https://doi.org/10.18778/8088-486-1.06

Justyna Hanna Budzik
(Uniwersytet Slaski)

Postawa magiczna i techniczna wobec mediow
a ksztalcenie studentow dla filmu i przez film

Zrédtem problematyki bedacej przedmiotem rozwazan autorki arty-
kutu jest ciagle poszukiwanie strategii edukacyjnych, ktdre miatyby zasto-
sowanie na poziomie akademickim, na studiach kulturoznawczych i fil-
moznawczych. Pedagogiczna refleksja dotyczaca szkolnej (i pozaszkolnej)
edukacji filmowej jest silnie rozwinigta, a na polskim gruncie ma swoje
dtugie tradycje. Ksztalcenie akademickie o filmie, dla filmu i przez film
wciaz domaga si¢ podobnej uwagi dydaktykdéw. Jaka powinna by¢ uni-
wersytecka edukacja filmowa? W tekscie przedstawiam propozycje dydak-
tyczna z zakresu historii kina niemego, opierajac si¢ na wlasnych zajeciach
realizowanych w roku akademickim 2013/2014 oraz na wczesniejszych
doswiadczeniach zwigzanych z obserwacja i prowadzeniem warsztatow
z wykorzystaniem filmow okresu niemego. W pierwszej czesci artyku-
tu zarysowuje szerszy kontekst teoretycznej refleksji nad mediami oraz
mozliwoscia ich poznania, przyblizajac koncepcje Ernsta Cassirera i Sieg-
frieda Zielinskiego o postawie magicznej oraz technicznej wobec swiata
i mediow. W czesci drugiej przypominam o najwazniejszych zadaniach
dydaktyki akademickiej. W czesci trzeciej opisuje dwa tworcze projekty
studentow I roku kulturoznawstwa (studia licencjackie) Uniwersytetu Sla-
skiego, zrealizowane ,na zaliczenie” konwersatoriow z przedmiotu , kino
nieme”. W podsumowaniu rozwazan wskazuje na pozytywne rezultaty,
jakie w akademickiej edukagji filmowej moze dac zastosowanie strategii
dydaktycznych wywiedzionych z teoretycznej refleksji o mediach.

O postawie magicznej i technicznej wobec Swiata i mediow

Oredownikiem postawy magicznej wobec medidw jest Siegfried Zie-
linski, ktory w tomie Archeologia mediow. O glebokim czasie technicznie zapo-
$redniczonego stuchania i widzenia przekonuje, jak wazne jest magiczne my-
slenie o mediach we wspotczesnosci: ,Dla generacji, ktora na przelomie
XX1XXI wieku dopiero zaczeta twérczo pracowac w swiatach medialnych
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i postugiwac si¢ nimi, ogromne znaczenie ma wiedza o nieustannej moz-
liwos$ci zajmowania postawy magicznej wobec techniki oraz pewnos¢, ze
takie wydatkowanie energii nie jest pozbawione sensu”'. W innym miej-
scu rozwazam konsekwencje postulowanej przez Zielinskiego postawy
w dzialaniach interpretacyjnych?, w tym artykule natomiast chciatabym
przemyslec¢ inspiracje dla dydaktyki studentéw wynikajace z postawy
magicznej i technicznej. Najwazniejszym kontekstem dla rozpoznania
tego stosunku do medidw bedzie jednak nie rozprawa Zielinskiego, lecz
artykut Ernsta Cassirera Forma i technika®, do ktérego odwotuje sie autor
Archeologii medidw*, argumentujac o wspodtistnieniu myslenia technicz-
nego i magicznego w historii. Praca Zielinskiego bedzie dla mnie za to
teoretyczng podstawa do szerokiego rozumienia mediow jako procesow
obejmujacych technologie konstruowania urzadzen, ale tez strategie pro-
dukgji i odbioru tresci. W tym kontekscie bede rozwazac kino (wczesne)
jako przedmiot nauczania na studiach kulturoznawczych.

Cassirer w tekscie z 1930 roku sprzeciwia si¢ uznawaniu myslenia ma-
gicznego jako prymitywnego etapu w rozwoju cywilizacji, dazacego do
naukowego pojmowania $wiata. Wedlug filozofa ,[m]agia jest bez watpie-
nia nie tylko sposobem ujecia $wiata, ale zawiera juz prawdziwe zalazki
ksztaltowania go”°. Nalezy przy tym zaznaczy¢, iz owo ,ksztaltowanie”
$wiata (nadawanie mu formy) jest dla autora fundamentalna aktywnoscia
duchowa czltowieka, zwigzang z czynem, podczas gdy poprzedzajace je
rozumienie jest wynikiem mys$lenia®. Forma swiata ,przeswitywala” juz
— wedle Cassirera — w poczatkach filozofii, cho¢ wtedy byta raczej ,pogra-
zona w zagadkowym polmroku magicznie-mitycznego obrazu swiata”’.
Co wazne dla rozwazania uczenia o kinie w kontekscie postawy magicz-
nej i technicznej, jako , praformy” magii filozof wymienia obraz i stowo,
ktore opieraja si¢ na sile zZyczenia, przenoszacej w terazniejszo$¢ obiekty
pragnienia z przysztosci. Na tym wiasnie ma polegac , akt wyobrazania”®.
Réwniez w postawie technicznej czlowiek musi sam odnalez¢ forme swia-
ta, ale dziatanie techniczne nie opiera si¢ juz na mocy zyczenia (skoncen-
trowanie na celu, ktory nie zawiera si¢ w terazniejszosci), lecz na mocy

! Siegfried Zielinski, Archeologia mediow. O glebokim czasie technicznie zapo$redniczonego
stuchania i widzenia, ttum. K. Krzemieniowa, Warszawa 2010, s. 333.

