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The article aims to indicate different perspectives of film education. According to the author, three
possible strategies can be identified: education to film (“film studies” strategy), education in film (“an-
thropological” strategy) and education through film (“hermeneutic” strategy). In traditional concep-
tions of cultural education, film education was treated as part of aesthetic education which highlighted
the aspect of preparing the viewer as an “expert” with knowledge of the art discipline, corresponding
to the “film studies’ strategy”. In the “anthropological strategy”, film is treated as a reflection of so-
ciety, its fears, and dominant narratives. The viewer’s expectations are different and moreover the
competence of the art theorist is replaced by knowledge of culture and society and the changes taking
place within it. From an educational point of view, however, the most interesting perspective is the
“hermeneutic” one that treats film as a partner in dialogue, when the educational potential of a film
text is determined not by its “content” but by the “biographical capital” of the viewer.
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(...) Zadna opowies¢ nie ma jedynej,
niepowtarzalnej interpretacji
J. Bruner (2006, s. 191)

Edukacyjny potencjal filmu interesowal pedagogéw ,od zawsze”. Po
poczatkowych niepokojach, zwigzanych z postrzeganiem kina jako miejsca
»zagrozen dla rozwoju dzieci i mtodziezy”, zaczeto zauwaza¢ takze moz-
liwosci pedagogicznego dziatania tkwigce w X muzie. Przez lata starano
sie okresli¢ pedagogiczne stanowisko wobec tego fenomenu kultury, a za-
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razem wypracowac¢ metody jego edukacyjnego zastosowania. Eva Zamoj-
ska wskazuje na kilka mozliwych podejs¢ do wykorzystania w edukagiji fil-
mu jako: srodka dydaktycznego, narzedzia oddzialywan wychowawczych
oraz narzedzia emancypacji dzieci i mlodziezy (Zamojska, 2016, ss. 49-54).
Pierwsze podejscie zaklada, ze material audiowizualny stanowi $rodek,
za pomoca ktérego przekazywane sa uczniowi okreslone informacje, cze-
sto w ramach konkretnych przedmiotéw. Film dydaktyczny ma za zadanie
uprzystepni¢ pewien zakres tresci przewidzianych w programie naucza-
nia. Kolejne ujecie skupia si¢ na doborze tych propozycji filmowych, ktére
mozna uznac za ,wartosciowe wychowawczo”. Zaklada sie tu, ze historie
opowiadane w filmach moga popularyzowac¢ pozadane wzory zachowan,
zwlaszcza te, ktére sa zgodne z obowigzujaca ideologia edukacyjna. Zwraca
tu uwage pewna selekcja tresci, dokonywana rzecz jasna przez edukacyjne
wladze. Autorka wprawdzie akcentuje konieczno$¢ odrzucenia , dydakty-
zmu” w doborze filmowych ,lektur”, jednak trudno nie zauwazy¢, ze samo
wskazywanie filméw wpisujacych sie w obowiazujaca , wizje wychowania”
generuje takg mozliwos¢. Interesujacy jest trzeci, z sygnalizowanych przez
Zamojska, wariant, w ktérym film

nie jest stuzebny wobec praktyki edukacyjnej (dydaktyki), nie jest wylacznie pro-
stym uzupelnieniem badz uatrakcyjnieniem lekcji szkolnych, nie jest takze wytacz-
nie komunikatem medialnym czy elementem oddzialywania wychowawczego, lecz
uzyskuje status pelnoprawnego elementu edukacji na réwni z wyktadem, publikacja
naukowq itp. Jest po prostu elementem dyskursu spotecznego lub edukacyjnego -
wypowiedzia o rzeczywistosci spolecznej (lub edukacyjnej) - i moze by¢ przedmio-
tem analiz i dociekan edukatoréw, uczniéw/uczennic, studentek/studentéw oraz
badaczy/badaczek (Zamojska, 2016, s. 54).

Wariant ten traktuje film jako tekst kultury, ktéry ,,sam w sobie” opowia-
da o cztowieku, jego miejscu w $wiecie i tym samym moze by¢ traktowany
jako , miejsce edukacji”.

Wraz z dostrzezeniem mozliwoéci edukacyjnego wykorzystania filmu,
starano sie wypracowac rézne strategie przygotowania filmowego widza.
Szczegotowo omoéwione zostalty one w innym miejscu (Jakubowski, 2016), wy-
pada jednak, dla potrzeb tego artykutu, przypomnie¢ zasadnicze kierunki tej
debaty. W moim przekonaniu, mozna wskaza¢ trzy mozliwe relacje: edukacja
do filmu (strategia ,filmoznawcza”), edukacja w filmie (strategia ,, antropolo-
giczna”) oraz edukacja przez film (strategia , hermeneutyczna”). Odmienne
sa przy tym w kazdym przypadku oczekiwane kompetencje odbiorcy. W kla-
sycznych koncepcjach edukacji kulturalnej wychowanie filmowe traktowane
bylo jako czes¢ wychowania estetycznego (Stowiriska, 2007). Wskazywano
przy tym zasadnicze jego sktadowe: ,wychowanie do filmu” i ,wychowa-
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nie przez film” (Depta, 1975). O ile ,,wychowanie przez film” ukierunkowane
bylo aksjologicznie, to w ,wychowaniu do filmu” akcentowano zaznajomie-
nie odbiorcy z konwencjami komunikacji filmowej, podstawowymi katego-
riami estetyki filmu fabularnego oraz klasyki filmowej. Odbiorca miat zosta¢
~wyposazony” w wiedze pozwalajaca na ocene estetycznej strony utworu
filmowego, podobnie jak dziet literackich. Wigzac to nalezy chyba z dominu-
jacym przez lata stanowiskiem, traktujacym film w kategoriach sztuki , przy-
literackiej”, tak wiec wazne bylo tu poznanie ,jezyka filmu”, aby moéc zrozu-
miec¢ przekaz, doceni¢ warsztat rezysera. Jak pisze Bolestaw Lewicki:

Dla filmoznawcy - badacza sprawa jest jasna. Film dysponuje specyficznym jezykiem
(obrazowo-stownym). Rozumienie tego jezyka (zwtaszcza rozumienie ikoniki) jest ge-
nerowane przez sama nature cztowieka, tak samo jak generowana jest mowa ludzka
(Lewicki, 1980, s. 38).

