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DYSKUSJE

Film w praktykach spotecznych (dyskusja redakcyjna)

W dyskusji udziat wzieli:
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prof. UP dr hab. Marek Pienigzek (Uniwersytet Pedagogiczny im. Komisji Edukacji
Narodowej w Krakowie)
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dr hab. Pawet Tanski (Uniwersytet Mikotaja Kopernika w Toruniu)

prof. zw. dr hab. Stawomir Jacek Zurek (KUL w Lublinie)

Agnieszka Ogonowska: Szanowni Panstwo, Szanowne Kolezanki, Szanowni Kole-
dzy, bardzo dziekuje, ze przyjeliScie zaproszenie do udziatu w dyskusji redakcyjnej
,Studia de Cultura”.

Zrédtem inspiracji do podjecia tego tematu (Film w praktykach spotecznych)
dostarczyta Ogélnopolska Konferencja Naukowa pt. ,Film w dziataniu”, ktéra odby-
ta sie w dniach 24-25.11.16 roku z inicjatywy Katedry Mediéw i Badan Kulturowych
IFP oraz Os$rodka Badan nad Mediami UP w Krakowie. W jej ramach poruszone zo-
staly interesujgce kwestie zwigzane z wykorzystaniem filmu we wspoétczesnych
dziataniach edukacyjnych, terapeutycznych, kulturowych, marketingowych czy
w projektach artystycznych.

Nasza dzisiejsza dyskusja z zatozenia bedzie stuzy¢ rozszerzeniu niektorych
watkow, rzecz jasna, z mozliwos$cig ich podjecia na kolejnych naszych spotkaniach
i w projektach naukowych. Zatem otwieram nasza dyskusje.
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A.O.: Wspélczesnie film ,wychodzi” poza obiegi kinowe, poza tradycyjne in-
stytucje kultury zdominowane przez jednokierunkowy model komunikacji.
W ramach kultury Web 2.0 czy nawet Web 3.0 uzytkownicy sami tworza filmy,
ktére wyrazaja ich indywidualne umiejscowienie socjokulturowe oraz do-
Swiadczenie egzystencjalne. Dochodzi jeszcze kwestia konwergencji mediow,
poszczegolne obiegi sie przenikaja, indywidualne produkcje odnoszg sie wza-
jemnie do siebie na prawach rozmaitych relacji intertekstualnych i interme-
dialnych. Czy film jest wspolczesnie? Jak mozemy go zdefiniowac?

Antoni Porczak: Jesli przez film rozumiemy techniczne wytwarzanie obrazéw, kté-
re w projekcji lub emisji ekranowej dajg iluzje ruchu, jego rola dla epoki medialnej
(zapos$redniczonej komunikacji) jest rownie doniosta jak dla kina w ubiegltym wie-
ku, cho¢ w zupetnie innym sensie. Film w dyspozytywie kina, jako linearna narra-
cja, w kontekscie kultury digitalnej i operacyjnej percepcji staje sie anachroniczny.
Technika filmu, o jakiej wspomniatem na samym poczatku, w projektach interme-
dialnych, zwtaszcza interaktywnych ma znaczenie juz nie, jako przekaz jednokie-
runkowy (autor-odbiorca), ale jako materia uzytkowniczego przeksztatcania audio
obrazow wideo.

Mirostaw Filiciak: Wydaje mi sie, ze w sytuacji, w ktérej coraz wieksza role w do-
stepie do filméw odgrywaja media spotecznos$ciowe - jako miejsce wymiany reko-
mendacji, dyskusji, ale tez po prostu performowania swojego gustu - jeszcze bar-
dziej istotne niz kiedys$ jest badanie filmu jako praktyki spotecznej. Oczywiscie takie
podejscie nie umniejsza roli filmu jako tekstu, ale sadze, ze odkad film stat sie wyjat-
kowo ,poreczny”, bo krazy miedzy rozmaitymi urzgdzeniami i sytuacjami odbioru,
jest tez czyms, co tatwo samemu zrealizowa¢, wszystko to, co dzieje sie poza ekra-
nem, jest przynajmniej rownie wazne, jak to, co na ekranie. Watek myslenia o fil-
mie w kontekscie relacji spotecznych, dzi$ czesto zmaterializowanych interakcjami
w social media, wpisuje sie zresztg w bliska mi tradycje cultural studies, zgodnie
z ktora widzowie nie tylko odczytuja teksty, ale i reprodukuja relacje spoteczne. Tyle
Ze teraz badania takie odbywaja sie w duchu rozszerzonego, nowego materializmu,
bo infrastruktura komunikowania oraz pozostawiane $lady to po prostu algorytmy
i dane, co rzecz jasna nie umniejsza roli tych wszystkich aspektow, ktére sa waz-
ne w mysleniu marksistowskim - przede wszystkim watkéw ekonomicznych. Mam
wrazenie, ze te perspektywy od lat zyskuja na znaczeniu, albo moze to znaczenie po
prostu odzyskuja, cho¢ w polskim konteks$cie badania obiegéw filmowych i badania
widowni w ogdle przez lata stanowity raczej margines refleksji nad filmem. Tym
bardziej ciesza takie inicjatywy jak publikacja antologii Badanie widowni filmowej
Magdaleny Saryusz-Wolskiej i Konrada Klejsy. Mam nadzieje, Ze to zarazem przejaw
wzrostu zainteresowania tym nurtem, jak i kolejny impuls, ktéry przyczyni sie do
jego wzmocnienia.

A.0.: Uzytkownicy mediéw nie tylko, np. trawestujg i parodiuja tematy i sche-
maty narracyjne znane z duzych i matych ekranéw (kinowych, telewizyjnych,
produkcji sieciowych), ale tez swoimi dzialaniami przyczyniaja sie do redefi-
nicji tradycyjnych poje¢ filmoznawczych, estetycznych, artystycznych i kate-
gorii prawnych, zwigzanych z prawem autorskim.
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A.P.: Tworzenie przechodzi w kompetencje uzytkownicze, film, jako technika, prze-
znaczony jest do indywidualnych operacji na obrazach ruchomych i dzwiekach, nie
jest wytwarzany przez przemyst filmowy i percypowany jak dawniej przez widza
w proscenicznym dyspozytywie. Nie jest produktem o autorsko skoniczonej formie,
proscenicznie przedstawiany widzom a interpretowanym przez nich przez naktada-
nie wlasnych jednostkowych skojarzen i senséw, staje sie materia transformowang
technologicznie ad hoc przez uzytkownika w trakcie operacyjnej percepcji. Te dwa
rodzaje filmu (w sensie, jaki wskazatem) nie maja ani wspélnej drogi rozwoju, ani
dyspozytywu percepcyjnego, ani wspolnej funkcji spotecznej, mozna powiedzie¢, ze
ten drugi (nie kinowy i nie historyczny) nie jest filmem. Wspdlna jest jednak techni-
ka obrazowania tyle, Ze teraz to technologie przesadzaja, w jaki sposob biologiczna
masa oblepiajaca kule ziemska komunikuje sie miedzy sobg, a nie kultura wysoka,
jak to byto do tej pory.

M.F.: Badanie tych praktyk pokazuje zresztg, jak pewne schematy przenoszone s3
pomiedzy konwergujgcymi mediami. Swoistym rewersem tej sytuacji s napiecia
na linii praktyka-prawo - mam tu na mysli obiegi ,pirackie” i to, jak ogromny jest
dzi$ rozdzwiek pomiedzy odgdrng, instytucjonalng wizjg filmu a tym, jak uzywa-
ja go ludzie. To oczywiscie ciekawe takze z perspektywy refleksji nad sytuacja ba-
daczek i badaczy: czyimi jesteSmy sojusznikami, na ile w swoich zatozeniach ba-
dawczych reprodukujemy instytucjonalny punkt widzenia? Oczywiscie przy mniej
zyczliwej interpretacji takie pytania mozna traktowac jako intelektualne gry, ktére
majg dowies¢ gtdéwnie erudycji badaczy, ale wierze, Ze nieustanne kwestionowanie
wtasnych narzedzi w $§wiecie posthegemonicznego rynku, ale tez nieoczekiwanie
klasycznej hegemonii, kiedy np. pafistwo prébuje uczyni¢ z kultury jawne narzedzie
walki politycznej, s niezbedne.

A.P.: Nowe technologie warunkuja nasz sposéb udziatu w kulturze, sposéb, ktory
przestaje by¢ konsumpcja cudzych gotowych skonczonych formalnie utworéw do
proscenicznego podziwiania i przezywania, a staje sie operacyjnym przetwarza-
niem zasobdéw kultury przy pomocy urzadzen technicznych przez indywidualnych
uzytkownikéw. Operacyjny udzial w kulturze sprawia, Ze traci ona charakter dy-
rektywnych i autorskich przestan (waznych spotecznie narracji), a sktania do twér-
czosci indywidualnej wykorzystujacej i przetwarzajacej zastane zasoby, jednak nie
przez autoréw, artystéw, animatorow itp., lecz przez uzytkownikéw. Film w uzytku
kinowym i telewizyjnym stanowi ,zbrojne ramie” komercji sprzedajacej fantoma-
tyczne obrazy w telewizji, np. wypetniajgc przerwy miedzy reklamami pod przy-
krywka kultury wysokiej.

A.O.: Te nowe praktyki spoteczne, o ktéorych rozmawiamy, przyczyniaja sie
takze do tego, ze powstaja nowe narzedzia badania samych mediéw. Nie spo-
sob ujac tej nowomedialnej rzeczywistosci, w jakiej wspotczesnie funkcjonuja
przekazy filmowe i ich twércy, postugujac sie archaicznymi technikami. Po-
jawiaja sie zatem pytania dotyczace metodologii i nowych koncepcji w teorii
filmu, ktére moglyby wyrazi¢ zlozZono$¢ tej sytuacji kulturowe;j.
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M.F.: Przeciez i z takich pytan, wzmocnionych przemianami technologicznymi, wy-
rosty Nowa Historia Filmu i archeologia mediéw, bedace dzi$ chyba jednymi z naj-
ciekawszych obszaréw refleksji nad filmem - refleksji nad tym, czym film jest i do
czego go uzywamy, ale tez wtasnie pytan o to, jak narzucana przez badaczy perspek-
tywa moze mie¢ wplyw na kanoniczne wersje, np. historii medium. Sadze zresz-
ta, Ze ta analiza sposob6w badania mediéw moze by¢ co najmniej rownie ciekawa,
jak same badania. Gdyby$my zreszta, idac tropem choc¢by Knuta Ebelinga uznali, Ze
obiekt archeologicznej refleksji danej epoki to tez wskazéwka, co jest dla danej kul-
tury wazne i czego potrzebuje, by opisa¢ sama siebie, to Sledzenie wedréwki filmu
jako pojecia, ktére znaczy dzi$ co innego dla piecdziesiecio- a co innego dla dwu-
dziestolatka, moze by¢ ciekawe samo w sobie.