2 Zob. Justyna Hanna Budzik, Filmowe cuda i sztuczki magiczne. Szkice z archeologii kina,
Katowice 2015, s. 13-28.

3 Zob. Ernst Cassirer, Forma i technika, [w:] Kultura techniki. Studia i szkice, red. Erhard
Schiitz, thum. I. i S. Sellmer, Poznan 2001.

* Zob. Siegfried Zielinski, Archeologia mediéw ..., s. 336-338.

5 Ernst Cassirer, Forma..., s. 254.

6 Zob. ibidem, s. 247.

7 Ibidem, s. 249.

8 Ibidem, s. 254.
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woli, ktéra potrafi odsunac zatozony cel w czasie, dzigki czemu umoz-
liwia obiektywne spojrzenie na swiat. W poznawaniu przyrody ($wiata)
istotng role odgrywajq narzedzia, ktére wprowadzajac dystans miedzy
czlowiekiem i jego pragnieniami, pozwalaja przekroczy¢ magiczne ogra-
niczenia w ujmowaniu $wiata i uzyskac ,oglad obiektywny” oraz prze-
ksztalca¢ rzeczywisto$¢®. Dziatanie techniczne spoglada tez w przysztos¢
i sfere mozliwego, tworzac przedmioty, ktére owe mozliwosci realizuja:
,kazde prawdziwie autentyczne dokonanie techniczne ma charakter od-
krywania i ujawniania: istniejacy sam w sobie stan rzeczy zostaje niejako
wyniesiony poza obszar tego, co mozliwe, i przeniesiony na teren tego, co
rzeczywiste”'. W ten sposdb postawa techniczna przeksztatca znamienne
dla postawy magicznej wyobrazenie oparte na zyczeniu, wykorzystujac
naukowy eksperyment w celu uobecnienia przypuszczen dotyczacych
przysztosci.

Magiczny i techniczny stosunek do rzeczywistosci wydaja sie wiec
wzgledem siebie — przynajmniej wobec projektowanych celéw — komple-
mentarne, a obie postawy wywodza si¢ z niezgody na bierny odbioér swia-
ta i checi aktywnego pojmowania i formowania go. Zielinski, opisujac po-
zytki ptynace z zachowania postawy magicznej wobec mediéw, podkresla
jej skupienie na waskim obszarze obserwacji, obsesyjne niemal eksploro-
wanie wycinka problemu. Myslenie techniczne, ze wzgledu na zacho-
wanie dystansu do rzeczywistosci, uogdlnia i systematyzuje obserwacje
w empiryczne prawa. Obie formy badania $wiata sa wedle an-archeologa
medidéw niezbedne''. W badaniach medidw najciekawsze moze okazac si¢
zajmowanie na przemian postawy magicznej i technicznej, dzigki czemu
beda przenikac sie¢ punkty widzenia: subiektywno-wyobrazeniowy (ma-
giczny, zyczeniowy) i obiektywny (techniczny, oparty na sile woli i zdol-
nosci uzycia narzedzi). Zielinski przekonuje, iz ,Wskutek zderzania si¢
ze soba heterogenicznych metod podejscia moga otwierac sie perspekty-
wy, w dluzszym okresie czasu prowadzace nawet do wzglednie stabil-
nych technicznych innowacji”*?. Jak postaram si¢ udowodni¢ w kolejnych
podrozdziatach, potaczenie wskazanych perspektyw moze mie¢ rowniez
przetozenie na dziatania dydaktyczne i sprzyja¢ osiaganiu réznych efek-
tow ksztalcenia studentow.

° Por. ibidem, s. 254-268.

10 Ibidem, s. 276.

' Zob. Siegfried Zielinski, Archeologia mediéw..., s. 338. An-archeologia to wedle Zie-
linskiego ,zbidr osobliwo$ci”: ,,w koncepcji archaiologia zawiera sig nie tylko to, co stare,
pierwotne (archaios), ale réwniez czynnos$¢ rzadzenia, panowania (archein), jak tez rze-
czownik archos, przywodca. Anarchos to nomen agentis do archein i oznacza nieobecnos¢
przywddcy, a takze rozwiaztos¢” (ibidem, s. 37).

12 Ibidem, s. 338.
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Kilka uwag o zadaniach dydaktyki akademickiej

Wedle Cassirera obie te komplementarne postawy wobec swiata —
magiczna i techniczna — pozwalajg na rozumienie, ujmowanie i ksztal-
towanie rzeczywistosci, pojete jako cele wszelkiej aktywnosci myslowej
czlowieka. Koresponduja one z celami, jakie powinna przed soba stawiac
dydaktyka akademicka. Wincenty Okon w klasycznej juz refleksji peda-
gogicznej sformulowal zadania ksztatcenia uniwersyteckiego: ,Celem
studiow wyzszych jest wdrozenie do tworczego przeksztalcania rzeczy-
wistosci, konieczne jest state przyzwyczajenie studentow w procesie dy-
daktycznym do badania rzeczy i zdarzen przed przystapieniem do ich
przeksztalcania”®®. A zatem studiowanie to nie tylko zdobywanie wiedzy,
to takze wlasne doswiadczanie przedmiotu nauki, jego zaangazowa-
ne badanie, a dzialania te powinny prowadzi¢ do twdrczego formowa-
nia poznanych obiektéw i zdarzen. Tak zarysowany horyzont nauczania
akademickiego faczy sie z ustaleniami dydaktyki ogolnej i wyroznieniem
czterech podstawowych sposobdéw uczenia si¢: przyswajanie, odkrywa-
nie, przezycie oraz dzialanie™.