Nieprzypadkowo szkolna edukacja filmowa miala miejsce na zajeciach
z jezyka polskiego i czesto (cho¢ nie wylgcznie) skupiala sie na oméwieniach
filmowych adaptacji klasyki literackiej, a edukatorami z zalozenia mieli by¢
doszkoleni polonisci. Obiektem zainteresowania dydaktyki szkolnej dla wie-
dzy o filmie byly utwory, ktérym przystugiwat status arcydziel. Istotna byta
tu umiejetnoé¢ postugiwania sie fachowa terminologia, ktéra umozliwiala
przeprowadzenie analizy dziel. Innymi stowy, wazna byla znajomos¢ , kodu
waskiego”, pozwalajacego na swobodne poruszanie sie¢ w zawiloéciach re-
fleksji nad sztuka filmowaq. Nalezy zaznaczy¢, ze perspektywa ta widoczna
jest takze w zachodnich koncepcjach edukacji filmowej. Przykladem moze
by¢ propozycja Roberta Watsona, ktérego zdaniem odbiorca podczas zaje¢
powinien poznac ruchy kamery, kompozycje kadru, gre swiatla i cienia. Re-
fleksji poddana miata zostac takze éciezka dZwiekowa w catej swej zlozonosci
(dzwieki naturalne, dialogi i muzyka), aby mozliwa byla analiza jej relacji
z obrazem (Bobinski, 2016, ss. 49-62). Stanowisko to, ktére mozna okresli¢
jako ,estetyczne” lub ,filmoznawcze”, dominowato w rozwazaniach pedago-
gow nad wykorzystaniem filmu w pracy edukacyjne;j.

Kolejna strategie mozna okreslié¢ jako , kulturowa” lub ,,antropologiczna”.
Tutaj punkt widzenia i kompetencje teoretyka sztuki zastapione sa kompe-
tencjami kulturoznawcy. Wazniejsze i bardziej interesujace staje sie potrakto-
wanie filmu jako zwierciadla, w ktérym , odbijaja” reguly $wiata spolecznego
i funkcjonujace w nim mitologie. Zbigniew Benedyktowicz stwierdza, iz

film interesuje antropologa przede wszystkim jako mit, jako wyraz wspoélczesnie two-
rzacej sie mitologii i jako obszar wystepowania (czestokro¢ w sposéb ukryty) odwiecz-
nych watkéw mitologicznych i glebokich struktur symbolicznych. Film wlasnie, jako
nosnik mitotwoérczy (obszar kontynuacji, przeksztatcania i ,odnawiania znaczen”) i jako
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zapis wspolczesnosci (zarejestrowane w filmie: obyczaj, gest, ruch, wzorce piekna, uro-
dy, moda, tendencje tematyczne, struktury mentalne danego czasu itd., itd.), a takze ze
wzgledu na utrwalone w nim odbicie odrebnosci, badz zmieszania (czy tez niwelowa-
nia) réznorodnosci kulturowej - film wychodzi naprzeciw specyficznemu sensorium
uksztattowanemu w kregu antropologii kultury (Benedyktowicz, 1992, s. 3).

W takim podejsciu uwidacznia sie¢ wyraznie aspekt spoteczny filmu, bo-
wiem mity pelnily w kulturze ludowej wazne funkcje wychowawcze. Sta-
nowily zespot wzoréw do nasladowania (Bruner, 1971). Wyjasniaty ludziom
»jak dziala $wiat”. Zdaniem badaczy, podstawowe motywy mitu sg projek-
cjami spolecznego zycia cztowieka. Dzieki nim przyroda staje si¢ obrazem
Swiata spolecznego - odzwierciedla w sobie wszystkie jego cechy, jego orga-
nizacje i architekture (Cassirer, 1998, s. 148). Film bedacy istotnym elemen-
tem wspolczesnej kultury staje sie nosnikiem tresci spotecznych i tym samym
waznym medium edukacyjnym. W moim przekonaniu, strategia ta pokrywa
si¢ z proponowanym przez Zamojska trzecim podejsciem w wykorzystaniu
filmu w dziataniach edukacyjnych. Antropologiczne spojrzenie na twoérczos¢
filmowa akcentuje bowiem poszukiwanie w niej obrazéw funkcjonowania
czlowieka i spoteczenistwa (Jackiewicz, 1975, s. 16). Ciekawsze staje sie tu ana-
lizowanie watkéw pojawiajacych sie w kinie gatunkow, gdyz to wlasnie tam
uwidacznia sie zwigzek sztuki z zyciem spoteczenistw. Szczegélnie w sztuce
popularnej (a do niej przede wszystkim zaliczy¢ mozna kino gatunkéw), do-
strzegalne sa obecne w spoteczenistwie narracje. Film rozpatrywany w ujeciu
antropologicznym traktowany jest wilasnie jako Zrodio wiedzy o rzeczywi-
stosci zewnetrznej i wewnetrznej cztowieka, w wymiarze zaré6wno zbioro-
wym, jak i indywidualnym. Role spoleczne kobiet i mezczyzn, leki i marzenia
pokoler,, akceptowana i kwestionowana struktura porzadku spotecznego,
wszystko to ,,odbija sie” w filmach, ktére niekoniecznie stanowia , pomni-
ki X muzy”, jednak przez fakt, Ze kierowane sa do ,szerokiego odbiorcy”,
stanowig odpowiedz na jego oczekiwania, tym samym ilustruja/opisuja jego
Swiat. Przygotowanie widza polega tu na Iaczeniu wiedzy o kulturze i spo-
teczenstwie z wiedzg o filmie (zwlaszcza w jej historycznym wymiarze). Jed-
nak strategia ,, antropologiczna” nie wyczerpuje mozliwoéci pedagogicznego
spojrzenia na mozliwosci wykorzystania X muzy w edukacji. W moim prze-
konaniu, mozna wskaza¢ takze ,hermeneutyczna” strategie wykorzystania
filmu w dziataniach edukacyjnych, dla ktorej interesujace teoretyczne tlo sta-
nowi kognitywna teoria filmu. Wéréd filmoznawcéw jest ona doskonale zna-
na, jednak wypada przytoczy¢ gtéwne jej zalozenia, zwazywszy, iz tekst ten
nie do nich jest kierowany.

