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Kilka uwag o edukacji filmowej
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Sita uczestnictwa pochodzi nie z niszczenia kultury, ale z nadpisywania
Jjej, modyfikowania, poprawiania, rozszerzania, dodawania wigkszej réz-
norodnosci rozwiqzan i péZniejszego wprowadzania ich w obieg.

Henry Jenkins

Dzieje szkolnej edukacji filmowej w Polsce wyznaczaja - ujmujac rzez skrétowo
- ambitne zamierzenia, niewdrozone projekty, nierealne programy, projektujace
publikacje, inicjatywy entuzjastow oraz, niestety, siermiezna praktyka edukacyjna
- araczej jej brak. Niedostatki czasu, odpowiedniego zaplecza technicznego i mery-
torycznego przygotowania nauczycieli nader czesto staty w dziataniach edukacyj-
nych za przypadkowoscig filmowych wyboroéw, instrumentalizowaniem dzieta oraz
utylitarnoscia celéw wychowawczych. Rozwigzania dydaktyczne nierzadko miaty
charakter dorazny i chaotyczny - nie towarzyszyta im jasna, cato$ciowa wizja. Bar-
dzo ambitny, ciekawy merytorycznie, ale nierealny w praktyce szkolnej (obszerny
programowo i zbyt angazujacy czasowo) projekt zespotu Eweliny Nurczynskiej-Fi-
delskiej z poczatku lat 90. XX wieku, lokujacy edukacje filmowa w ramach ksztal-
cenia polonistycznego, nigdy nie doczekat sie praktycznego wdrozenia. Instytu-
cjonalne wprowadzenie do szkdt na poczatku obecnego stulecia $ciezki , edukacji
medialnej i czytelniczej” oraz przedmiotu ,wiedza o kulturze” dla wielu nauczycieli
i wiekszo$ci dziataczy o$wiatowych stanowito satysfakcjonujgce rozwigzanie - jak
okazato sie w praktyce, byto to przekonanie iluzoryczne i pomyst éw nie spetnit
poktadanych w nim nadziei. Dzi$ jest kolejnym punktem na liScie nieefektywnych
i przebrzmiatych ministerialnych planéw (przedmiot ,wiedza o kulturze” ostat sie
tylko w pierwszej klasie lice6w w wymiarze 30 godzin, wéréd ktérych mediom au-
diowizualnym poswieca sie ledwie kilka).

Oceny powyzsze mozna by uznac za zbyt surowe, ale $ledzac badawczo od lat
instytucjonalng edukacje filmowa w szkotach, nie zauwazam jako$ciowej poprawy
sytuacji (por. Skowronek 2002; Skowronek 2004; Skowronek 2007; Skowronek
2009). Moja krytyczna opinia nie odnosi sie wytgcznie do edukacji filmowej trak-
towanej autonomicznie, ale takze do ksztatcenia filmowego w obrebie chociaz-
by nauczania jezyka polskiego. Nie jestem w niej odosobniony. Witold Bobinski,
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krakowski polonista-dydaktyk, takze filmoznawca, w 2011 roku skonstatowat:
,w obszarze ksztatcenia polonistycznego nie wypracowano - jak dotad - koherent-
nego, mozliwie pelnego, skutecznego dydaktycznie i realistycznego w sferze dziata-
nia modelu edukacji filmowej, medialnej zresztg takze” (Bobinski 2011: 97).

Jak wiec dzi$ wyglada edukacja filmowa w polskiej szkole? Generalizujac nieco,
mozna powiedzie¢, ze funkcjonuje ona w postaci dwoch nurtéw. W nurcie pierw-
szym tresci filmowe istnieja, ale sa one bardzo ogélne i rozproszone w programach
réznych przedmiotéw, przede wszystkim w tresciach ksztatcenia jezyka polskiego,
wiedzy o spoteczenstwie oraz lekcji wychowawczych (jednak wytacznie od nauczy-
ciela zalezy, wjaki sposob odniesie sie on do zapiséw podstawy programowej, wska-
zujacej na niektore aspekty filmowe). Laczy sie zatem edukacje filmowa (a raczej
wybrane jej elementy) z ksztalceniem literackim, obywatelskim lub problemami
stricte wychowawczymi. Nurt drugi edukacji filmowej opiera sie na fakultatywnych
modutach humanistycznych przewidzianych dla gimnazjéw i liceéw. Sg to przede
wszystkim przedmioty uzupetniajace, ktére moga pojawiac sie z inicjatywy nauczy-
cieli i za zgoda dyrekcji szkét. Weale liczne pomysty poszczegélnych nauczycieli-pa-
sjonatéw, ktorzy wtasnym wysitkiem tworza zajecia zwane ,,edukacja filmowo-me-
dialng”, ,wiedza o filmie” czy ,wiedza o kulturze audiowizualnej” stanowia wazna,
bo praktycznie jedyna dzis realng forme szkolnej edukacji filmowej. Pamieta¢ nale-
7y, ze inicjatywy takie funkcjonuja wytgcznie w obrebie godzin lekcyjnych udostep-
nionych (lub nie) przez dyrekcje szkoty. Trzeba jednak przyzna¢, iz takich nauczy-
cieli-pasjonatow, ktorzy dzieki wtasnej inwencji tworza autorskie programy zajec
z edukacji filmowej (jako przedmiotu uzupetniajgcego), jest bardzo wielu. Zaktadaja
oni takze szkolne dyskusyjne kluby filmowe, mtodziezowe akademie filmowe, spo-
tykaja sie na konferencjach, warsztatach, szkoleniach. Organizowane sa dlanich i ich
ucznidw specjalne seanse kinowe, prelekcje, dyskusje, konkursy, przygotowywane
s3 materiaty. Dziatania takie bardzo czesto wspierane s3a przez instytucje poza-
szkolne, organy samorzadowe, departamenty ministerialne, czy nawet poszczegol-
ne firmy dystrybucyjne.