W pewnym uproszczeniu mozna przyjac, iz aktywnosc¢ ta wiaze sie
z magicznym i technicznym aspektem ludzkiej mysli: blizej postawy
magicznej byloby przyswajanie oraz przezycie, postawy technicznej na-
tomiast — odkrywanie i dziatanie. Osiggniecie rownowagi miedzy tymi
sposobami uczenia si¢ sprzyja lepszemu poznaniu oraz zrozumieniu
przedmiotu studiéw, pozwala rozpozna¢ mechanizmy i zasady dziatania,
a przede wszystkim — przygotowuje grunt pod wlasna, kreatywna aktyw-
nos¢ uczacych sig, w ktdrej realizuje si¢ postulowane tak przez Cassirera,
jak i przez pedagogdw przeksztalcanie swiata.

Warto pamieta¢, iz w przestrzeni uniwersytetu obok wiedzy i do-
Swiadczenia wazne jest tez formowanie otwartego, filozoficznego i oby-
watelskiego podejscia do $wiata, bez wzgledu na przedmiot nauki.
O potrzebie rozszerzenia ksztalcenia akademickiego poza zadania edu-
kacyjne sensu stricto pisze Tadeusz Stawek, domagajac si¢ inspirowania
studentow do tworzenia Swiata opierajacego si¢ na madrosci, godno-
sci i dobru. Literaturoznawca i filozof przekonuje: , Uniwersytetowi
bowiem przyswieca zasada odnajdywania wlasciwego rytmu rzeczy

3 Wincenty Okon, Elementy dydaktyki szkot wyzszych, Warszawa 1971, s. 133.

4 Por. Wincenty Okon, Wprowadzenie do dydaktyki 0gélnej, Warszawa 2003; Ewa Ogto-
za, Metody aktywizujgce w edukacji polonistycznej (kilka przyktadow), [w:] Homo creator w wy-
miarze spotecznym, kulturowym i ekonomicznym w XXI wieku (cz. 1), red. Olimpia Gogolin,
Eugeniusz Szymik, Gliwice 2015, s. 39—-40.
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i zdarzen”'"®. Akademia sprzyja wiec odkrywaniu ogolnych praw rza-
dzacych $wiatem, dokonujacemu si¢ zarowno w sferze myslenia ma-
gicznego, jak i technicznego.

Kino nieme: studenckie reinterpretacje i remiksy

Przytoczone wyzej postulaty ksztalcenia akademickiego miatam na
uwadze, uktadajac w roku 2013/2014 sylabus do ¢wiczen z przedmiotu
,Kino nieme”, ktérego program obejmuje najwazniejsze dokonania swia-
towej kinematografii okresu przed przelomem dzwiekowym. Poniewaz
studenci (I rok licencjatu) mieli w perspektywie egzamin z potaczonych
modutéw ,,Kino nieme” i ,Kino klasyczne” w kolejnym roku, zastanawia-
fam si¢ nad taka forma zaliczenia przedmiotu, ktdéra nie tylko — a przy-
najmniej: nie przede wszystkim — sprawdzataby zdobyta wiedze na te-
mat historii kinematografii, lecz takze pozwolilaby studentom na twoércze
przeksztatcenie wlasnych doswiadczen zwigzanych z nauka o niemym
kinie. Innymi stowy — zalezato mi na tym, aby studiujac dzieje pierwszych
dekad historii kina, mtodzi odbiorcy potaczyli perspektywe magiczna
i techniczng w pojmowaniu przedmiotu nauki. Elementéw postawy ma-
gicznej szukatam w prébach zaprogramowania ,,aktu wyobrazenia”, ma-
rzenia o obrazach i stowach inspirowanych niemymi filmami; przyjecie
postawy technicznej natomiast chciatam sprowokowac koniecznoscia za-
jecia stanowiska zdystansowanego wzgledem przedmiotu studiéw oraz
wymogiem naukowego uogolnienia przezy¢ i doswiadczen zgromadzo-
nych w trakcie zaje¢ oraz wlasnych poszukiwan.

W rezultacie zdecydowatam si¢ na nastepujace sformutowanie wy-
mogow zaliczenia: ,Studenci w parach/zespotach prezentuja skonstruo-
wany przez siebie dwudziestominutowy program (fragment filmu dtu-
gometrazowego lub kilka filmow krotkometrazowych) z zakresu niemej
kinematografii, opatrujac go merytorycznym komentarzem, proponujac
podkiad muzyczny lub inny sposdb prezentacji podczas seansu. Studenci
moga wlaczy¢ w prezentacje elementy aktorskie”. Zapowiedziatam row-
niez, iz po kazdej prezentacji zespoly beda musialy uzasadni¢ wybrana
strategie pokazu oraz umiesci¢ wlasna propozycje na tle badan nad hi-
storig kina. Zalezato mi na tym, aby w prezentacji zaliczeniowej studenci
polaczyli rozne podejscia do filmu jako przedmiotu badan historycznych
— zaréwno te skupione na ,konceptualnym” oraz spotecznym wymiarze
kina, jak réwniez te koncentrujace si¢ na materialnych i technologicznych