Istotne zalozenie tego teoretycznego stanowiska stanowi teza dotyczaca
aktywnosci widza w procesie percepcji filmowego utworu (Kognitywna teoria
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filmu, 1999). Zdaniem Davida Bordwella, mozna wskazac¢ cztery typy zna-
czen, ktore widz tworzy w trakcie odbioru formy filmowej: referencyjne, eks-
plicytne, implicytne (domniemane) oraz symptomatyczne (Bordwell, 1993,
ss. 13-18). Pierwszy wynika z formy filmowej i polega na rekonstrukcji fabuty
na podstawie przedstawionego w filmie sjuzetu - innymi stowy, chodzi o po-
znanie i zrozumienie treéci opowiadanej obrazami historii. Drugi ,poziom”
konstrukcji znaczenia mozna odnie$¢ do odczytania przez widza pewnego
uogolnionego ,przestania” wynikajacego z fabuly. ,Znaczenie referencyjne
i znaczenie eksplicytne tworza to, co zwykle okreslane jest jako znaczenie ‘li-
teralne”” (Bordwell, 1993, s. 14). O ile znaczenia eksplicytne konstruowane
sa w kontekscie intencji autora filmu, to trzeci typ budowania znaczer wigze
sie z ,wlasnym” odczytaniem historii przez odbiorce. Przyjmuje sie wtedy,
ze film , méwi posrednio”. Doswiadczenie widza stanowié¢ tu moze pewien
»pryzmat”, przez ktéry interpretuje on fabule. Ostatni typ konstruowania
znaczenia wynika z tego, co film ,stara sie¢” ukry¢. Te ,ukryte” znaczenia
moga by¢ traktowane jako przejaw indywidualnej ekspres;ji artysty, jego ob-
sesji lub jako przejaw zmian spotecznych. Znaczenie symptomatyczne moze
wskazywac na ekonomiczne, polityczne, czy ideologiczne procesy, ktére film
~komentuje”.

Bordwell zaklada, ze aktywno$¢ procesu rozumienia tworzy znaczenia
referencyjne i eksplicytne, podczas gdy proces interpretacji konstruuje zna-
czenia implicytne i symptomatyczne. Nie twierdzi on jednak, Ze poszczegol-
ne poziomy konstruowania znaczenia wynikaja z formalnego przygotowania
odbiorcy.

Widz, ogladajacy film po raz pierwszy w warunkach ,normalnych” moze pokusi¢ sie
o tworzenie znaczeri implicytnych i symptomatycznych, podczas gdy interpretujacy
krytyk po uptywie pewnego czasu od projekcji nadal bedzie odszukiwal znaczenia
referencyjne i eksplicytne (Bordwell, 1993, ss. 14-15).

Wspomniany autor podkreséla, iz wszystkie cztery kategorie konstruowa-
nia znaczenia sa funkcjonalne i heurystyczne, a nie substancjalne i niezalezne.

Uzywane w procesie rozumienia i interpretacji, tworza one podzialy w zaleznoéci od
tego, z czym percypujacy przystepuje do filmu - sg one przypuszczeniami, tworzacy-
mi hipotezy na temat poszczegélnych znaczen (Bordwell, 1993, s. 15).

Owo ,z czym” wydaje sie tu najistotniejsze. Nie tylko zasadnicza jest tu
wiedza wynikajgca z zalozen strategii ,filmoznawczej” i ,kulturoznawczej”,
najwazniejsza wydaje sie tu biografia odbiorcy. W takiej perspektywie, to nie
struktura dziela czy ,zawarto$¢” decyduje o jego wartosciach, tak wiec edu-
kacyjny potencjal utworu nie , tkwi w dziele”, to odbiorca decyduje o jego
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»poziomie”. Aktywny odbiorca moze ,wejs¢ w dialog z dzielem”, szukac
w nim odpowiedzi na pytania, ktére ,zada” filmowemu tekstowi (Jakubow-
ski, 2021, ss. 123-139). Wiasnie umiejetnos¢ konstruowania znaczen implicyt-
nych tworzy podstawe strategii ,,hermeneutycznej”.

