuje sie w ,,mijang” rzeczywisto$¢. Space-
rowicz, dryfujacy pomiedzy §wiatami zaréwno
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w ujeciu Waltera Benjamina[37], jak i Siegfrieda
Kracauera[38], jest wieloznaczny. Wspélczesni
interpretatorzy jego loséw, jak Susan Buck-
-Morss[39], podkreslaja natomiast rozwdj kon-
sumpcyjnego kierunku bycia w §wiecie.

Obserwator przemierza coraz to nowe
$wiaty, majac przy tym do czynienia z ,,twor-
czo$cig swobodnie ulatujacg miedzy mediami,
nieprzypisywang do jednego tylko dyskursu
technokulturowego kina, wypelniong przy-
jemnosciami balansowania pomiedzy réznymi
formami artystycznej widzialnosci, réznymi
jej formacjami technicznymi i kulturowymi,
z ktoérych wiele zapewne czeka na odkrycie”[40].
Ze wzgledu na sposéb poruszania si¢ mozemy
poréwnac ten ruch w obrebie iluzorycznych
$wiatéw do podrézowania. Natomiast tempo
wystepowania zjawisk i ich natezenie zbliza
obrazy audiowizualne do targowiska danych,
informacji, przedstawien. Czyli poréwnanie
zaréwno do swobodnej ,,przechadzki po lesie
fikcji”[41], jak i do pocisku znajdzie tutaj swoje
zastosowanie.

[32] G. Weinbren, Kino interaktywne, czyli podroz
zastepcza, ,Kino” 1999, nr 5.

[33] K. Prajzner, op. cit., s. 146.

[34] R. Kluszczynski, Artystyczno-kulturowe
znaczenie Internetu..., s. 70.

[35] Cyt. za: A. Gwozdz, Technologie widzenia,
czyli media w poszukiwaniu autora: Wim Wen-
ders, Universitas, Krakow 2004, s. 8.

[36] W roku 1806 ukazat si¢ jeden z pierwszych
tekstow poswigconych flineurowi. Byl nim
anonimowy pamflet zatytulowany: Flaneur au
salon ou M Bon-Homme. Za ojca figury flaneura
najczesciej uznaje si¢ Charlesa Baudelairea.

[37] W. Benjamin, Aniot historii: eseje, szkice,
fragmenty, wybor i oprac. H. Orlowski, przet.

K. Krzemieniowa, H. Orlowski, J. Sikorski, Wy-
dawnictwo Poznanskie, Poznan 1996.

[38] S. Kracauer, Teoria filmu: wyzwolenie
materialnej rzeczywistosci, przet. W. Wertenstein.
WAIFE, Warszawa 1975.

[39] S. Buck-Morss, Dreamworld and Catas-
trophe: the Passing of Mass Utopia in East and
West, MIT Press, London-Cambridge 2000.
[40] A. Gwo6zdz, Technologie widzenia..., s. 9.
[41] U. Eco, Szes¢ przechadzek po lesie fikcji,
przel. J. Jarniewicz, Znak, Krakow 1996.
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Wspolczesne srodki komunikacji rozbudzi-
ty potrzebe poznawania. Widz-odbiorca chce
by¢ informowany, zalezy mu na $ledzeniu ryt-
mu zycia. To, co bardzo dlugo bylo unikatowe,
stalo sie powszechne. Obecnie kamere, internet,
telefon komoérkowy z aparatem i mikrokamera
moze mie¢ wlasciwie kazdy. Demokratyczny
dostep do $wiata nowoczesnych nosnikéw
wplynal na Zycie codzienne. Jesli, jak pisat
Marshall McLuhan[42], stajemy si¢ tym, na co
patrzymy, to wspotczesny widz stal sie elemen-
tem $wiata audiowizualnego, poniewaz widzi
tylko nosénik.

Nie jest niczym odkrywczym stwierdze-
nie, ze dla $wiata mediow kluczowe sg strate-
gie zatrzymania uwagi widza, sprowadzajace
w rezultacie swego odbiorce do pozycji jedne-
go z segmentdéw rynku. Widz-odbiorca zostat
wpisany w strukture przekazu. Interaktywnos¢,
ktoéra miata da¢ mu wolno$¢, okazata sie kolejng
forma manipulacji. Strategie rynkowe bowiem
tylko wtedy maja sens, gdy uda si¢ ztapaé roz-
bujane spojrzenie spacerowicza.