5 Tadeusz Stawek, Antygona w swiecie korporacji, Katowice 2002, s. 53.
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aspektach nosnika'®. W trakcie trwania semestru staratam si¢ zapoznac
studentow z réznorodnymi ujeciami, ktére Giovanna Fossati (dyrektor-
ka EYE — Narodowego Instytutu Filmowego w Amsterdamie) syntetyzuje
w czterech gléwnych kategoriach:

1) film jako oryginal (podejscie materialne),

2) film jako sztuka (potaczenie podejscia materialnego i konceptual-
nego),

3) film jako wyraz mozliwosci technicznych danej epoki (podejscie
materialne),

4) film jako dyspozytyw (przewaga podejscia konceptualnego), oraz

5) film jako performans (potaczenie obu rodzajéw podejscia, kategoria
stworzona w odpowiedzi na liczne praktyki ,,odgrywania” seanséw nie-
mych filmow we wspodtczesnosci)”. W programie ¢wiczen znalazly sie
nie tylko dziatania analityczne i interpretacyjne, ale i zajecia poswigcone
historii tasmy filmowej, pracy archiwéw, filmotek oraz muzeow, a takze
wspolczesnych strategii prezentacji niemych filmow.

Projektujac zadanie zaliczeniowe, spodziewatam si¢ przede wszyst-
kim pokazéw wykorzystujacych taktyke ,ponownego odegrania”
(re-enactment)'®, a zatem wzbogaconych o komentarz stowny (lektorski
lub aktorski), muzyke (na zywo lub odtwarzang); prelekgji o historii kine-
matografii uzupetnianej fragmentami filmow lub tez prob remiksowania
dawnych filméw i na przyktad wzbogacania ich o Sciezke dzwigkowa ze
wspolczesng muzyka. Takie przykitady omawialiSmy na zajeciach, mie-
dzy innymi: widowiska Crazy Cinématographe, repremiery filmow odre-
staurowanych cyfrowo, koncerty i aluzje do wczesnego kina w filmach
wspotczesnych. Chcialam zacheci¢ studentow do podobnych dziatan
na mniejsza skale, wymagajacych przed przygotowaniem zajecia okre-
Slonego stanowiska wzgledem filmu. Jak si¢ okazato, studenci wybrali
odmienne podejscia. Grupa byta nieliczna, powstaly trzy zespoty, repre-
zentujace rozne sposoby ujecia tematu, ktore roboczo mozna nazwac: na-
ukowym (pokaz filmu potaczony z komentarzem o charakterze prelekcji
akademickiej, ttumaczacym miejsce wybranego dzieta w pejzazu stoso-
wanych w danym momencie strategii narracyjnych i technicznych), rein-
terpretacyjnym lub remiksujacym (propozycje nowej sciezki dzwiekowej,

16 Zob. Giovanna Fossati, From Grain to Pixel. The Archival Life of Film in Transition,
Amsterdam 2009.

17 Zob. ibidem. Kategoria piata (film jako performans) zostata przez autorke zapro-
ponowana w pdzniejszym artykule. Zob. Giovanna Fossati, Multiple Originals: The (Digi-
tal) Restoration and Exhibition of Early Films, [w:] A Companion to Early Cinema, red. André
Gaudreault, Nicolas Dulac, Santiago Hidalgo, Oxford 2012, s. 557. Zob. tez Justyna Hanna
Budzik, Filmowe cuda..., s. 123-124.

18 Zob. Govianna Fossati, Multiple Orignals...
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werbalnej lub muzycznej) oraz kreacyjnym (nakrecenie wiasnego filmu
niemego z odwotaniami do schematéw fabularnych oraz ikonografii fil-
mow ekspresjonistycznych). Dwa ostatnie ,,zadania” opisze szerzej.

Magdalena Olszynka, Michal Rakowski oraz Julia Kosmala zdecydo-
wali sie¢ na skonfrontowanie obrazéw z awangardowych filméw z autorsko
dobranymi $ciezkami dzwiekowymi. Najciekawsza okazala si¢ prezenta-
gja ,remiksujaca” film Fernanda Légera Balet mechaniczny (Ballet mécani-
que, 1924) z zarejestrowanym odczytywaniem fragmentow Wstepu do psy-
choanalizy Zygmunta Freuda' i encyklopedycznego hasta poswigeconego
motylom?®. Dzieto malarza Légera i scenarzysty Dudley’a Murphy’ego za-
liczane jest — miedzy innymi przez Davida Bordwella i Kristin Thompson
—w poczet filméw dadaistycznych®. Alicja Helman wymienia cechy filmu,
ktére zadecydowaly o takim wpisaniu go w kontekst praktyk w sztuce lat
20. XX wieku: ,Film Légera nalezal do grupy utworow manifestujacych
wyzwolenie przedmiotow, nadajacych im status bohaterow wypowiedzi
artystycznej. Sporadycznie pojawiaja sie tu ujecia postaci kobiecej [...]. Ale
podstawowy materiat filmu to przedmioty codziennego uzytku — butelki,
garnki, talerze, pojawiajace si¢ w zrytmizowanych ujeciach na przemian
z fragmentami pochodzacymi z obrazéw Légera, wérod ktorych autono-
mizujq sie kota i tréjkaty”?2. W zamierzeniu twoércéw pokazom filmu mia-
fa towarzyszy¢ symfonia George’a Antheila, jednak finalnie premierowy
seans Baletu mechanicznego prezentowat go jako film niemy, a potaczenie
obrazu z muzyka Antheila miato miejsce dopiero w 2000 roku®.