Nietrudno zauwazy¢, iz tradycyjnie rozumiane wychowanie filmowe ra-
czej skupialo sie na nauczeniu czerpania przyjemnosci z umiejetnosci two-
rzenia znaczen pierwszego i drugiego typu, a wiec poprawnego rozumienia
treéci (znaczenia referencyjne) oraz ,przestania” (znaczenia eksplicytne).
By¢ moze, dlatego starano sie wskazac filmy ,wartosciowe” wychowaw-
czo oraz okresli¢ charakter owych wartosci. Wazne byly utwory ,proble-
mowe” (one najczesciej znajdowaly sie w tworzonych kanonach ,lektur fil-
mowych”), watpliwej wartosci byly obrazy czysto rozrywkowe. Odbiorca
musial umie¢ poruszac sie po konwencjach filmowych, rozpoznawac gatun-
ki, innymi stlowy - ,rozumie¢” przekaz. W wielu starszych tekstach doty-
czacych edukacji filmowej podkreslano , konieczno$¢ nadzoru pedagogicz-
nego w bardzo szerokim rozumieniu, nad procesem odbioru filmu przez
mlodziez” (Morawski, 1977, s. 61), starajac sie tym samym , kontrolowac”
znaczenia z niego plynace, poniewaz ,kazdy film pozytywny wychowaw-
czo i jednoznaczny, wymaga komentarza pedagogicznego i odpowiednio
ukierunkowanej recepcji” (Morawski, 1977, s. 87). W cytowanych stowach
przebija sie naiwne przekonanie o mozliwosci instrumentalnego traktowa-
nia sztuki filmowej jako ,wehikulu” mogacego przenosi¢ pozadane tresci.
Oczywiscie, nie mozna wykluczy¢ skutecznosci takich zabiegéw, jednak nie
nalezy lekcewazy¢ aktywnosci odbiorcy.

Rodzi sie tu pytanie o ,,pedagogiczng wartos¢” opisanych wyzej strategii.
Warto w tym miejscu przypomnie¢ ujecie edukacji filmowej, zaproponowane
przez Eweline Nurczyriska-Fidelska, ktorej zdaniem jest to

(...) pewien proces, czyli system czynnosci, system powigzanych ze soba oddzialywan
wychowawczych oraz przekazywania okreslonej wiedzy i ksztattowania umiejetno-
Sci. Proces ten winien sie¢ dokonywac nie w trybie realizowania prostego schematu ko-
munikacji przebiegajacej od nadawcy do odbiorcy, lecz na drodze $wiadomie ksztat-
towanych interakcji (Nurczynska-Fidelska, 1989, s. 75).

Wydaje sie, ze wspomniane ,interakcje” z opowiadang w filmie historiag
sg najciekawsze z edukacyjnego punktu widzenia i wpisuja si¢ w strategie
,+hermeneutyczng”. Tu jednak kompetencje odbiorcy wpisane w strategie
»filmoznawcza” nie buduja jego mozliwosci , dialogowania” z filmem. Cza-
sem moga wrecz ,,zawezac” odbiér do wylacznie estetycznego kontekstu da-
nego utworu.

Wypada w tym miejscu zauwazy¢, iz w wychowaniu estetycznym (be-
dacym czescig edukacji kulturalnej) uwaga pedagogéw skupiata sie wokoét
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dziela, analizy jego struktury, tkwiacych w nim (badz nie) wartosci estetycz-
nych oraz przygotowania wychowanka do (wlasciwego) jego odbioru. Dzieto
bowiem powinno nies¢ ze sobg jednoznaczny tekst. U klasyka wychowania
estetycznego czytamy:

(...) dzieto sztuki nie staje si¢ dzielem sztuki dzieki komentarzom, lecz jest nim dzieki
formie i tresci, ktora obiektywnie [podkresl. W.].] posiada. (...) Technika wychowania
estetycznego wymaga przede wszystkim wprowadzenia odbiorcéw sztuki w charak-
ter i sens (...) jezyka artystycznego (Szuman, 1990, ss. 20-21).