Pytamy zatem o miejsce cztowieka, ktory
interweniuje za pomocg rozmaitych maszyn
widzenia w porzadek wspolczesnego $wiata.
»Rzecz [...] w fascynacji samymi mozliwoscia-
mi medium, w wystawieniu na pokaz widzial-
nosci jako takiej’[43]. Zbigniew Rybczynski
o narzedziach umozliwiajacych rejestracje pisak:

[...] za ich pomoca mozna odkry¢ co§ w samej
rzeczywistosci, co nie jest zwigzane z jej realnym
odbiorem. Odkry¢ pewne rzeczy, ktére wynikaja
wlasnie z faktu uzycia tego narzedzia. Wymyslo-
no film, aby rejestrowacd $wiat, ale zauwazono, ze
gdy nagra si¢ wiecej klatek, a potem odtworzy je
z normalng szybkoécia, zobaczymy $wiat w zwol-

[42] M. McLuhan, Zrozumie¢ media: prze-
dtuzenia czlowieka, przel. N. Szczucka, WNT,
Warszawa 2004.

[43] A. Gwozdz, Technologie widzenia..., s. 10.
[44] Z. Rybczynski, Uwolnic sig od rzeczywistosci,
w: Film i audiowizualnos¢ w kulturze. Zagadnie-
nia i wybdr tekstow, cze$¢ 2, oprac. J. Bochenska,
L. Kurz, S. Ku$mierczyk, red. S. Kusmierczyk,
Instytut Kultury Polskiej UW, Warszawa 2002,
5. 433.

[45] A. Gwo6zdz, Pochwata widzialnosci..., s. 133.

nionym tempie. Kamera, ktory miata tylko odtwa-
rzaé rzeczywisto$¢, zaczeta widzie¢ o wiele wiecej,
niz my widzimy. [...] Dzigki nowym narze¢dziom
udoskonalamy mozliwo$ci percepcji[44].

Sadzeg, ze nie tylko ,,polubili$my” audiowizualne
mozliwosci nowych technologii, lecz ,,zaprzyjaz-
niliémy si¢” z nimi do tego stopnia, ze wolimy
rzeczywisto$¢ wirtualng niz realng konfrontacje
z codziennoscig. Sposdb patrzenia i widzenia
$wiata poprzez nosniki stal sie technika postrze-
gania wspdlczesnego widza. Jednoczesnie nie do
konica mozemy juz méwic o ,,czystym odbiorcy”
dzieta filmowego, telewizji czy internetu. Wi-
downia zamienila si¢ w uzytkownikéw, interlo-
kutoréw, gosci $wiata wirtualnego, a nawet jego
stalych uczestnikéw. Oto Zycie samo w sobie
stalo sie ideologia widzialno$ci, a $wiat audio-
wizualny, bedacy do tej pory zaledwie pochodna
codziennosci, okazat si¢ bardziej realny od nas
samych. To nie znaczy, ze doszlismy do konca
filmu. Mozliwo$ci wywolane zmianami obrazo-
wania $wiata, powodowanymi przez pojawianie
sie coraz nowszych technologii, wprowadzaja
znaczace transformacje w sposobie odbioru
i percepciji.

Nauczylismy si¢ widzie¢ $wiat takimi spo-
sobami, jakie narzucajg nam media. Patrzymy
za po$rednictwem nos$nikéw. Trudne stalo si¢
zdefiniowanie granicy pomiedzy tym, co praw-
dziwe, a tym, co jest wytworem technologicznej
manipulacji.

Czlowiek wspdlczesny [...] to czlowiek ery spe-

cjalizacji, a wigc istota wycinkowa, fragmentarycz-

na, potrafigca wprawdzie do perfekcji opanowa¢
okreslone czynnoéci zawodowe, zarazem jednak

bezradnie stojaca wobec pelnego, nieskrepowanego
uczestnictwa w zyciu spotecznym[45].

Ludzimy sie, ze jesteSmy turystami mogacy-
mi samodzielnie decydowa¢ o poruszaniu sie.
Tymczasem jeste§my manipulowani poprzez
nosniki, ktdére staly sie dla nas wazniejsze
od tego, co przez nie mozna zobaczy¢. Jed-
nocze$nie przynalezymy do najcenniejszych
eksponatow w $wiecie mediow, bo to wlasnie
od naszego uczestnictwa i zainteresowania za-
lezy ich los.