Warto jednak spojrzec¢ uwazniej (krytycznie) na obydwa nurty edukacji filmo-
wej, funkcjonujace w polskiej szkole. W modelu pierwszym edukacja owa w dal-
szym ciggu ma charakter ,przyprzedmiotowy”, zwtaszcza ,przypolonistyczny”. Na
jezyku polskim film ma gtéwnie ,obtaskawiac¢” literature, zas kontakt z literaturg ma
ewentualnie pomagac¢ w odbiorze samego filmu (Bobinski 2011: 13-14); na lekcjach
wychowawczych lub wiedzy o spoteczenistwie ma natomiast ilustrowac lub inicjo-
wa¢ omowienie okreslonych probleméw. I chociaz takie wykorzystanie filmu jest
edukacyjnie mozliwe, czasem nawet efektywne dydaktycznie, to zawsze trzeba pa-
mietag, iz film bywa wtedy instrumentalizowany. ZwiazKi z literaturg, stanowienie
audiowizualnego exemplum odpowiednich probleméw, wymiar wychowawczy lub
obywatelsko-patriotyczny warunkujg wtedy jego uzytecznos¢ (badz szkodliwos¢).

Drugi nurt edukacji filmowej - autorskiej proweniencji zajecia uzupetniajg-
ce - jest pod wzgledem ksztalceniowym o wiele bardziej efektywny, bo to wtasnie
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film staje sie gtéwnym celem takich zaje¢. Dzieki nim mtodzi ludzie dowiadujg sie
przede wszystkim o specyfice samego medium, tworzywie filmu, zasadach jego po-
wstawania, wreszcie uczg sie dzieta filmowe analizowa¢. Dziatania edukacyjne tak
ukierunkowane, zasadniczo warto$ciowe merytorycznie i metodycznie, odznaczaja
sie jednak dwoma powaznymi stabo$ciami. Pierwszg jest to, iz ,wychowanie filmo-
we i edukacja filmowa powinny by¢ $cisle zintegrowane zaré6wno z programami na-
uczania poszczego6lnych przedmiotéw, jak i z programem wychowawczym szkoty
i klasy” (Walczak 2010: 7). Film takze w tym modelu nie jest wiec traktowany auto-
nomicznie, jedynie stuzebnie, jako materiat w nauczaniu. Stabo$¢ druga, powazniej-
szej natury, to spory anachronizm metodologiczny. Dowodem na powyzsze wady
s3 chociazby materialy metodyczne ,Filmoteki Szkolnej” (skad pochodza niniejsze
cytaty), sygnowane przez Polski Instytut Sztuki Filmowej we wspétpracy z Centrum
Edukacji Obywatelskiej, wykorzystywane bardzo czesto w zajeciach uzupeiniaja-
cych po$wieconych edukacji filmowej. Ot6z podstawa metodologiczng w tak projek-
towanej edukacji filmowej sa zatozenia strukturalistycznej analizy filmu, ,poznanie
regut samego jezyka filmowego - kodu, za pomoca ktérego tekst filmowy dociera
do odbiorcy”; ,uswiadomienie faktu, ze tekst filmowy, jako autonomiczna catos¢
przedstawiajgco-narracyjna, jest strukturg, ktérg rzadza specyficzne prawa przeka-
zu audiowizualnego”; ,poznanie wybranych dziet filmowych”; wreszcie ,ksztatce-
nie umiejetnosci pogtebionego odbioru i wartosciowania pod wzgledem ideowym,
etycznym i estetycznym” (Walczak 2010: 7). W ramach takiego modelu film jest
definiowany w kategoriach wytacznie tekstualnych jako Dzieto (w rozumieniu kla-
sycznej estetyki), za$ uczen traktowany jest jako Badacz, od ktérego wymaga sie
,pewnej kompetencji”, a ,szczegbétowa analiza prowadzi do wtasnej, refleksyjnej
oceny filmu i sposobu, w jaki opowiada on o rzeczywistosci i cztowieku” (Walczak
2010: 6). Analizy strukturalistyczne $wiecgce niegdys$ triumfy w polskiej dydaktyce
(w latach 80. i 90. XX wieku), dzi$ - po przetomie kognitywnym, zwrotach kulturo-
wym i performatywnym - s3 skrajnie nieadekwatne jako metody interpretowania
jakichkolwiek tekstéw kultury - przede wszystkim gubig egzystencjalny i antropo-
logiczny wymiar obrazu filmowego, nie docieraja do znaczen, ktére s3 nadawane
przez jednostke w trakcie indywidualnego odbioru. A oto kolejne przyktady bted-
nych zatozen w przywotanych materiatach metodycznych: warunkiem skutecznosci
interpretacji jest ,opanowanie regut jezyka filmowego”, ktore ,pozwalaja odczytac
utwor zgodnie z intencjg tworcy (dzieki ustaleniu rodzaju i gatunku filmowego)”
(Walczak 2010: 8). I znowuz: poszukiwanie ,zgodnosci” z ,intencjg autora” gubi
antropocentryczny walor recepcji, kognitywng role widza w nadawaniu znaczen,
pomija sytuacje komunikacyjne, w ktorych film funkcjonuje, wreszcie konteksty
wptywajgce na konkretny akt odbioru.