Studenci zdecydowali sie na rejestracje czytanych tekstow, przy czym
nalezy zaznaczy¢, iz oboje , lektorzy” (Magdalena Olszynka i Michal Ra-
kowski) sa uzdolnieni aktorsko, a w nagraniach zastosowali charaktery-
styczng modulacje glosu, okreslang przez reszte grupy jako , pretensjonal-
na” (zwtaszcza w przypadku glosu kobiecego) lub ,,bez uczucia”. Studenci
— specjalnie — ,,zacinali si¢” na trudniejszych wyrazach obcego pochodze-
nia, czasem tez zle intonowali zdania, dajac zbyt dtugie pauzy pomiedzy

19 Zob. Zygmunt Freud, Wstep do psychoanalizy, ttum. S. Kempneréwna i W. Zaniewi-
cki, Warszawa 2000.

» Nagranie Sciezki dzwigkowej dostepne jest na moim blogu pod adresem: http://
lekcjeofilmie.pl/2015/05/kino-nieme-studenckie-reinterpretacje-i.html (dostep: 21 wrzes-
nia 2015). Nie upublicznitam filmu razem z nagraniem ze wzgledu na kwestie praw au-
torskich do filmu. Moge udostepnic plik wideo scalony z nagraniem na potrzeby eduka-
cyjne: prosze o kontakt pod adresem justyna.budzik@us.edu.pl lub poprzez formularz
na blogu.

2 Zob. Tomasz Ktys, Film niemiecki w epoce wilhelmitiskiej i weimarskiej, [w:] Historia
kina, t. 1: Kino nieme, red. Tadeusz Lubelski, Iwona Sowinska, Rafat Syska, Krakéw 2009,
s. 743.

2 Ibidem, s. 752.

2 Ibidem.
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wyrazami nieoddzielonymi znakami przestankowymi. Stworzylo to inte-
resujacy efekt dystansu ,lektoréw” do czytanego tekstu i obrazu, nie prze-
szkodzito jednak wszystkim widzom seansu w ramach zaje¢ poszukiwac
powiazan miedzy obrazem a dzwiekiem.

Zaproponowana Sciezka dzwigkowa rozpoczyna si¢ tuz po planszy
tytulowej, cytatem z Freuda: ,Dziewigtnastoletnia, dobrze rozwinieta
zdolna dziewczyna, jedyne dziecko rodzicow, ktérych przewyzsza wy-
ksztatceniem i Zywotnoscia umystu. Byta jako dziecko dzika i swawolna,
i w ciagu ostatnich lat bez wyraznych przyczyn zewnetrznych stata sie
nerwowa [...]". Glos (Michal Rakowski) towarzyszy planszom wyjasénia-
jacym historie powstania filmu oraz planszy z podtytutem Charlot présente
le Ballet Mécanique, odwracajac uwage widza od tekstu. Pierwsze ujecia
filmu przedstawiaja mtodg dziewczyne z warkoczami na hustawce, a na-
stepujace po nich w szybko cietym montazu kadry ujecia przedmiotéw
(miedzy innymi kapelusz, butelki, ale tez zblizenia ust) pojawiaja si¢ zaraz
po stowach, iz pacjentka Freuda rozwineta wazny dla siebie , ceremoniat
snu”. Tym samym przypadkowe — jesli analizowac¢ film z perspektywy
dadaistycznej — zestawienia niezwigzanych ze soba przedmiotow zysku-
ja rame narracyjng, wydaja sie widzowi wystepowac w $nie dziewczyny.
Zblizenia kobiecych ust tacza si¢ ze stowem ,16zko”, co sugeruje erotyczny
podtekst — cho¢ studenci przyznali, iz wiele z zestawien poszczegélnych
wyrazéw z obrazami okazata si¢ przypadkowa i nie byta zaplanowana,
niemniej potaczone w audiowizualng calo$¢ ewidentnie zyskaty znacze-
nia metaforyczne lub symboliczne.

Po cytacie z Freuda, okoto 2 minutach 15 sekundach trwania filmu,
kobiecy glos (Magdalena Olszynka) odczytuje informacje na temat moty-
li: ,Motyle naleza do najbardziej zaawansowanych ewolucyjnie owadow.
Ich ciato sktadajace si¢ z segmentow chroni chitynowy oskorek. Poszcze-
golne segmenty potaczone btoniastymi stawami, umozliwiaja swobode
ruchu. Oskorek pokrywa warstwa drobnych tusek”*. Stowa naktadaja
sie na niemal abstrakcyjne obrazy przenikajacych sie ksztattow, przywo-
tujacych na mys$l malarstwo Légera. I znéw — przypadkowo — widz 1a-
czy przekaz wizualny z audialnym, na przykfad kiedy ujecia okraglych
obiektow towarzysza tekstowi o kulistej gtowie motyli. Po kilku minutach
znow slyszymy glos meski odczytujacy Freuda; zmiany tekstu nastepuja
jeszcze kilkakrotnie.