A.O.: Film zatem jako praktyka spoteczna staje sie miejscem wytwarzania zna-
czen waznych dla okres$lonej generacji czy plci i zmaterializowanych w formie
przekazu audiowizualnego.

Malgorzata Radkiewicz: Jedno z najwazniejszych opracowan o kobietach w kinie
autorstwa amerykanskiej badaczki E. Ann Kaplan (Women and Film) nosi podtytut:
Po obu stronach kamery. Mozna go potraktowac jako wyznacznik kobiecej proble-
matyki w badaniach nad filmem, bowiem podkres$la on, Ze oprocz zagadnien zwia-
zanych z reprezentacjg kobiecych bohaterek na ekranie, réwnie wazna jest kwestia
pracy kobiet jako rezyserek, scenarzystek, producentek czy montazystek. Dostrze-
zenie ,drugiej strony” kamery oznacza ponadto wiaczenie w obszar badawczy ko-
biecej publicznosci, obejmujacej takze profesjonalne krytyczki czy teoretyczki filmu.

A.0.: Czesto w tym kontekscie postugujemy sie terminem: ,kino kobiet”...

M.R.: Kategoria ,kina kobiet” pojawita sie w badaniach nad filmem na przetomie lat
60.1 70. XX wieku jako efekt ruchéw kobiecych oraz krytyki feministycznej. R6wno-
legle z pracami teoretycznymi i historycznymi dotyczacymi miejsca kobiet w kinie,
ich tworczosci rezyserskiej, aktorskiej, a takze krytycznej, organizowano festiwale
i przeglady filmowe, przypominajac fabularne oraz eksperymentalne dokonania re-
zyserek. Byly to dziatania konieczne dla wpisania kobiet w kinowg historie, w ktorej
czesto ich obecno$¢ byta pomijana lub marginalizowana. Wida¢ to na przyktadach
rezyserek hollywoodzkich z poczatku XX wieku: Lois Weber czy Dorothy Arzner.
Tym tropem idg rowniez badania nad polskim kinem. Jako ich plon ukazujg sie mo-
nografie kontrowersyjnych rezyserek, jak Wandy Jakubowskiej, bohaterki ksigzki
Moniki Talarczyk-Gubaty; czy opisane przez Grzegorza Rogowskiego w ksigzce po-
Swieconej polskim gwiazdom na emigracji postacie miedzywojennych aktorek, kto-
rych kariere udaremnity wydarzenia historyczne. W swoich badaniach zajetam sie
polskimi ,modernistkami”, piszacymi recenzje, ale takze refleksyjne teksty o kinie
jako sztuce, o produkg;ji i filmowym odbiorze.

A.O.: ZwréciliSmy wczesniej uwage na pteé, ale w konteks$cie tematu naszej
dyskusji, chyba warto uwzgledni¢ takze inne zmienne socjokulturowe.

M.R.: Rzeczywiscie. Watki dotyczace kina kobiet, podjete w latach 70. i 80. XX wie-
ku, ewoluowaly i wzbogacaty sie o nowe tematy, zwigzane z wielokulturowoscia,
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odmiennos$cia rasowg, etniczng czy klasowa miedzy kobietami - i na ekranie, i na
widowni. Dlatego zamiast dazy¢ do stworzenia jednej spojnej definicji kina kobiet,
zwraca sie uwage na jego réznorodnos$c i pluralnos¢. W efekcie mozliwe stajg sie od-
mienne interpretacje kobiecego autorstwa, konwencji narracyjnych oraz sposobow
przedstawiania zwigzanych z kobiecym doswiadczeniem.

Wazne jest réwniez to, iz na kino kobiet sktada sie zaréwno dorobek filmowy, jak
i teoretyczny czy publicystyczny samych autorek, krytyczek i badaczek. W przy-
padku twérczyn awangardowych - Germaine Dulac czy Mai Deren - powigzanie
pracy rezyserskiej z uprawianiem refleksji o formie filmowej wydaje sie konse-
kwencja modernistycznej koncepcji artysty zaangazowanego na wielu polach - od
artystycznego po ideologiczne. Jednak tradycja ta byta kontynuowana réwniez
w okresie wspétczesnym. Znana z tekstow teoretycznych amerykanska feministka
Laura Mulvey rezyserowata takze wtasne filmy, przektadajac argumenty naukowe
na forme wizualng. Zdobywczyni Oskara Kathryn Bigelow ma natomiast za soba
przesztos¢ artystyczng na Wschodnim Wybrzezu, gdzie nie tylko wystawiata swoje
prace, ale takze publikowata teksty krytyczne. Warto zaznaczy¢, iz rowniez w Polsce
artystki takie jak [zabela Gustowska, Zuzanna Janin, Anna Baumgart czy Bogna Bur-
ska siegaja po rézne techniki filmowe - od dokumentu po found footage - wykorzy-
stujac je w swoich autorskich dziataniach réwnolegle z innymi formami ekspresji.

A.0.: W wielu praktykach kulturowych i spotecznych, np. na polu walki spo-
tecznej czy sztuKi, film jest przecieZ elementem wiekszej catosci.

Sytuacja jeszcze bardziej komplikuje sie w sztuce nowych mediow, w posttra-
dycyjnych ukladach komunikacyjnych, opartych na interaktywnosci.

A.P.: W utworach interaktywnych film nie ma autonomii autorskiej, poniewaz
interaktor przeksztatca cudze obrazy we wtasne, tgczy techniki found footage'u,
i remiksu, zatem w takim uzytku nie ma on juz perspektywy Kina czy telewizji. Film
w dyspozytywie kina przeznaczony jest do interpretacji (odbiorczej), czyli tego, cze-
go doznaja widzowie podczas seansu, natomiast film, dla utworéw interaktywnych,
przeznaczony jest do uzytkowniczej transformacji ich bazowej formy. R6znica mie-
dzy interpretacja (niedotykalnej) formy filmu kina a transformacja bazowej formy
podczas operacyjnej percepcji jest oczywista. W takim kontekscie kultura staje sie
chmura dyspersyjnych frakcji, ktére moga by¢ uzyte do tworzenia indywidualnych
konfiguracji i zlepk6éw, gdzie linearna spoisto$¢ i jednorodna cato$¢ dzieta (analogo-
wego paradygmatu), nie ma juz zastosowania; dysponentem ich koneksji przestaje
juz by¢ autor, artysta, rezyser itp. Teraz to interaktor z cudzych czasteczek buduje
wlasne dzieto temporalne czesto ulotne i jednorazowe i nie musi by¢ funkcjonariu-
szem kultury, by wytwarzac ,filmy”.

A.0.: Powstajg nowe obiegi kulturowe i nowe funkcje przekazéw audio-
wizualnych...

A.P.: Tak, mysle, ze wzrasta uzytkowa funkcja filmu (instrukcja, dokumentacja).
Ma ona ogromne znaczenie praktyczne i poznawcze, natomiast w sztuce interak-
tywnych mediéw (forpoczty przysztej kultury) moze przygotowywac spotecznosci
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do indywidualnego przeksztatcania informacji a nie tylko biernego jej pobierania
i konsumpcji. To nowe zjawisko (nieistniejace do tej pory), jakim jest medialna in-
teraktywno$¢ uzytkownicza, przekracza granice i funkcje przypisywane do tej pory
sztuce (réwniez filmowej) percypowanej proscenicznie, a przyznaje statut twoércze-
go podmiotu uzytkownikowi.

A.O.: Pojawiaja sie pytania o kompetencje kulturowe.

A.P.: Operacyjne uczestnictwo w kulturze nie jest warunkowane znajomoscia cu-
dzych przestan, wielkich narracji czy sposobow postepowania, ale umiejetnoscia
technicznego przeksztatcana zasob6ow kultury zastanej we wtasne uzytkownicze
pole interakcji z nimi. Jest techniczna ,transformacja zastanego” w przebudowie
rzeczywistosci. Warto$cia dominujaca nie jest tu interpretacja cudzego utworu, ale
interakcja i operacyjne przeksztatcanie zasobéw przez uzytkownika w interakcji
z urzadzeniami technicznymi. Widzimy tu przejscie od interpretacji do interakcji
z wszelkimi konsekwencjami, jakie wynikaja z tej zmiany dla podmiotu uczestnicza-
cego w kulturze. W praktyce moze to oznacza¢ rowniez przechodzenie od wiedzy
niezbednej w interpretowaniu zjawisk kultury do umiejetnosci operacyjnych nie-
zbednych w przetwarzaniu kultury. Rejestracja i przetwarzanie obrazéw w technice
cyfrowej, umozliwia powszechne postugiwanie sie audio obrazami i przestaje by¢
domeng elitarnych twércéw, odzwierciedla tez wygtodzona od wiekéw potrzebe
autoekspresji indywidualnej ,represjonowang” przez tzw. kulture wysoka, polityke,
szkote czy religie narzucajace jednokierunkowo swoje obrazy.