Niestety, bardzo podobnie jak w przywotanych materiatach metodycznych
wyglada warstwa merytoryczna i metodologiczna portalu ,edukatoréw i mtodych
kinomanow” Edukacja.Filmowa.pl. (por. www.edukacjafilmowa.pl). Znajduja sie
w nim autorskie programy edukacji filmowej, opracowania filmoéw, ich interpretacje,
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scenariusze zaje¢, wskazuje sie zwiazki poszczegélnych tytutéw ze szkolng podsta-
wa programowa, buduje filmowe bazy tematyczne (np. filmy biograficzne, filmy
o tematyce szkolnej, filmy o dzieciach itp.). Wydawatoby sie, iz jest to ujecie stuszne,
a oferta dydaktyczna dla nauczycieli wyczerpujaca. Niestety, nie do konca, bo - ge-
neralnie ujmujgc - znéw mamy do czynienia z redukcjonizmem (czyli instrumental-
nym wykorzystywaniem filmu w ksztatceniu przedmiotowym) oraz tradycyjnym,
modernistycznym jego rozumieniem - jako autonomicznego dzieta o zamknietej
strukturze, ktére winno poddawac sie procesom lektury prowadzacej do zdekodo-
wania znaczen przekazu, nastepnie odkrycia intencji autora i w efekcie do przezycia
estetycznego potaczonego z warto$ciowaniem.

Taki sposob patrzenia na film w kategoriach wytacznie tekstualnych, katego-
riach autonomicznego dzieta, ktére winno poddawac sie procesom sformalizowa-
nej analizy i interpretacji, dowodzi, iZ podstawa konceptualizacji pojecia ,film” jest
nadal kino gtéwnego nurtu, tzw. ,kino stylu zerowego”, czyli model kina typowego
dla odmiennych sytuacji komunikacyjnych, niz to ma miejsce dzisiaj. Moim zdaniem
takie definicyjne okreslenie gtdéwnego przedmiotu edukacji filmowej jest btedne -
bo redukuje film jedynie do tradycyjnego oblicza, dzi§ wcale nie najwazniejszego;
sprowadza filmowo$¢ do porzadkéw przebrzmiatych, modernistycznych, w ktoérych
Dzieto (o zamknietym ksztalcie) stawiato sie na pierwszym miejscu w klasycznym
modelu komunikowania; wreszcie - co najwazniejsze - nie uwzglednia radykalnych
przewartosciowan wspotczesnej kultury, w ktorej najwazniejsza jest partycypacja,
aktywny udziat uczestnikéw kultury w przestrzeni medialnej. Przeniesienie akcen-
tow z pozycji dzieta na wymiar podmiotowego istnienia, na wymiar tozsamoscio-
wych poszukiwan, na wymiar semiotycznej aktywnosci - to wyznaczniki obecnej
Jkultury partycypacji”.

Przypomne, iz dominante wspotczesnej sytuacji cywilizacyjnej stanowig wta-
$nie te zjawiska (w tym filmowe), ktdére sktadajg sie na ,kulture uczestnictwa”, ,kul-
ture partycypacji”. Terminy te nazywajg sposéb funkcjonowania i cechy charakte-
rystyczne dla spoteczenstw obywatelskich internetu drugiej generacji (WEB 2.0)
- spoteczenstw demokracji komunikacyjnej, w ktorych znika tradycyjny podziat na
producentéw i konsumentéw znaczen (tworcow filmu i ich odbiorcéw). To zasad-
nicza cecha, odroézniajaca tradycyjng komunikacje jednokierunkowg (a do niej wra-
ca sie wlasnie w zacytowanych wyzej propozycjach oswiatowych) od komunikacji
wielokierunkowej, obecnie funkcjonujacej w kulturze. Istotg ,kultury partycypacji”
jest wiec aktywizacja semiotyczna jej uzytkownikow polegajaca na rozmaitych moz-
liwosciach wyrazania siebie (czesto za pomocg przekazéw audiowizualnych, ale
nie tylko), aktywnym zaangazowaniu i komunikowaniu z innymi, przeksztatcaniu
oficjalnych tekstow kulturowych (w tym takze filmowych), wreszcie na czerpaniu
przyjemnosci ze sprzeciwu wobec znaczen dominujacych. To, co wazne dla widza/
uzytkownika/tworcy w aktach partycypacji filmu, nie funkcjonuje w kontekscie ,ja-
kosci” dziet samych w sobie, lecz w kategoriach zwigzkéw miedzy zjawiskiem filmo-
wym, praktykami uzycia a usytuowaniem spotecznym jednostki. A zatem znakiem
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rozpoznawczym ,kultury partycypacji” sa zaangazowani i $wiadomi uzytkownicy
kultury, aktywnie, w sposéb zindywidualizowany, percypujacy przekazy medialne
(audiowizualne), przy tym réwniez tworzacy i redystrybujacy nowe, wtasne tresci,
czesto funkcjonujgcy w réznorodnych grupach, wspdlnotach dyskursu (por. Jenkins
2007).

Jestem zdania, iz budowanie koncepcji edukacji filmowej bez uwzglednienia
szerokiego spektrum zjawisk kultury partycypacji jest w obecnej sytuacji anachro-
niczne (metodologicznie i merytorycznie), nieefektywne (w osigganiu celow ksztat-
cenia), nieadekwatne (wobec zmieniajgcego sie Swiata) i redukcjonistyczne (bo
zawezone tylko do klasycznego rozumienia filmu i jego odbioru). Kultura partycy-
pacji znosi opozycje miedzy ogladaniem i dziataniem, modyfikujac uktad stosun-
kéw wiadzy: rezyser - widz; producent — konsument; nauczajacy - nauczany. Jak
pisat Jacques Ranciere: ,emancypacja widza zaczyna sie tam, gdzie konczy sie rela-
cja mistrz - uczen, gdzie wkracza reguta réwnosci, rOwnouprawnienie w dostepie
do wiedzy” (Ranciere 2007: 270-281). Film i jego widownia ulegty obecnie daleko
idacym procesom hybrydyzacji, poniewaz zaréwno w kwestii organizacji formalnej
samego tekstu filmowego, jak i ewokowanych postaw odbiorczych funkcje pierw-
szoplanowg zyskuje juz nie linearna lektura zamknietego dzieta (model skupione-
go odbioru podczas seansu kinowego), ale aktywne uzytkowanie tekstu - lektura
paratekstowa, semiotycznie otwarta, samodzielna, oparta na wzorcu nawigacji, bli-
ska hiperlinkowemu sposobowi recepcji (Zaglewski 2012: 35). Dzisiejszy mito$nik
filmu to juz nie kinofil wytacznie ,pierwszej generacji” (jak powiedziatby Thomas
Elsaesser) - to uzytkownik zdystansowany wobec filmologii akademickiej, wiary
w kino autorskie, wielki kinowy ekran i obraz na tasmie celuloidowej. Cecha kultury
partycypacji staje sie obecnie kinofilia ,drugiej generacji”: postartystyczna i post-
teoretyczna, oparta na uczestnictwie w Sieci oraz umiejetnosciach cyfrowych re-
mediacji oraz tresciowych readaptacji filmowych tekstow (Elsaesser2012: 18-19).