Interesujacej formalnie koncowej sekwengji filmu (petla — wielokrot-
ne powtorzenie ujecia praczki wchodzacej po schodach®) towarzysza

% Tekst zostal zaczerpniety z Wikipedii: https://pl.wikipedia.org/wiki/Motyle (do-
step: 21 wrzesnia 2015).
» Zob. Alicja Helman, Awangarda..., s. 752-753.
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rozwazania Freuda o nerwicy natrectw, rozpoczynajace si¢ jeszcze na uje-
ciu kilkakrotnie otwierajacych i zamykajacych sie¢ ust: ,Wszyscy chorzy na
nerwice natrectw maja sktonnos¢ do powtarzania czynnosci, do wykony-
wania ich w pewnym rytmie i do izolowania ich od innych”. Zdanie zosta-
je powtdrzone dwa razy w trakcie trwania petli — zabieg ten zostat przez
innych studentow trafnie odczytany jako celowy, podkreslajacy istotnos¢
zastosowanego przez Légera chwytu technicznego®.

Stowa te zostaly tez uznane przez grupe za idealnie podsumowuja-
ce strategie zespotu: wykonanie Sciezki dzwiekowej podkresla rytm filmu
i powtarzalno$¢ niektérych ujec (usta, dziewczyna na hustawce, abstrak-
cyjne ksztatty). Modulacja glosu i intonacja, z jaka zostaty odczytane teksty,
jest z jednej strony znakiem zdystansowanego (i rozrywkowego) podejscia
studentéw do filmu (postawa techniczna), ale przemyslane zestawienie
tekstu i obrazéw inspiruje widzéw do wyobrazania sobie wizualnych me-
tafor i sensow, ktorych trudno doszukac sie¢ w filmie bez towarzyszacej mu
Sciezki dzwiekowej (wyraz postawy magicznej). ,Mechaniczna” melodia
czytanych tekstow oraz ,zacinanie si¢” w niektérych momentach wspdt-
gra z ,szarpanym” momentami montazem filmu, a réwnoczesnie wskazu-
je na najbardziej intensywnie eksplorowane przez studentow aspekty Bale-
tu mechanicznego — to rGwniez dziatania wpisujace si¢ w ramy magicznego
podejscia wzgledem medidw opisanego przez Zielinskiego.

Catosciowy projekt ,,udzwiekowienia” Baletu mechanicznego sytuuje
natomiast przedmiot studiéw w obrebie pojmowania filmu jako state of
the art (wyrazu mozliwosci technicznych w danym momencie). Rozumie-
nie to zaklada, iz filmowcy szukaja sposobdw na przezwyciezenie (tech-
nicznych) ograniczen mediow i staraja si¢ przedstawic idee za pomoca
obrazow?. W kontekscie praktyk rewidujacych doswiadczenie edukacyj-
ne podejscie to uobecnilo si¢ w zaadaptowaniu przez studentéw strategii
remiksu i wykorzystania potencjalu prostych narzedzi komputerowych
w stworzeniu nowej wersji Baletu mechanicznego. Mozna ja uznac za prze-
tworzenie oryginalnego dziela, jego interpretacje oraz metatekstowy ko-
mentarz na temat studidw filmoznawczych, w ktorych poznawanie histo-
rii kina jest jedna ze sktadowych, obok jej doswiadczania i przeksztatcania.

Druga prace zaliczeniowa, ktéra chce opisa¢, przygotowal zespot
w skladzie: Adrianna Kus, Wiktoria Mucha, Jakub Bobulski, Dawid Jagus
i Sebastian Schroder. Studenci nakrecili czterominutowy, czarno-biaty film
grozy”®, bogaty w odwotania do filméw ekspresjonistycznych (zaréwno

% Co $wiadczy zresztg o uwaznej lekturze podrecznika Kino nieme przez studentdéw.

27 Giovanna Fossati, From Grain..., s. 184.

% Film (bez $ciezki dzwiekowej ze wzgledu na prawa autorskie) jest dostepny pod
adresem: http://lekcjeofilmie.pl/2015/05/kino-nieme-studenckie-reinterpretacje-i.html
(dostep: 23 wrzesnia 2015).
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w wizualnym stylu, jak i w motywach fabularnych) oraz w dodane cyfrowo
efekty charakterystyczne dla starej tasmy filmowej: zarysowania obrazu,
jego niestabilnos¢, Sciemnienia. Intryga jest typowa dla filmu grozy: mtody
mezczyzna (aktor ma podkreslone intensywnym makijazem brwi i oczy)
spaceruje po lesie, siada pod drzewem i zaczyna czytac ksiazke. W trakcie
lektury usypia. Po przebudzeniu (sekwencja otwiera si¢ diafragma irysowa)
bohater orientuje sig, ze cos si¢ zmienilo: w lesie jest ciemniej (kolorystyka
obrazu filmowego staje si¢ bardziej szara, podobna do monochromatycznie
barwionej tasmy w latach 20. XX wieku), a biata koszule zastapit dziwny
czarny stroj. Nagle (zdjecia trikowe nawigzujace do Méliesowskiego poja-
wiania si¢ i znikania elementow obrazu) mezczyzna jest zwiazany lina, pro-
buje sie¢ z niej wyswobodzi¢ - lina réwnie nagle (po cieciu) znika.