Marek Pieniazek: Przenikanie §wiatéw ekranowych z realnoscig dominuje w na-
szym doswiadczeniu. Mtodziez w szkole i poza nig swobodnie wiacza sie w pro-
dukcje i konsumpcje filméw, obrazéw, jest chyba najbardziej zaawansowana grupa
wiekowg w uzytkowaniu spotecznosciowych portali typu Instagram i oczywiscie
Facebook. Nauczyciele w projektowaniu lekcji tez chetnie korzystaja z inspiracji fil-
mowych, dlatego film oraz wszelkie jego pochodne wciaz wzmacniaja swoja, i tak juz
istotng, pozycje w ksztalceniu polonistycznym czy ogélnokulturowym. Nie zmienia
to wszakze doniostosci tego, co zapisano w kanonicznych dla szkoty tekstach. Film,
zazwyczaj traktowany przez uczniéw stuzebnie, w edukacji odracza tylko moment
blizszego spotkania z kanonem. Pracowicie, czesto wbrew sobie, przygotowuje do
awansu kulturowego. Wyznacza tatwiejszy punkt startu, przyspiesza spoteczna ini-
cjacje. Nie chciatbym jednak przez to powiedzie¢, ze w ogole, na masowq skale, film
umozliwia prowadzenie lekc;ji literackich w polskiej szkole. Stat sie po prostu inte-
gralna czes$cig ksztalcenia.

Stawomir Sikora: W antropologii od dawna dyskutuje sie kwestie, czy film ma
stuzy¢ tylko edukacji, jest pomoca dydaktyczna. Jak sadze, wszystkie wazne filmy
antropologiczne przekraczajg te ostatnie zadania. S one ,wypowiedziami“ tworza-
cymi wiedze, a nie tylko jej przekaznikiem, niemniej edukacyjny wymiar filmu jest
trudny do przecenienia.

A.O.: Czy mozna jednak jako$ podwyzsza¢, poglebia¢ istniejace kompetencje
kulturowe, a tym samym wplywac na oryginalnos¢, nowatorstwo dziet filmo-
wych czy projektéw artystycznych, ktore pojawiaja sie np. w sieci?



[178] Dyskusje

R.S.: Chetnie podziele sie swoim doswiadczeniem dydaktycznym. Bardzo czesto
postuguje sie fragmentami filméw dla ilustrowania probleméw omawianych na za-
jeciach dotyczacych historii i teorii sztuki oraz sztuki wspoétczesnej, na roznych kie-
runkach artystycznych na Wydziale Sztuki, czy na kulturoznawstwie. Czesto to frag-
menty filméw dokumentalnych, zawierajgcych zdjecia, kadry z obrazami, dzietami,
ale takze wypowiedzi artystéw, niekiedy odczytywane w tle. Bywaja ta takze frag-
menty zapis6w wideo dokumentujacych powstawanie albo prezentacje dzieta. Na
zajeciach dotyczacych sztuki wspotczesnej niektore z zaje¢ wypelnione sa szczelnie
fragmentami instalacji wideo. Rzadziej pojawiajg sie cze$ci filméw fabularnych oraz
teledyskdéw, cho¢ takze sa obecne.

A.O.: Czy chodzi jedynie o ilustracje wykladu, czy takze inne ,instrumentalne”
wyKkorzystanie filmu w procesie edukacyjnym?

Rafal Solewski: Cele, ktérym stuzg te filmowe materiaty, to przede wszystkim ilu-
stracja, elementarna dla zaje¢ zwigzanych ze sztukami wizualnymi. Takze jednak
pomagaja one wzmocnieniu komentarza i powoduja, mam nadzieje, lepsze zapa-
mietanie tresci, dzieki intensywnemu dziataniu precyzyjnie zmontowanych obrazu
i tekstu.

Ulubionym jednak przeze mnie sposobem korzystania z materiatu filmowego jest
uzycie go jako pretekstu, ,katalizatora” i uzasadnienia dla intertekstualnej dygre-
sji: literackiej, filmowej, teatralnej, zwigzanej z kulturg masowa. Wtedy moge ,po-
szale¢”, doprowadzajac do spotkan Piero della Francesca, Zbigniewa Herberta,
Billa Violi i Marcina Libera. Albo Grinewalda, Richarda Dehmela i Ernsta Tollera
z Murnauem, Wernerem Herzogiem, Liliang Cavani, grupami Laibach i Red Hot Chilli
Peppers. Popisuje sie erudycja i stucham muzyki ze studentami. Kroétko, ale zawsze
co$... Ostatecznie wyktadowca tez moze miec troche przyjemnosci na zajeciach.
Jest to takze ,pretekst” do wprowadzania réznego rodzaju retoryki, dyskurséw na-
ukowych (zwiagzanych réznorako z historig i teorig sztuki, estetyka, literaturg, teo-
ria nowych medidw, teatrem...). Materiat filmowy stuzy tez do analizy poetyki (np.
subwersyjnosci sztuki wspotczesnej). Materialy sa nagrane z telewizji, ,$ciggniete”
z Youtube’a, rzadko kupione. Zaktadam, ze moge pokazywac fragmenty dla celow
edukacyjnych, nie tamigc praw autorskich.

A.0.: Uzytkownicy kultury wspoélczesnej sa rowniez jej twércami i komentato-
rami. Lubig aktywnos¢, dzialanie, ludycznos¢, interakcje, zabawy intertekstu-
alne. Czy mozna jako$ te preferencje wykorzysta¢ w projektowaniu procesu
edukacyjnego?

R.S.: Nie prowadze zajec¢ o charakterze artystycznym. Kiedys$ jednak, podczas ¢wi-
czen z integracji sztuki z elementami metodyki!, materiatem do pracy na zajeciach
i podstawa do zaliczenia byta literatura dramatyczna. Zamierzonym finalnym efek-
tem dziatan staly sie etiudy teatralne?. Szybko okazato sie, ze oprdcz rzeczywiscie

! Zajecia z tego przedmiotu Rafat Solewski prowadzit przez kilka lat na kierunku
edukacja artystyczna w zakresie sztuk plastycznych (A.O.).

2 Rafat Solewski jest réwniez absolwentem teatrologii (A.O.).
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teatralnych przedstawien, materiat do zaliczenia nabierat charakteru filmowego.
Bywaty to wciaz zapisy teatralnych etiud (np. Kalkwerku Bernharda albo Dawnych
czaséw Pintera) lub rodzaj teatru telewizji (np. Ozenek Gogola). Jednak z czasem,
i to coraz czesciej, etiudy zamieniaty sie w materiat ,parafilmowy” (np. Romeo i Ju-
lia znalezli sie w Swiecie ,kiboli”, podzielonym tez na nielubiace sie dzielnice, oraz
w instalacje wideo, dla ktorych inspiracjg byt np. Beckett czy Witkacy. Ostatecznie
odstepowatem od koniecznego zwiazku z literatura, pozostawiajac jako wyzwanie
problem, np. wolnosci albo tozsamos$ci osobowej. Wtedy powstawaty rzeczywiscie
instalacje wideo, czasem z elementem gry aktorskiej, cytatem z poezji. Znamienne,
ze studenci czesto i z upodobaniem wybierali medium filmu. Cho¢ w duzej cze-
$ci wynikato to z omijania koniecznosci uczenia sie tekstu, to jednak byto to tez
dla nich medium jakby ,naturalnie” uzyteczne i zrozumiate. Wcale niewymagajgco
nazbyt ,nowe”.

Studenci sami, spontanicznie, opanowywali programy animacyjne i montazowe, po-
zyczali profesjonalne kamery, meczyli sie strasznie z dzwiekiem... Z drugiej strony
ci, ktérzy pozostali przy teatrze, poruszeni byli interpersonalnymi relacjami ksztat-
tujacymi sie podczas uprawiania tej staroswieckiej dziedziny. Cho¢ wcigz mam za-
pisane na no$nikach wideo materiaty z tych zaje¢ (lubianych przez studentéw), to
jednakich juz nie prowadze. Nie wolno mi, bo nie jestem artystg. Zawsze mi zal, cho¢
rzeczywiscie nie miatem odpowiednich kompetencji, by ocenia¢ te produkcje... Dzi$
takie projekty sg inicjowane raczej na kierunku Digital Design.

A.O.: Jakie funkcje pelni film w edukacji polonistycznej/kulturowej mlodego
pokolenia oraz w rozwoju kompetencji kulturowych/polonistycznych u wy-
kladowcow przedmiotéw humanistycznych?

Stawomir Jacek Zurek: Warto$¢ tej edukacji (oczywiécie uwzgledniajacej doko-
nujgce sie na naszych oczach wieloaspektowe przemiany, a nie tkwiacej li tylko
w czasach minionych) jest nie do przecenienia dla wszystkich - takze w aspekcie
ogoblnospotecznym. Ksztatci ona bowiem cztowieka otwartego, samodzielnie mys$la-
cego, potrafigcego dokonywa¢ wyboréw, dokonywac¢ krytycznej oceny otaczajacej
go rzeczywistosci, a wiec i przygotowanego do zycia w obecnych uwarunkowaniach,
awiec do zycia we wspotczesnym Swiecie. A sami nauczyciele? To dla nich takze ele-
ment rozwoju. Zeby edukowaé na wtasciwym poziomie, musza przeciez zna¢ zdoby-
cze nie tylko kultury minionej (bo to nalezy do zdobytego przez nich wyksztatcenia),
lecz takze by¢ na biezaco z tym, co dopiero powstaje. A poznawanie wspotczesnych
obrazoéw filmowych do tego nalezy (kontakt z dobrym kinem rozwija tak samo jak
kontakt z dobrg literatura!).

A.O.: A jakie jest miejsce filmu w edukacji kulturowej, medialnej, w ksztatce-
niu dziennikarzy, w rozwijaniu kompetencji kulturowych i zawodowych mto-
dego pokolenia czy absolwentéw Kierunkéw humanistycznych?

Malgorzata Lisowska-Magdziarz: Musze przyznaé, ze dos$¢ sceptycznie podcho-
dze do pomystuy, zZe film miatby by¢ stosowany jako narzedzie edukacji medialnej
czy profesjonalnej. Chyba ze méwimy o filmie dokumentalnym, ale to - jak rozu-
miem - zupetnie inna sprawa. Jesli chodzi o film jako sztuke, to wydaje mi sie, ze
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réwnie dobrze mogliby$my dyskutowac na przyktad o miejscu literatury czy malar-
stwa w edukacji medialnej, ksztatceniu kompetencji kulturalnych czy umiejetnosci
profesjonalnych dziennikarzy. Niby wiemy, Ze niewatpliwie literatura, film, malar-
stwo ma znaczenie, ale zamiana ich wprost w narzedzie ksztalcenia pomija chyba
najwazniejszy aspekt obcowania cztowieka ze sztuka. A przy tym w jakiej$ mierze
zagraza tez chyba radosci odbioru; pamietamy wszyscy ze szkoty, co sie potrafi sta¢
z najciekawsza ksigzka, jesli sie ja uczniowi nakaze czytac jako lekture.