W takiej perspektywie najwazniejsza byla transmisja kryteriéw uzna-
nych za , obiektywne”, ktére mogltyby by¢ pomocne w , wystawianiu ocen”
rozmaitym fenomenom kulturowym. Rozumienie dziela miato by¢ wiec
jednoznaczne i okreélalo ,poziom” kompetencji kulturalnych odbiorcy.
Wychowanie tu - w pewnym sensie - przypomina ,szkolenie kulturalne”,
po ktérym uczniowie staja sie, na wzor , matego mechanika”, ,matym teo-
retykiem sztuki” (filmoznawcg, muzykologiem, literaturoznawca) i moga
~wydawaé wyroki” w kwestii wartosci estetycznych poszczegélnych utwo-
row. Ilustracja takiego rozumienia celow wychowania estetycznego sa ocze-
kiwania dotyczgce odbiorcy sztuki. Pewnym , kluczem” do zrozumienia ta-
kiego postrzegania odbiorcy moga by¢ interesujace rozwazania Magdaleny
Szpunar, ktéra zastanawiajac sie nad recepcja muzyki, wskazuje na kilka
uje¢ modeli jej odbioru (Szpunar, 2017). I tak, zdaniem Aarona Coplanda,
istnieja trzy typy odbioru muzyki: zmyslowy, ekspresywny i czysto mu-
zyczny, przy czym amerykarnski kompozytor negatywnie odnosi sie do
zmystowego odbioru, gloryfikujac odbiér czysto muzyczny. Podobne sta-
nowisko widoczne jest w pogladach Theodora W. Adorno, dla ktérego
wlasciwe stuchanie muzyki sprowadza sie do analizy struktury dzieta. Naj-
lepszym odbiorca, jego zdaniem, jest ,ekspert”, teoretyk muzyki, ktérego
kompetencje sa bliskie kompozytorowi; nieco nizej w tej hierarchii odbior-
cow lokuje stuchacza, ktéry zna jezyk muzyki, cho¢ nie zagtebia sie w de-
tale. Kolejne miejsca zajmuje odbiorca wyksztalcony, skupiony na technice
interpretacji, natomiast najnizej oceniany jest stuchacz ,emocjonalny”, kto-
ry delektuje sie¢ wylacznie wywolanymi przez muzyke skojarzeniami (Szpu-
nar, 2017, s. 70). Jak zauwaza M. Szpunar, Adorno pejoratywnie odnosi sie
do emocji w odbiorze muzyki. ,Afektywne aspekty odbioru muzyki sa dla
niego tym, co powoduje jej psucie, ptytki i uproszczony odbiér” (Szpunar,
2017, s. 71). Zarysowane tu stanowiska A. Coplanda i T. Adorno doskonale
ilustruja tendencje, by w wychowaniu estetycznym ksztattowac¢ kompeten-
cje odbiorcy jako przysziego ,eksperta”, ignoruja natomiast ,zmystowy”
aspekt kontaktu ze sztuka. Rzecz jednak w tym, ze odbiér filmu opiera sie
przede wszystkim na emocjach! Zdaniem badaczy, wptyw filméw na widza
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jest bardziej zauwazalny na poziomie emocjonalnym niz intelektualnym
(Skorupa, Stefanek, Paczynska-Jasifiska, 2021, s. 68), jego odbiér dostarcza
przede wszystkim przyjemnosci ,cielesnych” (typu jouissance) i by¢ moze
wlasnie dlatego poczatkowo traktowany byl jako ,sztuka wstydliwa” (Irzy-
kowski, 1924; cyt. za: Helman, 1992, s. 145)'. Edukacja kulturalna w swych
klasycznych ujeciach koncentrowala sie natomiast na nauczeniu odbiorcy
kodow sztuki wysokiej, ktéore umozliwialy doswiadczania przyjemnosci in-
telektualnych (typu plaisir). Czy jednak takie przygotowanie widza utatwia
mu przezycie ,edukacyjnej podrézy”? Wprawdzie przygotowany odbiorca
-ekspert doceni staranny montaz, oryginalnos¢ rozwigzarn narracyjnych, czy
finezyjne zastosowanie kontrapunktu wizualno-dzwiekowego w poszcze-
golnych scenach, to jednak pozostaje pytanie: czy spojrzenie teoretyka fil-
mu pomaga w budowaniu znaczeni implicytnych, a one wlasnie wydaja sie
najciekawsze z edukacyjnego punktu widzenia.

Mozna stwierdzi¢, ze strategia ,,hermeneutyczna” blizsza jest ujeciu filmu
w perspektywie studiéw kulturowych. Odmiennosé tych podejs¢ ilustruje
rdznica, jaka zaproponowata Jackie Stacey (1994), poréwnujac przeciwstawne
paradygmaty filmoznawstwa i studiow kulturowych.

Filmoznawstwo Studia kulturowe

Okreslenie widza Odczytania audytorium

Analiza tekstu Metody etnograficzne

Znaczenie jako wynik produkcji  Znaczenie jako wynik konsumpgji
Widz bierny Widz aktywny

Nieswiadomy Swiadomy

Pesymistyczny Optymistyczny

Zrédto: J. Storey, 2003, s. 68.

Wspomniana autorka dokonata préby odejscia od determinizmu teksto-
wego, ktory okresla widownie jako pasywnego odbiorce. Podobnie postrzega
role odbiorcy Chris Barker, ktéry podkresla, ze w perspektywie badawczej
studiéw kulturowych tekst nie jest rozumiany po prostu jako napisane stowa,
rozumiane w swoich sensach, lecz wszystkie mozliwe ich znaczenia. Wiacza-
ne s3 w to znaczenia wytworzone przez obrazy, dzwieki, przedmioty i rézne-
go rodzaju aktywnos¢. Biorac wiec pod uwage fakt, iz odczytywanie tekstow
kulturowych moze by¢ kazdorazowo inne, znaczenia nadawane im przez
krytykéw nie musza by¢ identyczne z tymi, ktére sa tworzone przez aktyw-
na publicznos¢. Innymi stowy, krytycy sa tylko ,specyficznie wychowanymi

1 Przywota¢ tutaj mozna stynny aforyzm Karola Irzykowskiego o wspétczesnym Europej-
czyku, ktéry ,uzywa kina, lecz sie go wstydzi”.
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czytelnikami”. Ponadto, teksty sa polisemiczne, a wiec zawieraja mozliwosci
przekazywania réznych znaczen, jakie moga by¢ powotane przez aktywnego
odbiorce w obrazach i stowach. W tej perspektywie istotne wydaje sie bada-
nie sposoboéw, w jakich tekst funkcjonuje w przestrzeni spolecznej, gdyz nie
mozna po prostu ,odczytac” (przez jego analize) znaczenia, jakie zostanie mu
nadane przez publicznosé. Tworzone sg one bowiem w wyniku gry, jaka ma
miejsce miedzy tekstem a czytelnikiem (Barker, 2005, s. 11).