Teoretyczne uogoélnienia dotyczace istoty kultury partycypacji zostaty jedno-
znacznie potwierdzone przez empiryczne badania. Przyktadowo, zebrane przeze
mnie ankiety na temat konceptualizacji filmu i jego recepcji wyraznie pokazaty, iz
film dla dzisiejszej mtodziezy przestat juz by¢ ,celuloidowym tekstem” tradycyjnie
pojmowanego kina. Filmy okazaty sie bardzo podatne na medialny transfer w ob-
reb innych mediow (telewizji, DVD, Blu-ray, internetu). ,Kinowe zycie” filméw (cykl
nastepujacych po sobie premier) zostato uzupeinione (a w wiekszosci przypadkow
zastapione) ,zyciem kineskopowo-monitorowym”, w istocie stanowigcym ,rearty-
kulacje” (remediacje) jednego medium w innym. Okazato sie, ze gtéwnymi mediami,
za posrednictwem ktoérych mtodziez oglada filmy, byta telewizja i komputer, dopie-
ro potem wymieniano kino. Przedstawione w ankietach eksplikacje stanowia $lad
najwczesniejszych doswiadczen percepcyjnych, zwigzanych z audiowizualnymi me-
diami. Swéj pierwszy film wiekszo$¢ matych dzieci oglada bowiem w telewizji lub
w komputerze, nie zas w kinie (Skowronek 2007: 104). Jeszcze wyrazniej przemia-
ny w rozumieniu filmu (wszelkich mediéw audiowizualnych) i zasad ich uzywania
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pokazat raport ,Mtodzi i media” - efekt szeroko zakrojonych badan etnograficz-
no-socjologicznych nad postawami mtodych ludzi wobec kultury medialnej (por.
Filiciak, Danielewicz, Halawa, Mazurek, Nowotny 2010). Wynika z niego, ze media
bardzo intensywnie angazowane sg w rozliczne, wieloaspektowe i rozmaicie wy-
gladajace praktyki spoteczne, ktérych uczestnikami i beneficjentami jest mtodziez.
Media (w tym audiowizualne) stuzg im do redefinicji egzystencjalnego usytuowa-
nia, przebudowuja ich doswiadczenia, stuzg do wyrazania siebie i swych potrzeb.
Co wiecej, mtodzi ludzie okazali sie szalenie aktywni, twérczy, refleksyjni i pro-
spoteczni. Z pewnoscig wiec nowe media nie alienuja swoich uzytkownikdéw, ale
wytwarzajg wiezi i relacje. W efekcie podejmowanych dziatan za pomoca mediow
powstawaty bowiem nowe rodzaje wspolnot. Dzieki mozliwo$ciom mediéw mto-
dziez realizowata tez potrzebe dzielenia sie posiadanymi semiotycznymi zasobami
(to dowdd cyrkulacji i ,uwspélniania” tresci kultury). Wzmocniona zostata tez rola
jednostek i grup, natomiast wyraznie ujawnita sie stabos$¢ oddziatywania instytucji
edukacyjnych (raport pokazat symptomatyczny paradoks: edukacji medialnej nie
ma w szkole, ale to wtasnie media i ich uzytkowanie stanowi bardzo wazny sktad-
nik zycia mtodych ludzi). Techniki cyfrowe umozliwity mtodziezy tworzenie tek-
stéw w rozmaitych systemach reprezentacji, ktére bardzo czesto dodawane byty do
juz istniejacych produkeji (ich wtasnych oraz tych w Sieci). Swiat traktowany jako
baza danych dat im mozliwos$¢ szeroko zakrojonej aktywnosci semiotycznej, gtow-
nie w kontekscie wtasnego egzystencjalnego posadowienia, na miare posiadanych
kompetencji i odczuwanych potrzeb. Raport wykazat rowniez, iz za sprawa mediow
dzisiejsza mtodziez stata sie bardziej samowystarczalna kulturowo niz jakakolwiek
wcze$niejsza generacja.