A.O.: Jaka bylaby konkluzja...?

M.L.-M.: Moze nalezatoby zamkna¢ ten watek w naszej dyskusji prostym stwier-
dzeniem, ze dobre filmy po prostu trzeba ogladag, jak trzeba czyta¢ dobre ksigzki
czy stuchac¢ dobrej muzyki - czyni to cztowieka madrzejszym i niewatpliwie podno-
si jego kompetencje kulturalne i potencjat kreatywny. Uczymy sie rozumie¢ filmy,
ogladajac filmy, uczymy sie literatury, czytajac dobre ksigzki...

Natomiast jesli chodzi o realizacje tego postulatu - przynajmniej w odniesieniu do
filmu - to rzeczywiscie widze jeden powazny problem, ktéry nazwatabym ogo6l-
nie rzecz biorac rozpadem wspdlnoty intertekstualnej i pamieci kulturalnej wéréd
widzow.

A.O.: Dostepno$c¢ technologii sprawia, zZe filmy moze robi¢ praktycznie kazdy,
cho¢ oczywiscie nie zawsze sa to dziela warto$ciowe, np. pod wzgledem este-
tycznym, artystycznym, poznawczym.

M.L.-M.: Zycie wéréd ogromnej nadprodukcji materiatu kulturalnego sprawia, ze
ludzie z konieczno$ci musza wybierac tylko niewielki fragment tego, co jest im ofe-
rowane. Zycie w hedonistycznie nastawionej kulturze konsumpcyjnej powoduje,
ze wielu wybiera to, co najprzyjemniejsze i najtatwiejsze. Zycie w $wiecie mediéw
spotecznosciowych powoduje, ze ludzie wybieraja swoj repertuar kulturalny prze-
widywalnie, rzadko wychodzac poza wtasna poznawcza i emocjonalng ,banke” spo-
tecznosciowq, w ktérej znajduja sie gtdwnie tacy sami uzytkownicy kultury, w tym
samym wieku, o takich samych lub podobnych warto$ciach, postawach, zaintereso-
waniach. Zycie w $rodowisku elektronicznie zapoéredniczonej inwigilacji sprawia,
ze systemy regulacyjno-odcielesniajgce proponujg nam pewien kulturalny repertu-
ar, ktoéry okazuje sie idealnie dopasowany do tego, co juz znamy, widzieliSmy, za-
aprobowalismy, lub co podoba sie takim samym ludziom jak my. W rezultacie tatwo
dzis spotka¢ kinomanoéw, zwtaszcza mtodych, ktérzy ogladaja naprawde mnéstwo,
ale wytacznie nowych i bardzo podobnych, niemal jednakowych filméw (dzieki in-
ternetowi dostepnos¢ filmow jest dzi$ przeciez nieporéwnywalna z jakimkolwiek
uprzednim okresem).

A.O.: Ale co wptywa na te wybory?

M.L.-M.: Ich repertuar filmowy ksztattuja algorytmy, nacisk systemu promocyjnego
i upodobania ich spotecznosci. Nie maja pojecia o czymkolwiek, co zostato nakreco-
ne dziesie¢ czy dwadziesScia lat temu, nie méwigc juz o dorobku filmowym XX wieku.
Nie rozpoznajg stylow i gatunkdw, ktére nie wchodzg w zakres ich wiasnych upodo-
ban. Nie potrafig odnalez¢ w biezacej produkcji filmowej zwigzkéw z rozwojem
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sztuki filmowej, nawigzan do innych filméw, do innych sztuk, specyfiki gatunkowej
czy estetycznej. Utkwieni w wiecznym tu i teraz, nie uzywajg do odbioru filmu wie-
dzy o kanonie kulturalnym ani poréwnan z upodobaniami innych grup, innych ge-
neracji, innych plemion konsumenckich. Wydawatoby sie, ze widzowie skorzystaja
z powszechnej dzisiaj dostepnosci kazdego wtasciwie filmu, o ktérym zechcieliby
zamarzy¢. Tymczasem jest wrecz przeciwnie - miliony ogladaja tylko nowa produk-
cje, tylko w takim gatunku, jaki wydaje sie im najtatwiejszy i najbardziej gratyfikuja-
cy; czesto jedynie tylko produkty amerykanskiego przemystu filmowego.

A.0.: Wréce zatem do mojego wyjSciowego pytania: co z ksztalceniem
dziennikarzy?

M.L.-M.: Wymaganie od nich znajomosci kanonu filmowego (i w ogéle wizualnego),
Swiadomosci formalnej, umiejetnosci usytuowania filméw na tle dorobku kultury,
w ktorej zyja, wydaje sie oczywiste. Nie tylko dlatego Ze staja sie odpowiedzialni za
kompetencje medialne i kulturalne innych, lecz takze Ze sa3 w pewnym sensie depo-
zytariuszami pamieci kulturalnej swoich spotecznosci. Uwazam, ze w zwigzku z tym
konieczne jest stworzenie czego$ w rodzaju kanonu sztuki filmowej dla adeptow
dziennikarstwa i innych zawodéw okotomedialnych. Zdaje sobie sprawe, Ze kanon
to rzecz ogromnie dyskusyjna, musiatby on nieustannie ewoluowag, i by¢ kompo-
nowany na podstawie réznych, krzyzujacych sie i wzajemnie uzupeiniajacych heu-
rystyk. Zaletg wspdtczesnych mediéw interaktywnych jest jednak to, ze stworzenie
- i nieustanna modyfikacja - takiego kanonicznego zasobu jest mozliwe. Nie mam
tylko pomystu, jak to zrobi¢, by mtodziez chciata z niego korzystac...

A.O.: To bardzo ciekawe, moze trzeba zacza¢ edukacje filmowa wcze$niej, np.
jeszcze w szkole podstawowe;.

M.P.: Film juz jest silnie obecny w szkole, ale nie w obrebie niezaleznie planowa-
nej edukacji filmowej, ale jako kontekstowe wsparcie i motywator do czytania. To
zjawisko $wietnie obrazuje ponizsza anegdota. Gdy w luZnej rozmowie zadatem za-
przyjaznionej polonistce pytanie o role filmu w edukacji, odparta natychmiast, sta-
nowczo i bez zastanowienia: ,kluczowa”! Zaskoczony radykalnoscig stwierdzenia,
ale i wyczuwajac rozdraznienie poruszona kwestia, poprositem o szczegéty. Otéz
w kroétkich, petnych emocji zdaniach ustyszatem, ze lektury w szkole podstawowej
na jezyku polskim da sie omawia¢ tylko pod warunkiem, ze zostaty sfilmowane.
Ksigzka niesfilmowana nie nadaje sie do szkoty, bo jest niezrozumiata, za dtuga,
zbyt skomplikowana etc. Po prostu nie mozna pyta¢ naraz o calg tres¢ - sugeruja
uczniowie. To nawet nie wypada, trzeba poprosic¢ o przygotowanie jakiego$ frag-
mentu albo informacji o wybranej postaci. Ale jak nie bedzie tego w opracowaniach
i streszczeniach, to tylko film...

A.O.: Czesto w dyskursie edukacyjnym wspomina sie o przepasciach miedzy
pokoleniami: ,cyfrowych tubylcéw” i ,cyfrowych imigrantéw”. Jak w zwiaz-
ku z tym przystosowa¢ metody nauczania do ,nowomedialnych” oczekiwan
ucznidw i ich przyzwyczajen kulturowych?
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M.P.: To nowe zadanie dla uniwersytetéw ksztatcacych nauczycieli i dla o$rodkow
metodycznych. Zanim bowiem zdecydujemy sie ttumaczy¢ ,cyfrowym tubylcom”,
ze opozycja ksigzki i filmu wynika z zupetnej odmiennosci tych dziet, najpierw za-
uwazmy, co kultura konwergencji zmienita we wrazliwosci naszych uczniéw. Re-
lacja ksiazka-film juz dawno sama sie rozmyta w obustronnych przeptywach. Nie
jest to wing uczniéw, a wynikiem ogélnych i dominujacych mechanizméw kulturo-
wych, w ktorych swiat tekstu jest o tyle potrzebny, o ile funkcjonalny, o ile faczy sie
z czym$ waznym, ,punktowanym” i atrakcyjnym. Wspotczesna kultura nie jest tek-
stocentryczna, jak chcieliby filolodzy i autorzy podstaw programowych do jezyka
polskiego. Biorac pod uwage powszechne narzekanie na spadek czytelnictwa warto
wreszcie spotkac sie z ta prawda. Przeciez wbrew jeremiadom sprzedawcow Kksia-
zek i zwolennikow tekstocentryzmu intuicja podpowiada ludziom, ze ksigzka jest
takim samym produktem rynkowym i kulturowym jak film czy serial, w dodatku
znacznie drozszym i trudniejszym w odbiorze.

A.0.: Jak zatem wykorzysta¢ film we wspoltczesnej edukacji polonistycznej
i kulturowej, by zacheci¢ uczniow do partycypacji i aktywnosci poznawczej
w roznych rejonach wspoétczesnej kultury, w tym w zakresie wiedzy o realiach
spotecznych?

S.J.Z.: Film to bardzo wazny tekst kultury w edukacji polonistycznej. W podstawie
programowej z roku 2009 wielokrotnie zostato podkres$lone, ze nalezy omawiac go
na lekcjach jezyka polskiego jako autonomiczny element. (Cieszy, ze nie lekcewazy
go takze obecnie przygotowywana podstawa programowa). Nie chodzi tu jednak
o samo ogladanie go przez mtodziez wspodlnie z nauczycielem polonista, lecz takze
o0 analizowanie i interpretowanie tych obrazéw oraz prowadzenie wokét nich dys-
kusji na lekcjach jezyka polskiego. Wiele filméw moze stac sie bowiem pretekstem
do ksztattowania u uczniéw postaw etycznych i aksjologicznych. Mtodziez chce, aby
rozmawia¢ z nimi nie tylko o ojczyZnie, lecz i (a moze nawet zwtaszcza) o takich
problemach jak cierpienie, seksualno$¢ czy $mier¢, a wiec o kwestiach, ktore czesto
w szkole sa tabuizowane.