Widzialne doswiadczenia majg wszech-
ogarniajacy wplyw na sposdb ksztattowania
sie naszych czaséw. ,,Digitalizacja jest w tej
perspektywie nie tylko nowym medium, ile
raczej tu i teraz, w czasie biezagcym, w filmie
i telewizji, przede wszystkim nowym medium
«wiedzy» o tych mediach”[46]. Nie mozemy
by¢ twoércami wspodlczesnego dzieta filmowego,
nie rozumiejac zmian, jakie zachodzg wspot-
cze$nie w widowni filmowej i audiowizualne;j.
Miejsce i tozsamo$¢ widza ulegly bowiem cat-
kowitej zmianie. W §wiecie, w ktérym ,,scena
zlala sie z widownia, studio telewizyjne z ulica,
wygenerowana komputerowo rzeczywistos¢
wirtualna z codziennym Zyciem”[47], widz stal
sie pociskiem, ktéry §wiat mediow stara sie zta-
paé. Wspolczesny widz uczestniczy w wielkim

Z planu Papuszy...

MAREK BACZYK

Rozpoczecie produkeji kazdego filmu fa-
bularnego niesie ze sobg nowe do$wiadczenia
i wyzwania. Niby sposob postepowania, po-
wtarzalno$¢ czynnosci jest taka sama. Znamy
procedury, podejmujemy rutynowe dzialania,
a jednak rzeczywistos$¢ czesto nas zaskakuje.

Taka nowa zaskakujaca sytuacja przy pro-
dukcji filmu fabularnego Papusza wedlug
scenariusza i w rezyserii Joanny Kos-Krauze
i Krzysztofa Krauze bylo spotkanie dwdch
nacji — Polakéw i Roméw. Czasem uzywali-
$my stowa Cyganie, ale dla nich nie mialo to
pejoratywnego znaczenia. Bylo to spotkanie
ijednoczesnie zderzenie dwoch $wiatow, dwoch
rodzajow mentalnosci i podejscia do Zycia.

Nalezy tutaj powiedzie¢ kilka stéw na te-
mat tytulowej bohaterki filmu. Urodzona na
poczatku XX wieku Papusza, czyli Bronistawa
Wajs, byta cyganska poetka. Sama nauczyla si¢
czytaé i pisaé, co w jej Srodowisku sprowadzito
na nig wiele problemoéw. Po pierwsze, dlatego ze
w tej kulturze najwazniejszy jest przekaz ustny.
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spektaklu formujacym jego tozsamos¢. Pro-
dukcja filmowa polega nie tylko na produko-
waniu filméw, ale réwniez na produkowaniu
widzéw. Jej zadaniem jest oczywiscie stworze-
nie dzieta filmowego, ale takze dotarcie z nim
do wspolczesnego odbiorcy. Rolg twdrcoéw
jest zatem kreowanie swiadomosci estetycz-
nej widza. Istotne jest znalezienie sposobu na
niepoglebianie wszechobecnej homogenizacji
i sprawienie, aby ten ,wszechwiedzacy” widz
dat si¢ jeszcze czasem po prostu uwie$¢ magii
kina.

[46] Th. Elsaesser, Kino cyfrowe, ,,Kwartalnik Filmo-
wy” 2001, 0r 35-36, S. 72.
[47] A. Lewicki, op. cit., s. 170.

Natomiast sfowo pisane dla Romoéw jest czyms$
tak malo istotnym, czym nie warto sobie za-
przatac glowy. A jeszcze, gdy takg umiejetno$¢
posiada kobieta, jest to godne pogardy i wrecz
kwalifikuje ja do wykluczenia ze spolecznosci.
Oznaczalo to ostracyzm, czyli co$ najgorsze-
go, co moze spotka¢ Cygana. Szykanowana
przez wlasng spotecznos¢, Papusza zapadia na
chorobe psychiczng, przebywala na leczeniu
w szpitalach. Zmarla w roku 1987. Do odkry-
cia jej wierszy, a nastepnie ich opublikowania
w jezyku polskim, doprowadzit Jerzy Ficowski
- tlumacz jezyka romskiego. Jej poezje zostaly
przetozone réwniez na inne jezyki, miedzy in-
nymi: angielski, wloski, francuski, niemiecki.
Aby w ogdle mozna bylo zamierzony cel
osiagnad, trzeba bylo znalez¢ jaki$ sposob po-
rozumienia, pozyskania zaufania i podjecia
wspotpracy w tak nietypowym przedsiewzie-
ciu, jakim jest produkeja filmu, gdzie stykaja sie
i przenikaja dziatania artystyczne z czynnoscia-
mi produkcyjnymi, gdzie obowiazujg okreslone