Podsumowujac wyniki raportu ,,Mtodzi i media”, mozna powiedzie¢, iz ujaw-
nit on kilka zasadniczych aspektow partycypacji we wspodtczesnej kulturze medial-
nej. Sa to: 1. cyfryzacja (logika rzadzaca obiegiem kultury jest dzis logika mediow
cyfrowych badz medidw analogowych skonwertowanych do tej postaci; kompu-
ter podigczony do internetu stat sie gtéwng cyfrowa ,maszyng remediujacy”);
2. sieciowos$¢ (to przede wszystkim Internet umozliwia cyrkulacje tresci kultury);
3. deinstytucjonalizacja (sita napedowa kultury uczestnictwa sg sami uzytkownicy
medioéw, dziatajacy bez posrednictwa instytucji dawniej regulujgcych do niej do-
step. Problematyczny staje sie wiec podzial na profesjonalistow i amatoréow, eks-
pertéw i konsumentéw, edukatoréw i nauczanych. Zanikaja oficjalne kanony, hie-
rarchie tresci budowane sg w obrebie grup potaczonych wiezami towarzyskimi lub
wspolna pasja); 4. (de)indywidualizacja i (de)linearyzacja (technologie medialne
daja wybor, pozwalaja oscylowac pomiedzy tym, co indywidualne i odrebne, a tym,
co grupowe i uwspoélnione. Réwnoczesnie tresci linearne (np. seriale) sa wolg od-
biorcy przeksztatcane w baze indywidualnych wyboréw, a zestaw pojedynczych,
odrebnych tekstéw (np. klipy w serwisie YouTube) moga by¢ tagczone w sp6jng nar-
racje); 5. otwarto$¢ (nowe media obnizaja bariery dla ekspresji tworczej, otwierajac
dostep do wspélnot praktyki i przyczyniajgc sie do wytwarzania wiezi pomiedzy ich
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uczestnikami); 6. refleksyjnos$¢ (utrwalanie efektéw wtasnej twérczosci umozliwia

(samo)refleksje nad podejmowanymi dziataniami, gustem, preferencjami; staje sie

waznym narzedziem budowy tozsamosci); 7. wizualnos¢ (kultura mediéw to przede

wszystkim kultura wizualna - kultura ekranéw. Obraz stat sie podstawowym no-
$nikiem znaczen, taczac swoéj wymiar technologiczny z wymiarem emocjonalnym

i spotecznym, wspélnotowym).

A zatem, okres$lajac dzi$ zatozenia edukacji filmowej, nie wolno zapomina, iz
kategorie sktadajace sie na kulture uczestnictwa radykalnie zredefiniowaty sam
film, sytuacje komunikacyjne, w ktorych on funkcjonuje, jak i rowniez modele jego
odbioru i uzytkowania. Warto w tym miejscu wskaza¢ podstawowe konsekwencje
ptynace z kultury partycypacji dla edukacji filmowej (przedstawione sugestie nie
stanowig jedynego czy wyczerpujacego zestawu zatozen takiej edukacji. Konkretne
rozwiazania zalezg bowiem od autorskich koncepcji):

1. Przede wszystkim ,na wejsciu” trzeba okresli¢, jak rozumie sie media. Przyjmu-
jac zatozenia niniejszego wywodu, proponuje, by rozpatrywac je gtéwnie w kon-
tekscie zréznicowanych praktyk - tak indywidualnych, jak i spotecznych. Ujecie
takie mocno podkreslaja badacze, m.in. Nick Couldry, ktéry widzi media wtasnie
jako praktyki - czyli to, co ludzie z nimi robig i w jaki spos6b o tym mdwia (por.
Couldry 2010), oraz Lisa Gitelman, dla ktérej media to ,spotecznie urzeczywist-
niane struktury komunikacyjne, przy czym struktury oznaczajg zaréwno formy
technologiczne, jak i zwigzane z nimi protokoty i gdzie komunikacja jest prakty-
ka kulturowg” (Gitelman 2006: 7).

2. Kolejnym rudymentarnym problemem wobec zmian Kklasycznego aparatu
i dyspozytywu obrazéw kinematograficznych jest zdefiniowanie samego fil-
mu. Aby méwi¢ o ,filmie” w jego substancjalnym wymiarze, muszg by¢ spet-
nione cztery warunki: a) uzyskiwane w odbiorze wrazenie ruchomego obrazu,
b) zasada uprzedniosci (czas, w ktorym powstaje dany ruchomy obraz, nie moze
by¢ tozsamy z czasem jego odbioru), c) komponent technicznego utrwalenia
(rejestracji ruchomych obrazéw i mozliwosci odtwarzania ich w czasie poz-
niejszym od momentu percepcji), d) koniecznos¢ wpisania danego wizualnego
przedstawienia w relacje spoteczne i komunikacyjne (jego ,utekstowienie”, ist-
nienie relacji nadawczo-odbiorczych opartych na wymianie) (por. Klejsa 2010).
Pamietac jednak trzeba, ze nowomedialne formy istnienia filmowosci kaza trak-
towac ,film” jako pojecie operacyjne, wyjatkowo niestabilne semantycznie, roz-
norodnie definiowane w kazdym przypadku zaré6wno swego technicznego, jak
i odbiorczego funkcjonowania. Juz w 1996 r. Noél Carroll pisat, Ze nie istnieje
specyfika filmu, jedynie sposoby jego uzycia. Z pewnoscig, aby mowic o filmie,
trzeba odnosi¢ sie do réznych praktyk spotecznych ,przybierajacych ksztatt za
kazdym razem zmodyfikowany, zalezny od sytuacji, w jakiej pojecie filmu aktual-
nie sie pojawia” (Klejsa 2010: 57). Zwtaszcza w kontekscie kultury konwergencji
film coraz rzadziej bywa wylacznie autonomicznym tekstem, zamknietym es-
tetycznie dzietem, reprezentacja stylu zerowego, natomiast nader czesto staje
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sie formg ,przechodnig”, audiowizualnym ,wsadem” rozmaitych praktyk przed-
stawieniowych, ,sktadowg” innych porzadkéw widzialnosci, réznorodnych swa
technologia, estetycznym wymiarem, spotecznymi funkcjami i medialnymi ka-
natami dystrybucji. Biorac to pod uwage, sadze, ze w definiowaniu filmu najwaz-
niejsze jest podejscie kulturowo-kognitywne, odwotujace sie do gteboko zako-
rzenionych uniwersalnych schematéw mentalnych. U podstaw prototypowego
rozumienia filmu jako ,przedstawienia za pomocg ruchomego obrazu jakiej$
historii” (por. Skowronek 2007) lezy antropocentryczna wizja wszelkich form
przedstawiajgcych (narracyjnych), niezaleznie, czy méwic¢ bedziemy o tekstual-
nym, klasycznym wymiarze filmu, czy o zdarzeniu wizualnym, wykorzystujacym
jedynie ruchomy obraz.