M.P.: Sadze, Ze droga do kultury literackiej i dobrego stylu, do pamieci kulturowej
i korzeni polszczyzny moze rowniez przebiegac przez tereny filmu, narracji obra-
zowych, teledysku, mockdokumentu, efektownych produkcji 3D. Wiecej korzysci
przyniesie mtodziezy solidna (z rozbudowanymi kontekstami) interpretacja psy-
chologiczna i socjologiczna zachowan bohateréw filméw wsparta fragmentami ada-
ptowanych ksigzek, niz samo omawianie, a wiasciwie opowiadanie uczniom (i tak
masowo nieczytanych) lektur, jakze czesto psutych formalng i nieatrakcyjna analiza.

Wydobywanie w interpretacji r6znic pomiedzy dziataniami bohatera filmu a bo-
hatera powiesci, wskazywanie na swoiste uwiedzenie postacig i atrakcyjnoscia
wizualnej narracji powinno prowadzi¢ do miejsca, w ktérym uczen dostrzeze wy-
rafinowanie jezyka filmowego. Afektywny odbiér mozna woéwczas skonfrontowac
z krytycznym odbiorem filmu, ale nie po to, aby odebra¢ mu energie emancypacyjna,
ale aby jg zracjonalizowac i (jesli jest tego warta) potwierdzi¢.
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A.O.: JaKie filmy dobiera¢?

S.J.Z.: Uczniowie - jak wynika z badan prowadzonych przez Instytut Badan Eduka-
cyjnych - nie lubig filmowych adaptacji lektur. Nudzg ich one $§miertelnie. Za to chet-
nie ogladaliby (omawiali) produkcje wspoétczesne, filmy fantasy, psychologiczne,
anawet historyczne. Dobrze jest siega¢ po dzieta zaréwno z dorobku kinematografii
polskiej, jak i tej zagranicznej - i stopniowo, krok po kroku, wprowadza¢ uczniow
w ambitny repertuar nalezacy do dziesigtej muzy. Czasami na lekcji wystarczy obej-
rzec tylko krotki, lecz ciekawy fragment, a caty film rozesta¢ w pliku e-mailem, by
zobaczyli go na spokojnie w domu.

A.O.: Jakie sa najciekawsze badania dotyczace zastosowania filmu w dydakty-
ce polonistycznej?

S.J.Z.: Moim zdaniem s3 to badania prof. Witolda Bobinskiego z Uniwersytetu Jagiel-
lonskiego, ktéry swoje obserwacje zamiescit w licznych publikacjach, szczegdlnie
cenne w tym zakresie sg jego dwie ostatnie ksigzki: Teksty w lustrze ekranu. Oko-
tofilmowa strategia ksztatcenia literacko-kulturowego (2011) oraz Wyksztatci¢ wi-
dza. Sztuka oglgdania w edukacji polonistycznej (2016). Warto tez korzystac z pod-
recznikéw do jezyka polskiego jego autorstwa, odnalez¢ tam bowiem mozna wiele
cennych wskazéwek. To Bobinski zwrdcit uwage na fakt, ze gimnazjalista oglada
rocznie 300 filmdow, a czyta najwyzej siedem ksigzek, i na to, ze paradoksalnie, jesli
pragniemy powrotu czytelnika do polskiej szkoty, musimy wieksza uwage zwracaé
wtasnie na edukacje filmowa.

A.O.: Jak mozna oceni¢ efektywnos$¢ takich dziatan?

S.J.Z.: Wedtug mnie dzi$ najwazniejsza kwestia w edukacji polonistycznej jest
ksztatcenie kompetencji komunikacyjnych oraz sztuki analizy i interpretacji roz-
nych tekstow kultury. Obraz filmowy doskonale sie do tych dziatan nadaje - na-
lezy o nim z uczniami rozmawia¢, dyskutowa¢, stawia¢ powazne pytania. Zyjemy
w $wiecie obrazéw i nie wolno ich na lekcjach jezyka polskiego lekcewazy¢. Po-
lonista powinien tgczy¢ dwa porzadki: literacki i ikoniczny, co ostatecznie bedzie
z ogromna korzyscia takze dla niego (efektownos$¢ i efektywnos$¢ pracy), nie tylko
dla jego wychowankéw.

A.O.: Emancypacja przez film?

M.P.: Dlaczego by nie. Szczeg6lng wartoscia filméw wspotczesnych jest wtasnie ich
potencjat poznawczy i emancypacyjny. Czy beda to hollywoodzkie superprodukcje
czy niezalezne filmy studyjne spod znaku Sundance, pozwalajg wyzwala¢ mtodych
ludzi spod witadzy nudy, biedy, intelektualnego zastoju, prowincjonalizmu, byle
jakiej codziennosci, braku wiezi, a takze od schematycznej edukacji humanistycz-
nej, ktéra reprodukuje sie na mocy ztych ustaw. Filmy demonstrujgce wspoétczesne
mozliwosci technologii, diagnozujace najnowsze zagrozenia ekologiczne, analizu-
jace obecnos$¢ podmiotu w $§wiecie, pokazujac afektywnie zwigzanego ze srodowi-
skiem cztowieka, pozwalaja ksztatci¢ naprawde. Bez popadania w sztucznos¢ tacza
ucznia i jego jezyk ze $wiatem. Odstaniajac polityczne manipulacje albo pietnujac
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nieumocowane w zadnej sprawiedliwosci spoteczne zto oferuja ozdrowienczy po-
tencjat w catym zamieszaniu wspotczesnej ponowoczesnosci.

M.R.: T3 emancypacje wida¢ takze w kinie kobiet. Wielo$¢ kobiecych praktyk zwig-
zanych z filmem sprawia, iz pojawia sie wiele uje¢ kina kobiet i sposobow jego in-
terpretacji. Dla wspomnianej E. Ann Kaplan (okoto)filmowa tworczos¢ kobiet to
wyraz oporu i reakcji na zmieniajgce sie paradygmaty: kultury wizualnej, produkcji
i filmowego odbioru. Inne badaczki, jak zajmujaca sie postmodernizmem Maggie
Humm, ktada nacisk na hybrydyczny charakter twdrczosci kobiet, ktore w transgre-
sji, w przekraczaniu schematéw fabularnych i wizualnych widza szanse na zaistnie-
nie ze swoim glosem i punktem widzenia.

Na reprezentantki kina kobiet mozna spoglada¢ z perspektywy ich stylu lub tema-
tycznych zainteresowan, ale warto potraktowac je jako reprezentantki ,nowego
procesu widzenia i pamietania”, o ktérym pisata badaczka Mary Ann Doane w kon-
tekscie historycznych zmian w podejsciu do kobiecosci i dziejéw kobiet. Opisana
przez nig ,nowo$¢” miata polegaé¢ na wyeksponowaniu tych aspektéw historii albo
doswiadczen kobiet, ktére mogtyby sie wydawac¢ zbyt prozaiczne albo tez zbyt
subiektywne, by stanowi¢ przedmiot artystycznych zainteresowan. Tego rodzaju
podejscie pozwala zestawic ze sobg: eksperymentatorskie filmy Sally Potter i jej
autobiograficzng Lekcje tanga z nawigzujacymi do wtasnej biografii realizacjami
Matgorzaty Szumowskiej Ono i 33 sceny z Zycia, przejmujaca Maudie w rezyserii Ais-
ling Walsh o malarce amatorce i majgcy rownie wyrazistg bohaterke Pokot Agniesz-
ki Holland.

S.S.: W tym miejscu naszej dyskusji warto upomniec sie o przyktady etnograficzne,
kiedy filmy (media) staja sie przestrzeniag emancypacji i Swiadomej politycznej wal-
ki o wlasne prawa, jak réwniez doskonatym srodkiem dokumentacji i dystrybucji
wiedzy. Jedne z lepiej znanych przyktadéw pochodzg od Indian Kayapo, ktérzy sami
zaczeli tworzy¢ filmy; przynajmniej w poczatkowej fazie wspomagat ich niedawno
zmarty antropolog Terence Turner. Twdrcze i polityczne wykorzystanie mediéw na
catym $wiecie staje sie faktem, cho¢ i tu pierwszenistwo nalezatoby odda¢ Jeanowi
Rouchowi...

A.0.: Wspélczesnie wiele méwi sie w dydaktyce polonistycznej o zwrocie
w kierunku nauk spotecznych, psychologii, socjologii, antropologii wizualne;.
W tym kontekscie mowa byta cho¢by o zwrocie afektywnym czy wizualnym?

M.P.: To rzeczywiscie istotne sprawy. Mozna powiedzie¢, ze fundamentalne dla
rozwoju dojrzatej, ponowoczesnej polonistycznej dydaktyki. Jednak wiedza o afek-
tywnym zwrocie jeszcze nie dotarta na poziom praktyki szkolnej. Nauczyciele
i uczniowie sa w tych procesach zdani na wtasne intuicje. Warto wiec wroci¢ do wy-
powiedzi profesora Antoniego Porczaka, ktéry podkreslat transformacyjny wptyw
filmu na rzeczywisto$¢ odbiorcy. Biorac pod uwage tak powazne zmiany w stylu od-
bioru, zanim - jako obroncy kanonu i literatury - zdezawuujemy emocje uczniéw
ptynace z odbioru gry fabularnej czy adaptacji filmowej, lepiej zwré6¢my uwage na
zjawiska, ktdére rozgrywajg sie pomiedzy odbiorca a ekranem. Dlatego niechetnie
mowie o filmie jako o tekscie kultury, uwazam, ze to niebezpieczne uproszczenie,
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ktore fatszywie podtrzymuje dominujaca role tekstu i zdystansowania w spojrze-
niu na formy naszego doswiadczenia. Tam, gdzie film sie wydarza, nie ma miejsca
na semiotyke, jest przezywana obecnos¢ i wzajemne immersyjne wchtoniecie. Film,
a ostatnio serial, staje sie dominujaca rzeczywisto$cia w domu, przy biurku, w ki-
nie, nawet w autobusie, gdy ogladamy go na ekranie komérki. Ekstatyczna alter-
natywno$¢ rzeczywisto$ci wydarza sie wciaz, wtasnie za sprawa zerwania wiezi
z oficjalnie narzuconym sensem, rodzi sie po porzuceniu mysli o kompletno$ci prze-
kazu albo estetyce dzieta. Film czy teledysk maja moc transformacji rzeczywistosci
i stwarzania upragnionych swiatéw... W zwigzku z tym pojawia sie potrzeba nowych
kompetencji w nawigowaniu miedzy ,tekstowymi §wiatami” a rzeczywisto$cig wi-
zualnie pobudzanych afektéw.