Nastepnie bohater zauwaza wejscie do dziwnego tunelu — to makieta
z rysunkiem perspektywicznym o uproszczonych ksztattach i kontrastach
bieli i czerni, przywodzacym na mysl ostre formy scenografii Gabinetu dok-
tora Caligari (Das Cabinet des Dr. Caligari, rez. Robert Wiene, Niemcy 1919).
Chtopak przechodzi przez tunel (zdjecia trikowe), az znajduje sie w blizej
nieokreslonym pomieszczeniu. Na bialej Scianie nagle ,, wyrasta” cien nie-
widocznej postaci, duzo wigkszy od bohatera — ewidentne nawigzanie do
stynnej sceny z filmu Nosferatu (Nosferatu, eine Symphonie des Grauens, rez.
Friedrich Wilhelm Murnau, Niemcy 1922), w ktorej ciet wampira skrada
si¢ po schodach do pokoju Lucy. W filmie studentéw cient wyjmuje dtugi
ndz. Rozpoczyna sie walka mezczyzny z cieniem, w pewnym momencie
nagle pojawia sie¢ Swieczka, ktdra udaje si¢ bohaterowi pokonac¢ przeciw-
nika. Chlopak ponownie przechodzi przez tunel (inny filtr kolorystycz-
ny: ciemny fiolet, wyostrzone kontrasty), az w koncu (po cigciu) budzi si¢
z koszmaru pod drzewem. Las wypelniaja promienie stoneczne, a bohater
znOw ma na sobie strdj z pierwszych ujec: bialg koszule i czarna kami-
zelke. Opowie$¢ zostala wigc ujeta w rame narracyjna — popularna w ki-
nie niemieckim okresu weimarskiego®. Film konczy si¢ obrazami tasmy
filmowej zapalajacej sie w projektorze. Jako podktad muzyczny swojego
dzieta studenci wybrali muzyke Johna Zorna do Gabinetu doktora Caligari,
a pokaz filmu na zajeciach byt uzupelniony o recznie wykonane (rysowa-
ne weglem na kartonach) plansze z napisami, prezentowane grupie w od-
powiednich momentach akgji.

Tworcy filmu wykazali si¢ znajomoscig konwengji gatunkowych wtas-
ciwych filmom okresu niemego, w szczegolnosci odwotujac sie do ele-
mentdéw ekspresjonistycznych®, zwlaszcza do charakterystycznego mise en

» Zob. Tomasz Klys, Film niemiecki..., s. 410-413.
% Mam tu na mysli szerokie rozumienie ekspresjonizmu w historii filmu, zob. ibidem,
s. 415-424.
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scéne: starannych plastycznych kadréw, kompozycji opartych na skosach
(zwlaszcza w tunelu i w scenie walki z cieniem), nawigzan do malarstwa
i scenografii teatralnych (makieta tunelu, rekwizyty), w ,stopieniu aktoréow
ze scenografia”?, subiektywizacji swiata przedstawionego czy w przesadzo-
nych gestach i makijazu aktora. Réwnoczesnie studenci nawiazali do tech-
nik stosowanych takze wczesniej na innych obszarach: zdjecia plenerowe
byty najpopularniejsze w kinematografii skandynawskiej, a proste triki po-
jawiania sie¢ i znikania znane byly od pierwszych lat historii filmu. Mlodzi
filmowcy trafnie dobrali srodki wyrazu do przedstawienia historii koszmar-
nego snu i przejécia do rdwnolegtej rzeczywistosci, bazujac na motywach
i symbolach z filmow poznanych w trakcie studiow nad niemym kinem.

Film mozna traktowac jako Cassirerowski , akt wyobrazania”, przed-
stawiajacy okreslony sposdb rozumienia rzeczywistosci, zorientowany na
cel — przejaw magicznej postawy wzgledem $wiata kina. ROwnoczesnie
$Swiadomy wybdr odpowiednich filtrow i efektow w programie, tak aby
uzyskaé wizualne podobienistwo nie tylko do filméw ,,z epoki”, ale i do
tasm zniszczonych przez eksploatacje, dowodzi technicznego myslenia,
dystansu do przedmiotu oraz znajomosci praw rzadzacych analogowym
i cyfrowym zyciem filmu. Réwniez w sposobie prezentacji dziela grupie
przeplataty sie obie postawy. Dzielo studentéw odnosito si¢ zaréwno do
rozumienia filmu jako artefaktu materialnego (tasmy, ktéra ulega znisz-
czeniu), jak i konceptualnego (obrazowej narracji, wywotujacej okreslony
nastroj, w tym wypadku grozy, oniryzmu, halucynacji). Wybor Sciezki
dzwiekowej natomiast pozwala na wpisanie pracy studentéw w dziata-
nia z obszaru re-enactment zwigzane z postrzeganiem filmu jako dyspozy-
tywu: muzyka Johna Zorna zostata przeciez skomponowana do jednego
z najwazniejszych filméw w historii (niemej) kinematografii, specjalnie na
potrzeby repremiery zrekonstruowanej wersji. Sposob prezentacji plansz
z napisami, ktdre nie zostaty wiaczone do filmu, tylko pokazywane przez
studentke, przewrotnie nawigzywat do praktyk organizacji seansow i in-
terakcji komentatoréw lub bonimenteurs z publicznoscia.