3. Bardzo wazng kategorig w edukacji filmowej jest takze refleksja nad zmianami
w sposobach odbioru. Jak zaznaczytem wczes$niej, instytucja kina nie jest juz
pierwszym polem eksploatacji filmu. Model uzytkowania domowego uzupetnit
- a w praktyce zastapit - ten jedyny kiedy$ dyspozytyw. W domu - jak wiado-
mo - samodzielnie decyduje sie o medium (telewizor, zestaw kina domowego,
monitor komputera, tablet itp.), czestotliwos$ci ogladania, czy tez jego charak-
terze (ogladanie ciagte, selektywne, powigzane z recepcjg towarzyszacych fil-
mowi parateksow, potaczone z jedzeniem, chodzeniem po mieszkaniu, wymia-
ng uwag z innymi ogladajgcymi itp.). Zmiany dotycza tez samego ,,chodzenia do
kina” (praktyka ta bowiem, cho¢ rzadsza, nie zostata catkowicie wyparta przez
inne formy aktywnos$ci odbiorczej). Obecnie stata sie ona jednak spotecznym
doswiadczeniem wpisanym w charakter specjalnego, celowego ,wyjscia do
miasta”. Odbiér ruchomych obrazéw tworzy zatem kontinuum w zaleznos$ci
od posiadanych i realizowanych przez odbiorcéw/uzytkownikéw protokotéw
(praktyk uzycia): lokuje sie miedzy ogladaniem (mniej lub bardziej uwaznym
w kinach lub przestrzeni publicznej, potaczonym z wiekszym lub mniejszym za-
angazowaniem emocjonalnym), uzytkowaniem (mniej lub bardziej aktywnym
w domu) a samodzielnym modyfikowaniem lub tworzeniem filmowych komu-
nikatéw (przekazéw mniej lub bardziej oryginalnych i twérczych) oraz dalszym
ich dystrybuowaniem (zwtaszcza w Sieci). Teoretyczne, uogélniajace dla catej
populacji modele ogladania filmdéw, cato§ciowo uniwersalizujace zasady odbioru
(w rodzaju psychoanalitycznej teorii widza), obecnie nie majg racji bytu.

4. Zaktadajac, iz film, a raczej filmowo$¢, rozumiane jako zaposredniczona tech-
nicznie iluzja ruchu wytwarzanego za pomocg wizualnego znaku, funkcjonuja
dzi$ gtéwnie w przestrzeniach ,pomiedzy” (stajac sie ,zdarzeniem wizualnym”,
forma intermedialng, multimedialng i transmedialng), edukacje filmowa trzeba
widzie¢ szeroko, jako czes¢ cato$ciowo pojmowanej edukacji medialnej. Winna
by¢ ona interdyscyplinarnym przedmiotem, ktéry obejmuje wiedze filmoznaw-
cz3, kulturoznawcza, medioznawcza, socjologiczna, pedagogiczng oraz zwigzana
z naukami o komunikowaniu (nie zas$ tylko ,subdyscypling polonistyczna”). Ho-
ryzontem takiej edukacji winno by¢ réwnoprawne uczenie o mediach, uczenie
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przez media, potaczone z uczeniem dla mediéw (Ogonowska 2013: 31-36).
Trzeba pamieta¢, ze pelna autonomizacja edukacji filmowej (wyizolowanie
z edukacji medialnej) skazywataby ja na wasko rozumiane ,nauczanie samego
medium”: tzw. jezyka filmu, cech tworzywa, zasad kompozycji, montazu, warsz-
tatu. Teoretycznie jest to mozliwe (i czestokro¢ w szkotach stosowane). Jednak
podstawa takich dziatan edukacyjnych bytoby wtedy waskie, formalistyczne uje-
cie, strukturalistyczny model opisu, modernistyczny model komunikacji, oparty
na przekazywaniu statych, niezmiennych znaczen w postaci intencjonalnie okre-
$lonych przekazdow. Jak pisatem wczesniej, oderwanie filmu (i edukacji filmowej)
od przemian wspotczesnej kultury, zindywidualizowanych praktyk spotecznych
oraz antropocentrycznego widzenia tekstu jest mym zdaniem btedne.

5. Edukacja filmowa (medialna) winna by¢ otwarta na wielowariantywnos¢ uje¢
dydaktycznych (form dziatania) i réznorodnos$¢ autorskich propozycji. Na jed-
nym biegunie moze znajdowac sie klasyczna sproblematyzowana analiza i inter-
pretacja konkretnych filméw (w ujeciu tekstualnym), na drugim moga to by¢
praktyczne warsztaty z wykorzystaniem wtasnych produkcji audiowizualnych.
Tym samym nie mozna wiec okres$li¢ oczekiwanego putapu (wzorca) osigganych
kompetencji. Te bowiem sa skalarne i zawsze zalezne od mozliwosci i potrzeb
zespotu. Idealne bylyby pomysty edukacyjne o ostabionej kompozycji, w kto-
rych akcentowano by samodzielno$¢ nauczycieli i uczniow w interpretacji zja-
wisk medialnych i w szukaniu adekwatnych rozwigzan metodycznych. Potrzeby
i umiejetnosci zespotu winny decydowac o kierunkach pracy, filmach wybranych
do analizy, pomocach, sSrodkach i stosowanych metodach. Inne w tym zakresie sg
oczekiwania uczniow wielkomiejskiego liceum, inne za$§ mtodziezy mieszkajacej
na wsi bez dostepu do szerokopasmowego internetu. Poza tym audiowizualnych
kompetencji nie mozna zdobywac i pogtebia¢ w sposdéb tradycyjny, czyli poprzez
nauke rozumiang jako przyswajanie teorii. W edukacji filmowej wiedza nie moze
by¢ ,przekazywana”, ona powinna sie ksztattowa¢, powstawac na drodze dialo-
gu prowadzonego na poziomie codziennych do$wiadczen medialnych i indywi-
dualnie realizowanych praktyk kulturowych. Dopiero tak zdobyte kompetencje
moga by¢ - w zaleznosci od potrzeb - obudowane lub wzbogacone specyficzna
wiedzg teoretyczna.