Co w takim razie rozstrzyga o ,edukacyjnej wartosci” filmu - dzielo czy
odbiorca? Ciekawq ilustracja roli odbiorcy moga by¢ wypowiedzi mlodych
dorostych odnosnie waznego dla nich filmu, o ktére poprositem. Interesowa-
o mnie, co zdecydowalo, ze wlasnie ten, a nie inny obraz zostat zapamietany,
stat sie dla nich istotny. Nie chodzito tu o recenzje, czy analize konkretnego
obrazu, lecz o refleksje nad filmem, ktory szczegélnie utkwit w ich pamieci,
do ktérego by¢ moze wracaja. Zadanie postawione studentom nie bylo frag-
mentem szerszego projektu badawczego; mialem nadzieje, ze tak zakreslony
temat eseju pomoze poznac to, na co zwracaja uwage w filmach oraz ,rzu-
ci¢ Swiatto” na ich refleksyjnosé. Zebrany material skladat sie z czterdziestu
swobodnych wypowiedzi pisemnych o ré6znym poziomie erudycji. Zwraca-
fo uwage w nich to, ze w ocenach mtodych dorostych wlasciwie wcale nie
pojawialy sie argumenty dotyczace strony estetycznej wskazywanych utwo-
row (a wiec np. ruchy kamery, kompozycje kadru, gre swiatla i cienia, ktére
to elementy estetyki filmu fabularnego akcentowane byly we wspomnianej
wczesniej koncepcji edukacji filmowej Roberta Watsona). Innym ,, punktem
wspo6lnym” esejow bylo to, ze nie byto tam odwotan do arcydziel, ktére ja-
ko$ zaznaczyly sie w historii kina. Wskazywano zazwyczaj filmy , sprawnie
opowiedziane”, traktujace o codziennosci, jednak nie byly to utwory szero-
ko omawiane i analizowane w tekstach z zakresu teorii filmu. Co ciekawe,
w wypowiedziach dostrzec mozna byto tendencje do sytuowania filmowych
historii w kontekscie wlasnej biografii.

Wspétodczuwam ogromnq potrzebe przynaleinosci oraz zrozumienia
z bohaterkq i moge uznaé je za wiodgce rowniez dla moich wtasnych wie-
loletnich zabiegéw przystosowywania si¢ dla akceptacji. Przesztam przez
pobrzmiewajgce w bohaterce watpliwosci: ,Moze to ze mnq cos jest nie tak?
Moze to jest to, czego potrzebuje?” Intuicyjnosc, ciekawosc, podqzanie za znacze-
niem doprowadza jq jednak do ugruntowania we wtasnej drodze — upewnienia, jakie
znaczenie stoi za tym, kim jest, co robi, do czego dazy i kim chce si¢ otaczac. Wybrata
spetnienie przy boku ludzi, dla ktorych wiezi, szczeros¢ i cztowieczeristwo sq warte
zycia. To bardzo aktualny watek w tym momencie takze dla mnie - opuszcza-
nie grup i rezygnowanie z relacji w imie spojnosci, szacunku do samej siebie i wyzna-
wanych przekonan. Dokonywanie wyboru zamiast oczekiwania na bycie wybrang.
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Przyzwalanie sobie na wspdtdzielenie trudnych doswiadczen. , Stowarzyszenie...”
zawiera wiec waznq w moim zyciu historie o roli przynalezno$ci, wspieraniu
wlasnego prawa glosu, autentycznoéci oraz odwadze wzajemnego towarzyszenia so-
bie w trudzie bycia.

(Katarzyna o filmie ,Stowarzyszenie Milosnikoéw Literatury i Placka
z Kartoflanych Obierek”)

Wydaje sig, ze wpisywanie probleméw bohateréw, ich dylematéw moral-
nych, czy trudnosci z podejmowaniem waznych decyzji w osobiste sytuacje
zyciowe buduje ,edukacyjny aspekt” filmu i decyduje o jego subiektywnej
wartoéci. Refleksja nad obejrzanym filmem w pewnym sensie przypomina
sytuacje uczenia sie w terapii, o ktérej wspomina Carl Rogers. Jego zdaniem,
W procesie terapii sztywne postrzeganie przez klienta siebie samego i innych
rozluznia sie i staje si¢ bardziej otwarte na rzeczywistos¢.

Sztywny sposob postrzegania znaczen wlasnego doswiadczenia ulega zrewidowaniu
i klient podaje w watpliwos¢ wiele ,faktéw” ze swojego zycia, odkrywajac, ze pozo-
stawaly ,faktami” tylko dlatego, ze je za takie uwazat (Rogers, 2002, s. 349).

Podobnie odbiorca filmowy odkrywa czesto uczucia, ktérych sobie wcze-
$niej nie uSwiadamial, przezywa zaré6wno emocje ktérych sie boi, jak i te ktore
akceptuje. Istotna staje sie jego ,interakcja” z opowiadana historia.

Jesli chciatabym odpowiedzie¢ na pytanie, dlaczego wiasnie ten film jest najlep-
szym filmem fabularnym, wrocitabym wtasnie do doswiadczania zycia. Za sprawq
tego obrazu mozemy uprzytomnic sobie, jak wiele chwil z naszego zycia nigdy wiecej
sig nie powtorzy, jak istotne jest podejmowanie proby, nawet jesli wszystko wskazu-
je, ze nie mamy zadnej szansy na zmiane. Jako widzowie otrzymujemy kalejdoskop
emocji, ktore tak, jak w przypadku profesora Geralda Lambeau, mogq okazac si¢ nie-
wygodne. (...) Inaczej patrzytam na ten film jeszcze pare lat temu, a inaczej patrze
dzisiaj, a mimo to nie traci on na swojej aktualnosci. Do “Buntownika z wyboru”
zawsze moge powrocic i zawsze znajde tam co$ nowego dla siebie. Postawitam temu
dzietu wiele pytarn i choc na niektore nie znalaztam odpowiedzi, nadal moge starac sie
je odszukaé. Nawet jesli nie mamy Swiadomosci catego procesu powstawania filmu,
stajemy sig aktywni w procesie jego odbioru.