A.O.: Nasunela mi sie wazna kwestia zwigzana wlasnie z wrazliwo$cia este-
tyczna, etyczng, moralna. Czy i jak przenikaja sie te ptaszczyzny we wspotcze-
snym do$wiadczeniu odbiorczym i twérczym?

Witold Kawecki: Sadze, ze te zagadnienia sa niezwykle wazne dla wzbogacenia na-
szej dyskusji. Inspirujaca wydaje sie, np. refleksja nad tym, czy film moze odzwier-
ciedla¢ stany duszy ludzkiej, prowadzi¢ do wiary, czy moze on w sposéb skuteczny
przyczyniac sie do ewangelizacji? Czy we wspotczesnych obrazach filmowych obec-
ne jest sacrum? Czy film jest locus theologicus, czyli - czy znajdziemy w nim argu-
menty do teologicznego rozumowania (potrzebne zreszta nie tylko dla teologéw),
kryteria prawdy, nadprzyrodzony zmyst wiary, ,znaki czaséw”? Dalej, czy widowi-
sko filmowe moze by¢ wtasciwa dla teologii argumentacja i jednocze$nie pozwala
bada¢ dowodliwo$¢ zdan teologicznych? Topika teologiczna jest bowiem usystema-
tyzowanym katalogiem Zrédet dowodo6w teologicznych i zasad ich stosowania, czyli
zrodet dla badan w teologii, ktére dostarczatyby argumentéw dla rozwigzywania
probleméw teologicznych.

Kolejny dylemat: Czy Boga da sie sfilmowa¢, skoro $wiety Jan méwi, Ze ,,Boga nikt
nigdy nie widzial” (J 1,18)? Zgodnie z nauka Ko$ciota, Boga mozna oglada¢ w mitosci
i wewnetrznym doswiadczeniu i tak go tez musi przedstawia¢ narracja filmowa.

A.O.: Czy jednak takie filmy istniejq?

W.K.: Tak, z calym przekonaniem tak. Takie filmy robili Bresson, Dreyer, Bergman,
Fellini, Olmi, Ozu, Mizoguchi czy Tarkowski, a na naszym polskim gruncie Zanussi
i Kieslowski. Musza to by¢ filmy, ktére dostrzegaja sens pod widocznym bezsensem;
ktore potrafig ukaza¢ w zyciu duchowym cztowieka jego ,ja”, ktore zdolne jest do
wewnetrznej komunikacji z ukochana osoba. Filmy, ktére sg poszukiwaniem sensu,
cho¢by pod ukryta powtoka rzeczywistosci. Sa to filmy, poprzez ktére nawracamy
sie na rzeczywistos¢.

A.O.: Film pelni wiec takze istotna funkcje w rozwoju moralnym, duchowym...
Ciekawi mnie, czy tzw. filmy zastane, ujmujac to w jezyku socjologicznym,
moga by¢ wykorzystane do takich cel6w?

W.K.: Oczywiscie, Ze tak. Przyjmuje sie, ze okoto 20 procent wyprodukowanych fil-
moéw moze by¢ zakwalifikowanych do filméw duchowych, tak przynajmniej uwaza
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Papieska Rada ds. Kultury. Festiwal III Tysigclecia w Rzymie w 2000 roku przy-
gotowany m.in. przez Papieska Rade ds. Kultury uznal, Ze istnieje kategoria filmu
duchowego, obok filmu religijnego istnieje film, ktéry ma wymiar transcendentny,
ktdry pogtebia zainteresowania religijne, filozoficzne, estetyczne i spoteczne, ktory
daje pewna humanistyczna perspektywe. Pozwala ona rozpozna¢ w sposob posred-
ni albo bezposredni tajemnice cztowieczenstwa, ale takze tajemnice Boga. Film du-
chowy (religijny) proponuje wielkie tematy dotyczace sensu zycia i $mierci, relacji
miedzyludzkich, drég mitosci, sprawiedliwo$ci i wymagan etycznych, solidarnosci
i wolno$ci, wyboréw ludzkich, przebaczenia i pojednania, walki miedzy dobrem
a ztem, czy tez porusza tajemnice piekna. Takim filmem jest np. francuska produkcja
Ludzie Boga, ktoéra w pierwszych tygodniach po wejsciu na ekrany miata olbrzymia
publicznos¢, gdy w zlaicyzowanej Francji obejrzato ja kilka milionéw widzéw. To
samo mozemy powiedzie¢ o Pasji Mela Gibsona, ktéra nie tylko byta wielkim wy-
darzeniem duchowym, ale i finansowym. Ogromnym powodzeniem cieszyta sie tez
Wielka cisza Philipa Groninga. Reasumujac, jest zapotrzebowanie na te tematyke,
cho¢ wielu twércéw ulega ,politycznej poprawnosci” i nie szuka inspiracji religij-
nych, a w ,supermarkecie kultury” ta tematyka uwazana jest za niszowa.

A.O.: Zwraca sie réowniez uwage na modelujacy, edukacyjny, filmo-terapeu-
tyczny wymiar relacji miedzy filmem a uczniem, szerzej: widzem.

M.P.: Dlatego warto doceni¢ edukacyjny potencjal momentu spotkania z intensyw-
ng obecnoscig bohatera filmowego; momentu, ktéry pozostaje $cisle i indywidual-
nie nasz. Dopiero uznanie tego faktu i docenienie jego roli w odbiorze pozwala ,ru-
szy¢” z odpowiedzialng i edukacyjnie funkcjonalna interpretacja. Bohater filmowy
jest tworem medialnym, ale w momencie kognitywnego i afektywnego ,sczepienia
sie” z nasza wrazliwoscig, zaczyna funkcjonowac jak kazdy z realnych ludzi, ktéry
rowniez formom mediatyzacji w codziennych relacjach podlega. W mojej koncep-
cji nauczania nazwanej ,Uczen jako aktor kulturowy” (2013) odstaniam wtasnie te
dynamike wspotczesnej tozsamosci. Spotkanie z zajmujaca postacia filmowa silnie
aktywizuje proces ,wytwarzania” siebie, zacheca do introspekcji.

Kazdy z nas jest przeciez w znacznej mierze ,sztuczny”, wyprodukowany przez nor-
my, ,gra konwencjami”, ,méwi wedtug ustalonych scenariuszy kulturowych” i dla
uzyskania okre$lonego celu. Potrzeba bardzo wyjatkowego teatru, aby przekroczy¢
te interesowne ,gry z mediatyzacjq”, tak w zyciu, jak w sztuce. Powoli zanika opo-
zycja miedzy tzw. realnoscig a fikcja, zwtaszcza ze i teatr, jak nasze zycie, staje sie
nieprawdopodobnie silnie zmediatyzowany i stechnologizowany. Film, na nowo
»Zaczarowujac $wiat”, pozwala tez silniej praktykowac¢ eksponowane wartoSci.

W.K.: Osobiscie, z wtasnej perspektyw pragne dodag¢, iz kino posiada swoja magie,
moze ono ewangelizowaé, a nawet, nawracac. Szkoda, ze tak rzadko wykorzystywa-
ne jest ono w kazaniach, katechezach, teologii praktycznej. WeszliSmy jako teolo-
gowie w pewien zargon teologiczny, przyjeliSmy pewien spos6b méwienia o Bogu
i nie rozumiemy, ze ludzie nas nie pojmujg, gdyz nie potrafimy przetozy¢ teologii na

3 W tym kontekscie por. ustalenia etnometodologii oraz intrekacjonizmu symbolicznego
(A.0.).
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wspotczesny kod kulturowy. Do tego stuzy teologia piekna, teologia obrazu, teologia
wizualna.

Musimy zwraca¢ uwage na lepsza edukacje kulturowa duchowienstwa, takze w za-
kresie wyposazenia, estetyki kosciotow, architektury, bo za duzo kiczu religijnego
wdziera sie do naszego religijnego Zycia, ale takze promujac projekcje wartosScio-
wych filméw. Gdyby sie udato stworzy¢ wspdélnego dystrybutora filméw wartoscio-
wych, co$§ w rodzaju kina obwoZnego wedrujacego po parafiach, dzieki czemu ,za
grosze” ludzie mogliby oglada¢ wartosciowe filmy, to bytaby to ewangelizacja po-
przez obraz.

A.0.: Jakie inne zastosowania filmu wynikaja z Panstwa dos$wiadczen
edukacyjnych?

Pawel Tanski: Chciatbym w dyskusji redakcyjnej odda¢ swoj glos na temat roli
i funkcji teledysku w edukacji kulturowej. Oczywiscie zdaje sobie sprawe, ze temat
ten wymagatby catej serii konferencji naukowych, cyklu publikacji - monografii
wieloautorskich, podejmujacych 6w aspekt namystu w antropologii kultury. Moja
wypowiedZ chciatbym traktowac¢ jako szkic szkicu, rodzaj sprawozdania z ,badan
terenowych”, mimo lapidarnosci i szkicowosci - bardzo konkretny i pokazujacy
w mikroobserwacji szerszy problem, czy inaczej méwiac - zdanie relacji z doswiad-
czen dydaktyka wizytujacego.

0tdz - jako pracownik i kierownik Zaktadu Antropologii Literatury i Edukacji Polo-
nistycznej Instytutu Literatury Polskiej Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toru-
niu wyszedtem z inicjatywa, by prowadzi¢ lekcje edukacji kulturowej (czy, powiedz-
my, wiedzy o kulturze) w wybranych szkotach oraz placéwkach kultury, nie tylko
wojewddztwa kujawsko-pomorskiego®.