Konkluzja: wychowanie przez film i do filmu
w akademickiej edukacji filmowej

Podsumowujac opisane wyzej pomysty dydaktyczne, wywiedzio-
ne z inspiracji refleksja o magicznym i technicznym mysleniu o filmie,
chciatabym zwroci¢ uwage na relacje akademickiego filmoznawstwa

U Ibidem, s. 421.
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z zadaniami (szkolnej) edukacji filmowej, budowanej na gruncie teorii
wychowania estetycznego. Klasyczna juz mysl Henryka Depty, odwotu-
jaca si¢ do rozwazan Bogdana Suchodolskiego i Ireny Wojnar, wyréznia
,wychowanie przez film” —ukierunkowane aksjologicznie, zmierzajace do
doskonalenia umiejetnosci wartosciowania i oceny etycznej, oraz ,, wycho-
wanie do filmu”, skupione na specyfice przedmiotu nauczania®. Ta kla-
syfikacja dziatan pedagogicznych wokot filmu funkcjonuje do dzis, choc¢
bywa tez inaczej nazywana — Witold Bobinski na przyktad pisze o modelu
instrumentalnym i autotelicznym w szkolnej edukagji filmowej**. Dwu-
torowe rozumienie misji edukacji filmowej prowadzi do sformutowania
roznorodnych jej celéw. Wciaz aktualne wydaja mi si¢ postulaty Eweliny
Nurczynskiej-Fidelskiej z konica lat 80. XX wieku, ktdra ujmuje priorytety
szkolnej nauki o filmie w cztery punkty:

1) poznanie wybranych tekstow (dziet) filmowych;

2) ksztalcenie umiejetnosci poglebionego ich odbioru i wartosciowa-
nia pod wzgledem ideowym, etycznym i estetycznym:;

3) ksztalcenie sSwiadomosci miejsca i funkgji filmu w kulturze wspot-
czesnej w kontekscie sztuk innych oraz srodkéw masowego komuniko-
wania;

4) ksztatcenie postaw wyborow selektywnych i wartosciujacych®.

Zarowno w pilotazowym projektach prowadzonym przez Nurczyn-
ska-Fidelska w Lodzi przed trzema dekadami, jak i we wspotczesnych
programach edukacji filmowej, przeplataja si¢ oba sposoby podejscia do
filmu, dzieki czemu uczniowie szkdt wszystkich poziomdéw (przynajmniej
teoretycznie) zdobywaja zaréwno wiedze z zakresu filmoznawstwa, jak
i rozwijaja umiejetnos¢ krytycznej analizy oraz wartosciowania filmo-
wych tresci.

Mtodzi ludzie, ktérzy decyduja si¢ na studia filmoznawcze, zapewne
w wigkszosci zetkneli si¢ z oboma strategiami edukacji filmowej w szko-
le, nabyli doswiadczen zaréwno w autotelicznym, jak i instrumentalnym
traktowaniu kina w dziataniach dydaktycznych. Nauka akademicka o fil-
mie powinna wiec kontynuowac praktyki wypracowane w ostatnich dzie-
siecioleciach w obszarze szkolnej edukacji filmowej, czesto uwzgledniaja-
ce rowniez wlasne proby filmowe uczniéw (studentéw). Zwtaszcza rola
metod aktywizujacych jest tutaj nie do przecenienia, poniewaz zacheta
do wilasnego dziatania sprzyja bardziej efektywnemu odkrywaniu me-
chanizmdéw rzadzacych przedmiotem nauki. Jak podkresla Ewa Ogloza,

%2 Zob. Henryk Depta, Film i wychowanie, Warszawa 1975, s. 22-26.

% Zob. Witold Bobinski, Teksty w lustrze ekranu. Okolofilmowa strategia ksztalcenia
literacko-kulturowego. Krakow 2011.

* Ewelina Nurczynska-Fidelska, Edukacja filmowa na tle kultury literackiej, £.6dz 1989,
s. 119.
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literaturoznawczyni i specjalistka w zakresie dydaktyki szkolnej i akade-
mickiej: , Nie ulega watpliwosci, ze aktywizacja uczniow (takze studen-
tow) stuzy uwalnianiu ich mozliwosci tworczych, zwlaszcza ze tworczosé
jest cecha kazdego czlowieka, jesli uznamy, ze jej przejawy mozna obser-
wowacé nawet w zwyktych, codziennych czynnosciach”*. Podzielam to
przekonanie, jak rowniez zgadzam si¢ z akcentowaniem roli ,wychowa-
nia przez film”* na wszystkich etapach edukacji.

Studentow oczywiscie mozna wprowadzi¢ w teoretyczne zatozenia
proponowanych im metod dydaktycznych lub zwroci¢ ich uwage na uzy-
tecznosc wielu filozoficznych uje¢ mediéw w dziataniach pedagogicznych.
Proponuje jednak, aby robi¢ to dopiero po zakoniczeniu cyklu dydaktycz-
nego, aby wczesniej pozwoli¢ studentom czerpa¢ z mozliwosci zarow-
no magicznego, jak i technicznego podejscia do przedmiotu nauczania,
z uwzglednieniem przyswajania, odkrywania, doswiadczania i dziatania
w uczeniu sie. W ten sposob akademickie ksztalcenie o filmie bedzie miato
swoéj wklad w realizowaniu sformulowanej przez Stawka misji uniwersy-
tetu, a ,,odnajdywanie wlasciwego rytmu” historii i teorii kinematografii
przelozy sie na rozpoznanie i aktywne re-formowanie rytmu otaczajacej
kultury.

% Ewa Ogtoza, Metody aktywizujqgce..., s. 42.
% Warto dodac, iz Henryk Depta uznat ,,wychowanie do filmu” konieczne o tyle, o ile
realizuje ono zatozenia ,,wychowania przez film”.
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