(Natalia o filmie , Buntownik z wyboru”)

W odczytaniu sensu ogladanej historii oraz nadaniu jej ,wlasnego” zna-
czenia istotny byl kontekst czasu, w jakim film byt ogladany. W wypowie-
dziach mozna dostrzec, iz ,moment w biografii” widza decydowat o budo-
waniu znaczenia implicytnego.
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Na film ,Nietykalni” trafitam zaraz po maturze, kiedy terminy skladania
wnioskow na uczelnie zaczynaty gonic i bolesnie cigzyly nade mng. W glowie caty
czas miatam mysl, Ze musze wiedziec, co chee robi¢ w przysztosci i niewiedza jest
czyms ztym. Pewnego pigtkowego wieczoru, ktory zapowiadat si¢ tak, jak kazdy
inny, przeglgdatam filmy w Internecie i trafitam wtasnie na ten, ktéry catkowicie
odmienit moje podejscie do zycia. Zaskakujqce, jak niecate dwie godziny mogq cat-
kowicie zmieni¢ perspektywe patrzenia na Swiat i sprawic, Ze wszystko stanie sig
jasne. To wtasnie po tym filmie zdecydowatam sie ztozy¢ papiery na pedago-
gike oraz kryminologie, chociaz wczesniej nawet ich nie rozwazatam. Dlaczego?
Przede wszystkim zrozumiatam, ze nie musze juz teraz miec catego zaplanowanego
zycia. Jak pokazata bowiem historia Philippe, moze ulec ono zmianie w kazdej se-
kundzie i nie wiemy, co czeka nas w przysztosci. Powinnismy wigc doceniac to, co
tu i teraz i nie bac si¢ zaryzykowa¢. Cytat: , Nie czekaj, az zycie stanie si¢ tatwiejsze,
prostsze, lepsze. Zycie zawsze bedzie skomplikowane. Naucz sie byé szczedliwym.
W przeciwnym wypadku, skoriczy Ci sig czas.” przez dtugi czas gltosno pobrzmie-
wat w mojej glowie, pokazujqc, ze warto zaryzykowac i realizowac wlasne marzenia.
(...) Niezmiennie, ogladajqc , Nietykalnych” dostrzegam w nim kolejnq lekcje,
wyciggam nowe wnioski, ktore czesto otwierajq mnie na zmiany swojego
dotychczasowego myslenia. Pojelam bowiem w pelni, jak wielki wptyw moze
miec sztuka, a w tym kinematografia, na umysty i postawy ludzi. Ta wiedza, to
potega, ktora pomaga realnie zmieniaé Zycie na lepsze. Kto wie, czy gdzies nie
czeka osoba podobna do mnie, ktdrej wtasnie ten film pomogtby zrozumiec, co tak
naprawde jest wazne w Zyciu?

(Karolina o filmie ,,Nietykalni”)

Przytoczone wypowiedzi obrazuja niebagatelng ,site odbiorcy” w budo-
waniu znaczenia filmowego tekstu. Przy czym - co warto podkresli¢ - po-
ziom estetycznego wyrafinowania nie ma tu wiekszego znaczenia. Przypo-
mnie¢ mozna tu rozwazania Richarda Shustermana, ktérego zdaniem obecna
w dyskursie naukowym opozycja: sztuka ,, wysoka” vs sztuka ,niska” prze-
klada si¢ na inna: ,intelektualna” vs , popularna”. Skutkuje to czesto dos¢
upraszczajacym pogladem, ze to, co ,popularne”, nie moze nie$¢ ze soba zad-
nych intelektualnych wartosci. Prowadzi zatem do pewnej polaryzacji §wiata
sztuki, w ktérym na jednym biegunie umieszcza si¢ (wartoéciowe - odwotu-
jace sie do rozumu) arcydziela, na drugim za$ (bezwartosciowy - dzialajacy
na emocje) kicz. Sztuka popularna wprawdzie odwoluje sie bardziej do ciele-
snych przyjemnosci, jednak, jak zauwaza Richard Shusterman,

powinniémy na bardziej ogélnym poziomie zakwestionowac¢ uznana dychotomie po-
miedzy tym, co intelektualne, a tym, co popularne, ktéra wyklucza autentycznos¢ ja-
kiegokolwiek intelektualnego odbioru sztuki popularnej (...) (Shusterman, 2007, s. 41).
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Pytanie, jakie si¢ wylania z powyzszych rozwazan dotyczy strategii
przygotowania odbiorcy do ,dialogowania” z filmowym obrazem. Czy jest
to mozliwe? O ile przygotowanie widza w przypadku strategii , filmoznaw-
czej” czy ,antropologicznej” bylto stosunkowo proste, gdyz mozna wskaza¢
poszczegblne ,etapy filmowego wtajemniczenia”, to znaczy okresli¢ zakres
wiedzy z teorii filmu, socjologii kultury i historii filmu, a nastepnie przeka-
zaé te wiedze w trybie formalnej edukacji, to w przypadku strategii , herme-
neutycznej” sprawa zdaje si¢ bardziej skomplikowana, bowiem tu wiedza
z zakresu historii sztuki filmowej czy teorii kultury staje sie¢ malo przydatna.
Wazniejsza jest tu refleksyjnosc odbiorcy, umiejetnosé¢ ,stawiania pytan”, niz
wiedza okreélajaca estetyczny wymiar filmu. Mozna zauwazy¢, ze uwidacz-
nia sie tu , pozaestetyczny” kontekst edukacji kulturalnej (Jakubowski, 2001).