A.O.: Jak ,organizacyjnie” wygladaja takie lekcje?

P.T.: Moja propozycja dotyczyta interpretacji trzech utworéw: Hermetyczne miejsca
publiczne (prod. Hero Team) grupy Hotel Kosmos, In Your Room (rez. Anton Cor-
bijn) Depeche Mode oraz Sugar (rez. Joe Vanhoutteghem) formacji Editors. Wszyst-
kie trzy teledyski tych trzech formacji - jednej polskiej i dwo6ch anglojezycznych -
taczyta opowie$¢ o doswiadczaniu przestrzeni, o przekraczaniu granic miejsc, by
ksztattowac swoja tozsamos¢, bycia ,tu i teraz”.

A.O.: Zagadnienia wazne dla mtodziezy, mtodych dorostych. W tym wieku po-
jawiaja sie przeciez pytania o tozsamosc¢, o ,zakotwiczenie w Swiecie”, o sens
zycia, o relacje miedzyludzkie. Ujawniajq sie w ich zyciu réwniez silne emo-
cje, dylematy etyczne i moralne, trudne sytuacje rodzinne, problemy w szko-
le i w relacjach z rowiesnikami, ,zawirowania” w zwigzkach. Trudno czesto

* 0d 13 stycznia do 4 grudnia 2016 r. odwiedzitem dziewie¢ placowek: Zespot Szkot
Ogolnoksztatcacych i Zawodowych w Solcu Kujawskim; Liceum im. Marii Konopnickiej we
Wtoctawku; Gimnazjum nr 4 we Wtoctawku; Zespét Szkét Ogolnoksztatcacych i Zawodowych
w Solcu Kujawskim; dwie szkoty na Kaszubach: Zesp6t Ksztatcenia w Wielkim Klinczu oraz
I Liceum Ogoélnoksztatcace w Koscierzynie; II Liceum Ogélnoksztatcace w Chojnicach; Zespot
Szkét im. Stefana Zeromskiego w Itawie; Port Srédladowy w Itawie; Muzeum Regionalne
w Jarocinie, oddziat - Spichlerz Polskiego Rocka.
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mowic o tych problemach egzystencjalnych jezykiem stricte filozoficznym czy
psychologicznym.

P.T.: Tak jest w istocie. Dlatego tez wybratem teledyski, ktére odnoszg sie do pro-
blemdéw waznych dla os6b w tym wieku. Piosenka zespotu Hotel Kosmos w war-
stwie tekstowej opowiada o wolnosci, ktéra daje bohaterowi tekstu jego partnerka.
W warstwie wizualnej to nasycona bladymi barwami historia o mtodym cztowieku,
ogladajacym fotografie w mieszkaniu i wybiegajacym w $wiat. Taka wizualizacja
narracji $wietnie dopelnia gtéwny temat utworu - tesknote za wolnoscia i mitoscia.
Z kolei teledysk Depeche Mode zwraca uwage tym, ze przez caly czas jego trwania
wida¢ na ekranie wielkg zaréwke, ktora symbolizowac¢ moze tytutowy pokéj - jest
to miejsce, w ktérym pragnie przebywac bohater tekstu, bo jest to bliska przestrzen
jego ukochanej. Kolorystyka - czerwien i czerni odsytaja do pradawnych metafor
mito$ci i $mierci, Erosa i Tanatosa. O tym tez traktuje ta piosenka - to przejmujaca
historia o mito$ci i leku przed przemijaniem.

Trzeci za$ obraz - grupy Editors - rozgrywa sie w przestrzeni jakiego$ starego,
opuszczonego budynku, w ktérym formacja gra. Oprécz cztonkéw zespotu pojawia-
ja sie w teledysku mtodzi ludzie, ktérzy sq miotani po tym miejscu, $ciany budynku
to napieraja na nich, podobnie jak na grajgcych muzykoéw, to odsuwaja sie od ludzi.
W ten sposéb - poetycki, metaforyczny, symboliczny - za pomocg obrazu zostata
ukazana gtéwna mysl utworu - lek przed niepamiecia, odchodzeniem w przysztos¢,
przed przemijaniem i $miercig. Gra muzykow jest autotematycznym manifestem
tworczosci na przekdr nicosci, jakkolwiek by to patetycznie nie brzmiato.

A.O.: Jak reagowali uczniowie szkét licealnych na te piosenki?

P.T.: W rozmowach, dyskusjach po wyktadach, podkreslali fakt transmedialno$ci
przekazow rockowych, to, ze wazne s3 interpretacje tekstow utworow stowno-mu-
zycznych oraz, iz teledyski znakomicie uzupeiniajg te warstwy stowne i dzwiekowe.
Analiza obrazéw filmowych udowodnita, Ze poetyka teledysku Swietnie nadaje sie
do tego, by by¢ metaforycznym komentarzem do tekstu piosenki, z czego uczniowie,
do czego sie przyznawali, nie zdawali sobie sprawy, czy tez - ten fakt w codziennych
doswiadczeniach odbiorczych pomijali. Sadze, Ze moje eksperymenty dydaktyczne
sa dowodem na to, iz kultura rocka powinna by¢ (szerzej) obecna podczas lekcji do-
tyczacych kultury, uczniowie sg bardzo zainteresowani tym obszarem kultury, a te-
ledyski sa $wietnym materiatem do analizy i interpretacji fenomenéw twdérczosci.

A.O.: A zatem poprzez film mozna edukowac i spotecznie, i psychologicznie
i kulturowo. MéwiliSmy w naszej dyskusji sporo o wielu zastosowaniach fil-
mu, o wielu rozmaitych jego uzyciach i funkcjach. Nasza dyskusja nie bytaby
»peina”, gdyby$Smy nie poruszyli roli filmu w badaniach antropologicznych
i kulturowych.

S.S.: Tez tak uwazam. Film etnograficzny czy antropologiczny® jest niemal réwie-
$nikiem samego filmu. Pierwszy zapis uznawany za etnograficzny pochodzi z 1898

5 Dla potrzeb tej wypowiedzi uznajmy, Ze sg to pojecia prawie synonimiczne - cho¢ to
nieco bardziej skomplikowana kwestia (S.S.).
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roku. Ba, odwotujac sie do dzisiejszych rozréznien, mozna by nawet niektére
z pierwszych filméw braci Lumiere - wyjscie robotnikéw z fabryki - uznac¢ za fil-
my, czy raczej zapisy, etnograficzne. Powiada sie rowniez, Ze antropologia jest jedna
z niewielu dziedzin, ktore uznaty film za petnoprawny sposéb wyrazania wiedzy an-
tropologicznej. Tak twierdzit, np. Karl Heider. Ale to powiedziawszy, wypada jedno-
cze$nie stwierdzi¢: skoro jest tak dobrze, to dlaczego jest - méwiac nieco ironicznie
- tak $rednio... [ nie odwotuje sie tu do czesto cytowanych, sarkastycznych wrecz,
uwag Eliota Weinbergera (cztowieka spoza dyscypliny), ktory zarzucat filmowcom-
-etnografom m.in. pozorny obiektywizm i ,przezroczysto$¢” (w znaczeniu niewpty-
wania na filmowang rzeczywistos¢), a ktérego uwagi byty tylez celne, co, juz wtedy,
gdy byty formutowane na poczatku lat 90., nieaktualne.

A.O.: Twoérca zawsze wplywa na dzielo, a film jest wyrazem i wynikiem okre-
slonych praktyk spotecznych...Czy film moze by¢ dobrym narzedziem badania
czy poznania antropologicznego?

S.S.: Mysle, ze (pozorna) stabos¢ filmu antropologicznego wynika przede wszystkim
z tego, ze poetyki jezyka filmu i jezyka pisanego niekoniecznie sg zbiezne, a umie-
jetno$¢ sprawnego postugiwania sie jednym, nie musi przektadac sie na biegte wta-
danie drugim. ,Dwujezyczno$¢” w tym zakresie jest raczej rzadka: Jean Rouch, Ro-
bert Gardner, David Mac Dougall, a w mtodszym pokoleniu np. Daniela Vavrova czy
Lucien Castaing-Taylor. Kooperacja antropologa z filmowcem nie zawsze sie uda-
wata, rowniez wtasnie z uwagi na niekompatybilno$¢ jezykdéw, ktérymi sie postugu-
ja, i wynikajace czasem spory kompetencyjne.

A.O.: Przez lata zmienialy sie techniki i technologie robienia filméw. Jaki mia-
o to wplyw na praktyki antropologiczne?

S.S.: Tworzenie filméw powinno by¢ dzi$ przynajmniej czeSciowo tatwiejsze, z uwa-
gi na wieksza ,porecznos¢” i dostepno$¢ sprzetu, ale takze ze wzgledu na zdecy-
dowane rozluznienie kanonéw tego, jaka forme moze przybiera¢ praca naukowa.
Cho¢ tu wazne zastrzezenie: swego czasu Clifford Geertz, jeden z autorytetéw uzna-
nych nie tylko przez antropologéw, twierdzit, Ze esej jest jednym z ,naturalnych”
gatunkdw antropologicznych. Dzi§ nazwanie wtasnej pracy ,esejem” dyskwalifikuje
ja w ,$wiecie nauki”, uniemozliwia staranie sie o dofinansowanie ministerialne, ale
takze np. o nagrode Klio (Wydziat Historyczny UW). To osobliwe zresztg, ze pare lat
temu uzyskatem grant (z MNiSW) na realizacje filmu antropologicznego, za$ polski
system oceny dokonan naukowych nie przewidywat woéwczas punktéw za zrobienie
filmu, i nic sie w tej kwestii nie zmienito. A tworzenie filmu to zazwyczaj praca zde-
cydowanie trudniejsza i bardziej pracochtonna niz np. napisanie artykutu.
Podazajac dalej tym tropem i médwiac bez ogrdédek: rzadko kiedy poréwnujemy
pisane prace antropologéw z literatura piekna (mysle o jezyku i stylu), czesto na-
tomiast mamy osobliwg sktonnos$¢, aby odnosi¢ (w ocenie) filmy etnograficzne do
repertuaru ,wielkiego kina” czy dokumentu duzego formatu i oceniac je z tej per-
spektywy. Oczywiscie mozna znaleZ¢ przypadki - np. Kronika pewnego lata Roucha
i Jeana Morina - kiedy jaki$ film antropologiczny staje sie wyznacznikiem gatunku,
kamieniem milowym w historii kina, ale to rzadkosc¢.
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A.O.: Czasem odnosi sie rowniez filmy antropologiczne do kategorii: ,prawdy”,
»autentycznosci”...