6. Dokonujac analizy i interpretacji konkretnych filméw, winno sie odej$¢ od
strukturalistycznej analizy na rzecz uje¢ kognitywno-antropologicznych (por.
Skowronek 2008; Skowronek 2010). W paradygmacie tym filmy (podobnie jak
wszystkie inne teksty kultury) trzeba rozpatrywa¢ w kontekscie zyciowych po-
trzeb uzytkownikéw, ich dos§wiadczen, oczekiwan i celéw. Interpretacja kazdego
filmu zawsze bowiem odsyta do egzystencji odbiorcy i odwrotnie: zycie danego
uzytkownika mediéw, jego poglady, spoteczne i kulturowe usytuowanie maja
zasadniczy wplyw na tworzone przez niego sensy. Interpretacje sa wiec zawsze
podmiotowe, zmienne, uzaleznione od rozlicznych kontekstow. Interpretowanie
tak filmu, jak i kazdego innego audiowizualnego tekstu kultury stanowi zatem
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aktywny i Swiadomie budowany proces, w ktérym dochodzi do znaczeniowych
negocjacji miedzy komunikatem (wskazéwkami tekstu, a nie hipotetyczna
i nieweryfikowalng intencjg autora) oraz odbiorca, a doktadniej: jego wiedza
o Swiecie, kulturze i innych przekazach, sformatowang w schematy poznaw-
cze i utrwalong w gestaltach doswiadczeniowych. Ow dynamiczny, interakcyj-
ny proces odbywa sie zawsze w okres$lonych kontekstach epistemologicznych:
egzystencjalnych, spotecznych, kulturowych oraz ideologicznych. W jaki sposéb
,material tekstu” zostanie wykorzystany przez widza (uzytkownika) i jakie sen-
sy zostang komunikatowi nadane, jest indywidualng sprawg kazdego odbiorcy:
jego potrzeb, celéw i osobistych powodéw, dla ktérych danego tekstu uzywa.

7. Podstawa w edukacji filmowej (medialnej), sygnowanej cechami kultury par-
tycypacji, jest aktywne uzywanie i/lub tworzenie tekstow filmowych (zdarzen
wizualnych) - niezaleznie od ich ksztaltu, rozmiaru, typu reprezentacji, celu
czy funkcji. Dlatego tez edukacja filmowa prowadzona w ramach autorskich
godzin uzupetniajacych winna zbliza¢ sie do zaje¢ praktycznych (warsztatéw).
W edukacji medialnej warto zawsze wychodzi¢ od indywidualnych praktyk
z udziatem medialnych przekazéw. Chodzi o to, by podczas edukacji filmowej
likwidowac dotychczasowy sztywny podziat na producentéw (twoércow) i kon-
sumentow, poruszac sie w kontinuum postaw: konsument - juz nie konsument,
jeszcze nie twoérca - twdrca (Filiciak, Danielewicz, Halawa, Mazurek, Nowotny
2010: 60). Podczas takich zaje¢ praktycznych mtodzi ludzie powinni pracowac
razem, obserwowac swe postepy, dawac sobie nawzajem informacje zwrotne
oraz korzystac z narzedzi i ,uwspdélnionego” kapitatu wiedzy. Takie uczenie sie
we ,wspolnotach praktyk” (termin Etienne Wengera), z madrym, dyskretnym
towarzyszeniem nauczyciela, znaczaco rézni sie od instytucjonalnego przekazy-
wania wiedzy (Filiciak, Danielewicz, Halawa, Mazurek, Nowotny 2010: 55). Nie
ma wtedy sztywnego podziatu rél: edukator - uczniowie. Tutaj ucza sie wszyscy,
ksztalttujac wspdlnote dziatan, wywiedziong z kolei ze wspoélnych medialnych
zainteresowan i pasji. Latwo$¢ wyszukiwania, kreowania ruchomych obrazéw,
mozliwo$¢ ich dowolnych przemian i pdzniejszej cyrkulacji otwiera ogromne
pole dla audiowizualnej aktywnos$ci. Najrozmaitsze filmowe parodie, memy,
remiksy, virale (takze oferta portalu YouTube) s3 tej aktywnos$ci najbanalniej-
szymi przyktadami. Kazdy wiec uczestnik kultury medialnej w zaleznosci od
kompetencji i potrzeb (indywidualnych oraz spotecznych) bedzie reprezento-
wat odmienne modele ,wykorzystania” filmowosci, tak w kategoriach odbioru
(analiza skupiona albo ,rozproszona” z wykorzystaniem wszelkich mozliwych
paratekstéow), jak i uzytkowania. Uczniowie mogliby np. realizowa¢ filmy na
podstawie wtasnych opowiadan, wymys$la¢ wizualne ekwiwalenty okreslonych
stanéw lub wydarzen, tworzy¢ cykl przedstawien obrazowych, ilustrujacych
dang teze, zaktadac wtasne filmowe strony WWW, poréwnywa¢ wizerunki rze-
czywiste z ich kreacja w filmach lub programach telewizyjnych, udziela¢ sie na
portalach filmowych, forach, wymieniac¢ pliki, pisa¢ recenzje itp. Co wiecej, takie
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samodzielne dziatania umozliwiajg kreowanie cato$ciowego konceptu wtasnej
tozsamosci; ,autoprezentacje” o wrecz globalnym zasiegu. Film, jak zaden inny
spos6b audiowizualnego przedstawienia, umozliwia tworzenie wtasnej opowie-
$ci zycia, splecionej z wiedzy publicznej i prywatnej, wraz ze wszystkimi elemen-
tami, ktore niesie. Tak naprawde granica w tworzeniu takich ,autodefinicji” jest,
procz wiasnej inwencji, jedynie dostep do nowych technologii audiowizualnych
oraz sprawnos$¢ w postugiwaniu sie nimi. Wiasnie tego typu mozliwosci powin-
no sie wykorzystywac¢ w edukacji filmowej. Dzieki aktywnym dzialaniom uczen
moze sobie uswiadomi¢, ze kazda kreacja audiowizualna jest tekstem kultury
i rownoczes$nie praktyka spoteczng, odzwierciedlajaca przemiany kulturowe,
oraz narzedziem Kksztattowania nie tylko wtasnej Swiadomosci, ale i zbiorowych
wyobrazen.