Podsumowanie

Wszyscy ogladamy filmy, cho¢ nie kazdy z nas jest filmoznawca (po-
dobnie jak nie wszyscy czytelnicy literatury pieknej sa literaturoznawcami,
a mitosnicy muzyki wyksztalconymi muzykologami). Mozna stwierdzi¢, ze
krytyczna ocena filmu oparta na kryteriach estetycznych, to jedno, a osobisty
odbiér i , przezycie” opowiadanej historii, to drugie. Przygotowany widz to
niekoniecznie ten, ktéry ma wiedze krytyka filmowego. Wydaje sie, ze waz-
niejsza jest tu umiejetnos¢ stawiania pytan filmom, niz znajomos¢ zawilosci
estetyki i historii filmu. Dopiero wtedy one bedg nam , co§ méwic”.

Zdaniem badaczy,

odbidr filmu rozumiany jest jako sposéb przeksztalcania tresci w srodowisku, w kto-
rym znajduje sie widz. Skladajg sie na niego zanurzenie w film oraz doswiadczanie
emodji i interakcji spotecznych, ktére im sg wieksze, tym wieksza satysfakcje z uczest-
nictwa w danym pokazie wywoluja u widza (Skorupa, Stefanek, Paczyniska-Jasiriska,
2021, s. 67).

W pedagogicznej refleksji nad wykorzystaniem filmu tatwo zauwazy¢, ze
byt on czesto traktowany jako ,atrakcyjny wyktad”, w ktérym odbiorca miat
»~odczyta¢” przekaz. Nawigzujac do refleksji R. Barthesa, mozna powiedzie¢,
ze film traktowano jako tekst czytelny, a wiec taki, w ktérym role nadawcy
i odbiorcy, autora i czytelnika s3 wyraZnie rozdzielone. Wspomniany autor
wyréznia takze teksty pisalne, ktérych czytelnik jest nie tylko odbiorcg, lecz
wytworcg tekstu. , Tekst pisalny jest wieczng terazniejszoscig, (...) tekst pisal-
ny to my w trakcie pisania (...)” (Barhes, 1999, s. 39). Tak wiec, filmowe obrazy
moga opowiadac rézne historie, w zaleznosci kto je oglada. Ich interpretacja
jest uzalezniona takze od kontekstu, ktéry okresla widz. Percepcja filmu zda-
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je sie by¢ przezyciem wysoce indywidualnym; wazny jest tu czas projekcji
czy zmeczenie odbiorcy warunkowane chocby pora dnia. Innym istotnym
faktorem w odbiorze filmu zdaje sie by¢ , horyzont biograficzny” odbiorcy,
jego doswiadczenie zyciowe. Czesto to ono w znacznym stopniu decyduje
o ,ostatecznym odczytaniu” opowiedzianej historii. Ta biograficzna perspek-
tywa ,czytania filmu” wydaje sie niezwykle istotna, bowiem - jak zauwa-
za Danuta Lalak - doswiadczenie biograficzne stanowi jednoczeénie istotny
element indywidualnego rozwoju, rozumianego jako proces zdobywania no-
wych doswiadczeni (uczenie sie) oraz ksztaltowanie tych doswiadczeni (nie
zawsze w pelni u§wiadamiane) do zmiany siebie (Lalak, 2010, s. 39). Odwo-
tujac sie do rozwazan wspomnianej autorki, mozna przywota¢ pojecie , bio-
graficznosci”, odnoszace sie do pedagogicznego wymiaru biografii. Nalezy
je rozumiec jako ,zasoby biograficzne”, czyli potencjal lub - nawiazujac do
kategorii , kapitatu spolecznego” P. Bourdieu - , kapital biograficzny” (Lalak,
2010, ss. 110-111). Ow , kapital biograficzny” moze decydowac¢ o budowaniu
znaczen implicytnych.

Gdzie szukac¢ edukacyjnego potencjatu filmu? Kiedy filmowy tekst staje
sie ,przestrzenia uczenia sie¢”? Zdaniem Hansa Georga Gadamera, znacze-
nie tekstu wykracza poza znaczenie, jakie mial on dla swego autora, bo-
wiem interpretujac go, zainteresowani jesteSmy tym, co ten tekst mowi nam.
»Nie tylko czasami, lecz zawsze sens tekstu przerasta jego autora. Dlatego
rozumienie nie jest tylko postepowaniem odtwoérczym, ale ma zawsze row-
niez tworczy charakter” (Gadamer, 1993, s. 282). Aby tekst z przesziosci do
nas przemoéwil, musimy go odnies¢ do naszego Swiata. Tak wiec, tekst jest
odpowiedzia na pytanie, ktore stawia odbiorca, nie autor tekstu. R6zni
czytelnicy moga zatem postawi¢ dzietu rozmaite pytania, a film moze by¢
zrédtem réznych odpowiedzi. Warto przywotac tu refleksje Petera Jarvisa,
ktéry zaznacza, ze , proces uczenia sie lokuje sie pomiedzy biografiami lu-
dzi i spoteczno-kulturowaq przestrzenia, w ktorej oni zyja i w ktorej ksztal-
tuje sie ich doswiadczenie” (Jarvis, 1992, s. 17, cyt. za: K. Illeris, 2006, s. 131).
Film jest jednym z istotnych elementow tej przestrzeni, tworzac , doswiad-
czenie zaposredniczone”, totez moze stac sie miejscem naszego uczenia sie.

Wklad autoréw
Autor deklaruje samodzielny wkiad w powstanie pracy.
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