S.S.: Wielko$¢ Jeana Roucha polegata na tym, ze potrafit on w wielu przypadkach
dostosowywac forme do zastanych okolicznosci tworzenia filmu. Wynalazt np. ga-
tunek ,etnofikcji” (jeszcze w latach 50.), ktéry mozna by krotko zdefiniowac jako
tworzenie fabut wymyslanych wraz z jego ,etnicznymi przyjaciétmi” z Afryki, opo-
wiadajacych o ich zyciu. Idea wspétpracy przy wytwarzaniu wiedzy etnograficzne;j,
ktora dzi§ bywa uznana za nalezaca do kanonu, ma swoje Zrddta i ciekawg realizacje
wtasnie w filmach Roucha.

Mozna chyba twierdzi¢, ze filmy antropologiczne zbyt czesto staja sie tylko zapisem
pewnej rzeczywistos$ci, ,dokumentem” tworzonym niejako przy okazji innych prac,
a nie kreatywnym badaniem i samodzielnym dzietem (nawet jesli popartym p6Zniej
pracami pisanymi), gdzie wida¢ antropologiczne myslenie i ,etnograficzng sygnatu-
re”. Chocitu sa Swietne nowe przyktady. Mozna powiedzie¢, Zze Rouch naruszyt opo-
zycje podmiot — przedmiot zapisu. Daniela Vavrova (James Cook University) przez
wiele lat realizowata projekt, w ktérym - z odwotaniem do Roucha - wykorzystata
kamere jako katalizator spotkania. Kamera miata sta¢ sie medium kontaktu i rze-
czywiscie wchodzita w bardzo ciekawe relacje z podmiotami (dzie¢mi i dorostymi)
na Nowej Gwinei. Gtdwnym rezultatem tego projektu, poza doktoratem, byt szalenie
zmystowy dokument partycypacji w tamtej rzeczywistosci. Tytut méwi za siebie:
Skin has Eyes and Ears: audio-visual ethnography in a Sepik socjety (2014). To niby
film obserwacyjny, ale w zdecydowanie nowym stylu. Cielesna obecno$¢ Vavrove;j,
zmystowos¢ rzeczywistos$ci sa bardzo wyczuwalne; jesteSmy zdecydowanie blizej
deklaracji Bronistawa Malinowskiego: zobaczy¢ ich oczami, poczu¢ tak, jak oni czu-
ja. Jeszcze dalej, jak sadze, a moze tylko inng droga, poszli Véréna Paravel i Lucien
Taylor w filmie Leviathan (2012). Skorzystali oni z matych, wodoszczelnych kamer
przymocowanych m.in. do robotnikéw pracujgcych na trawlerze do potowu ryb,
ktoérzy wykonywali swojg prace czesto w ekstremalnych warunkach pogodowych.
Zmontowany film kompletnie zrywa z relacjami patrzacy/obserwujacy, podmiot/
rzeczywisto$¢. Kto patrzy tu na kogo? My na ,nature”, czy natura na nas? Zrywa
z obrazowoscig, do ktorej przywykliSmy. To zupetnie odmienna wizja tego, czym
moze by¢ przestrzen czy czasoprzestrzen. Jak sadze, mozna sie tu dopatrywac inspi-
racji koncepcjami Bruno Latoura, ale by¢ moze takze Tima Ingolda. Zupetnie innego
spojrzenia na to, czym moze by¢ srodowisko, czym jest mocno utrwalone w nas re-
lacje natura - kultura czy ciato - rzeczywistos$¢. Taylor zatozyt Sensory Ethnography
Lab na Uniwersytecie Harvarda, gdzie powstaja $wietne i wyzywajace filmy.

A.O.: Jak sytuacja wyglada w Polsce?

S.S.: Trudno w Polsce znaleZ¢, niestety, analogiczne dzieta. Wsréd polskich antro-
pologéw $wiadomos¢ tego, czym jest lub moze by¢ wizualno$¢, bywa umiarkowa-
na. Zdarza sie, ze traktujg oni pocztowki z czaséw kolonialnych jako ,nieinwazyj-
ny wglad” w 6wczesng rzeczywistosc... To raczej pozytywistyczne myslenie. Od
pewnego juz czasu probuje ze studentami oglagda¢ zaréwno polskie dokumenty, jak
i filmy antropologiczne i, oczywiscie, dyskutowa¢ na ich temat przy uwzglednieniu



Film w praktykach spotecznych (dyskusja redakcyjna) [191]

réznych perspektyw. Bywajg to zajecie inspirujace i pokrzepiajace, cho¢ mam wra-
zenie, ze przez ,,0got” kadry sa traktowane jako boczna droga.

Warto tez wspomnie¢ o kwestii etyki. Kiedy na ekranie pojawiajg sie konkretni
ludzie, to nie da sie ich wypowiedzi i wizerunku tatwo zanonimizowac¢. To bywa
bardzo duzym wyzwaniem dla filmu antropologicznego. Komisje etyki, ktdore za-
twierdzaja dzi$ projekty (niekoniecznie u nas, ale na Zachodzie), kieruja sie bardzo
restrykcyjnymi kryteriami przy ich ocenie.

A.O.: Film niemal od zawsze uczestniczyl w dziele ewangelizaciji...

W.K.: To prawda. Najpierw nastgpit dynamiczny rozwdj filméw o tematyce religij-
nej. Kosciot od zawsze zainteresowany byt ,ruchomym obrazem”, generalnie pre-
zentowanym w Kinematografii i telewizji. Gdy w 1895 roku bracia Lumiere wyna-
lezli kinematograf, dzieki ktdremu zaczeto kreci¢ pierwsze filmy dokumentalne,
prawie natychmiast, bo juz w 1897, powstat pierwszy film o tematyce religijne;j.
Louis Lumiere w czeskich Horzycach sfilmowat 13 sekwencji pasji Jezusa zatytu-
towanej La Pasion. W tym samym czasie w USA Richard Hollman zrealizowat wido-
wisko pasyjne Passion Play, ktére spotkato sie z entuzjastycznym przyjeciem. Dwa
lata p6zniej wszedt na ekrany kin film George’a Halota Zycie i cierpienie Jezusa oraz
Chrystus kroczqcy po falach Georgesa Meliesa. Byty to pierwsze obrazy fabularyzo-
wane i sensacyjne. Po drugiej wojnie Swiatowej pojawia sie na szerokg skale tele-
wizja zmuszajgca kino do konkurencyjnego zastosowania nowych technologii. Tak
powstaje CinemaScope, czyli panoramiczny ekran. Rzecz ciekawa, jako pierwszy na
tym ekranie wyswietlony zostaje film religijny Szata z 1953 roku w rezyserii Henry
Kostera, opowiadajacy o rzymskim Zotnierzu, ktéry bierze udziat w losowaniu szaty
przed chwilg ukrzyzowanego Jezusa.

A.O.: Jak zmienial sie stosunek Kosciota do mediéw audiowizualnych?

W.K.: Céz, nie byt on statyczny, a nawet podlegat dynamicznej ewolucji: pierwszy
to czas negacji, niecheci a nawet zwalczania kinematografii jako zjawiska narusza-
jacego sytuacje spoteczno-kulturowg Kosciota, zagrazajacego jego systemowi mo-
ralnemu i laicyzujgcego $wiadomos$¢. Drugi okres, to wyrazna zmiana stanowiska,
zwlaszcza pod wyptywem nowych mediéw - radia i telewizji, gdy nie mozna juz
byto lekcewazy¢ tak poteznej sity oddziatywania tego Srodka komunikacji. Sobér
Watykanski Il wyznaczyt w tym zakresie nowe kierunki postrzegania medidow i wy-
korzystywania ich w pracy ewangelizacyjnej KosSciota. Okres trzeci, posoborowy, tj.
Swiadome wiaczenie mediéw w proces gloszenia religijnego credo.

A.O.: Potem pojawialy sie kolejne dokumenty regulujace stosunek Ko$ciota do
Swiata mediow...

W.K.: Kosciot zawsze dostrzegat te zdolno$¢ tworzenia wspélnoty ludzkiej przez
telewizje, dlatego od poczatku jej powstania niejako jej towarzyszyt. Tak byto za
pontyfikatu Piusa XII i jego znanej encykliki ,Miranda prorsus” bedgcej ,summa”
przedsoborowego nauczania o $rodkach spotecznego przekazu, tak tez byto na So-
borze Watykanskim II - czego wyrazem byt soborowy dekret ,Inter mirifica” - wy-
razajacy stosunek Kosciota do massmediéw. Nie inaczej byto takze po Soborze, gdy
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powotana w 1964 roku przez Pawta VI Papieska Komisja ds. Srodkéw Spotecznego
Przekazu wydata 23 maja 1971 roku instrukcje duszpasterska ,Communio et pro-
gressio” bedaca wyktadnig teologii Srodkow spotecznego przekazu.

Za pontyfikatu Jana Pawta II ta sama Komisja, biorac pod uwage nowe uwarunko-
wania w rozwoju mediow wydata dokument o charakterze duszpasterskim zaty-
tutowany , Aetatis novae” (1992). Poza tym pojawily sie i inne wazne dokumenty:
Podrecznik do ksztatcenia przysztych kaptanéw w sprawie srodkéw spotecznego prze-
kazu (1986), Pornografia i przemoc w srodkach spotecznego przekazu (1989), Sto lat
kina (1995-1996), Etyka w reklamie (1997), Kosciét a Internet (2002), czy tez List
apostolski Jana Pawta 11 ,Szybki rozwdj” (2005).

A.O.: Bardzo dziekuje Panstwu za udzial w dyskusji redakcyjnej oraz inspiru-
jace wypowiedzi.