8. Nakoniec rzecz najwazniejsza. Celami edukacji filmowej usytuowanej w ramach
kultury uczestnictwa jest zbudowanie postawy krytycznego dystansu, refleksyj-
nosci oraz odpowiedzialno$ci za podejmowane dziatania. Kompetencje zwiaza-
ne z dostepem i biezgcym uzyciem mediéw mtodzi ludzie juz posiadaja. Najistot-
niejsze staja sie wiec kompetencje zwigzane z krytycznym rozumieniem mediéw
oraz te zwigzane z komunikacjg i kreatywna produkcja (Ogonowska 2013: 16).
W budowaniu postawy krytycyzmu najwazniejsze jest u§wiadomienie, ze ob-
raz filmowy - tak jak kazdy inny typ reprezentacji medialnej - jest konstruktem
semiotycznym uwiktanym w okreslone dyskursy: antropologiczne, prywatne,
spoteczne, polityczne, kulturowe, filmoznawcze itp. I te wtasnie dyskursywne
praktyki (ideologie, konwencje przedstawieniowe, technologiczne determinan-
ty), ktére ,posredniczg” w tworzeniu medialnych reprezentacji, wptywajg na
rozumienie tekstu oraz ,organizujg” mentalne wyposazenie mtodych widzéw,
trzeba w szkole dekonstruowac (nie tylko podczas edukacji medialnej). Chodzi
w krytycznej postawie o to, by pozbawiac filmy (a takze inne teksty audiowizual-
ne) ich ,naturalnosci” i ,,neutralnosci”, wychodzi¢ poza ich granice, demaskowac
uwiktanie w mechanizmy kreowania znaczen (ujawniac¢ ukryte zatozenia stojace
za okreslong wizja rzeczywistos$ci przedstawiong w danym tekscie medialnym).
Réwnie waznym celem jest uczenie (lub wzmocnienie) postawy refleksyjnosci:
ptaszczyzny metarefleksji, ktéra umozliwiataby intelektualizaje uczniowskich
dziatan, wyjscie poza ,naiwnos¢”, ,ludycznos$¢” pierwszych wrazen, odczytan lub
podjetych tworczych dziatan. Dlatego bardzo wazne jest rozpoznanie (i czesto
zrewidowanie) utrwalonych form wtasnej $wiadomosci, sztywnych regut po-
znawczych, stereotypéw w sposobie myslenia, przyjetych bezrefleksyjnie kon-
wencji, mentalnych mechanizméw konstruujacych poczucie wtasnego ,ja”. Idzie
wiec o budowanie praktyki krytycznego dystansowania sie mtodych ludzi nie
tylko wobec filmow (i wszelkich tekstow audiowizualnych), ale réwniez wobec
form wtasnej tozsamosci i egzystencji (ktdre sa czesto efektem percypowania
tychze komunikatéw). Rownie waznym celem jest uczenie odpowiedzialnosci
za podejmowane dziatania w obszarze mediéw audiowizualnych. Mtodzi ludzie
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musza wiedzie¢, iz nie istnieje ,niewinny” obraz medialny. Kazda filmowa/au-
diowizualna reprezentacja jako konstrukt semiotyczny podporzadkowana jest
nie tylko technologii medialnej, ale tez okreslonym ideologiom (przekonaniom,
sadom, pogladom), ktére decyduja o takim a nie innym medialnym wizerunku
- a wiec potencjalnie takze ktamliwym, krzywdzacym czy niesprawiedliwym.
Mtodym ludziom, ,uzbrojonym” w telefony komérkowe, trzeba wiec ze zdecy-
dowaniem u$wiadomi¢, ze jedna z form przemocy jest przemoc obrazéw. Stad
postawa odpowiedzialnosci staje sie nader wazna kategorig etyczng w kultu-
rze uczestnictwa - kulturze aktywnosci i uspotecznionych praktyk medialnych.
Dzieki realizacji tych celéw powstawataby ogromna warto$¢ dydaktyczna edu-
kacji filmowej /medialnej — oprocz analiz i interpretacji tekstéw audiowizual-
nych uczono by mtodych ludzi postawy dystansu wobec ich ikonicznego two-
rzywa, kreowanego tam $wiata, Swiadomosci - co bardzo wazne - wtasnych
mechanizméw poznawczych oraz odpowiedzialnosci, decydujacych o celowosci
powstania i sensie danego utworu.
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A few remarks on film education (in the context of the culture of participation)

Abstract

The article discusses the current condition of film education in schools, juxtaposed with
characteristics of the culture of participation (the culture of taking part). Inadequacies of the
classic model of film education can be overcome in teaching by highlighting media practices
of young people. The use of their semiotic activity would have a great educational value,
and at the same time it would foster the creation of a critical approach to forms of media
presentations and of responsibility for the actions taken.
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