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Stowo wstepne

Tytul niniejszego tomu akcentuje role edukagji filmowej — w ostatnich
latach, z uwagi na proliferacj¢ nowych fenomenéw cyfrowych, coraz czes-
ciej utozsamianej z edukacjg audiowizualna, ekranowa czy, po prostu, me-
dialna. Nie kwestionujac rangi tych poszukiwan (przeciwnie — dostrzega-
jac ich znaczenie dla analiz zjawisk kultury wspdtczesnej), przedkltadany
tom jest $wiadectwem namystu nad ksztaltem i perspektywami edukacji
filmowej. Nalezy ona do zagadnien stabo obecnych w polskim dyskursie
naukowym — co pozostaje w sprzecznosci z bogactwem dzialani edukacyj-
nych, prowadzonych zardwno w szkole, jak i poza jej murami. O wielu
z nich przeczyta¢ mozna w niniejszej ksiazce; zebrano w niej prace wiek-
szosci badaczy zajmujacych si¢ edukacja filmowgq — niekiedy w wymiarze
teoretycznym, ale bywa, Zze i w praktyce.

Z dzisiejszego punktu widzenia ,klopotem” zalozen teoretyczno-
-metodologicznych modeli edukagji filmowej jest — na co zwraca uwage
Bogustaw Skowronek — ich redukcjonistyczny charakter, prowadzacy do
zagubienia humanistycznego wymiaru edukacji. Réwniez Witold Jaku-
bowski podkredla fakt, iz niektdre koncepcje edukagji filmowej uniemoz-
liwiajgq dotarcie do znaczen indywidualnie nadawanych przez jednostke
w trakcie odbioru oraz omijajacy realne sytuacje komunikacyjne i wspot-
czesne konteksty, w ktorych film funkcjonuje.

Inspirujace dla namystu nad stanem edukagji filmowej w Polsce i jej
mozliwymi kierunkami rozwoju jest spojrzenie na doswiadczenie innych
krajow. Analiza systemowych przemian edukagji filmowej w Wielkiej Bry-
tanii na przetomie XX i XXI wieku dokonana przez Konrada Klejse moze
stanowic¢ kontekstowy wzor dla analogicznych badan dotyczacych zaréw-
no modeli historycznych, jak i wspotczesnych. Doswiadczenia i postulaty
badaczy z innych kregow kulturowych okazuja si¢ niekiedy zaskakujaco
zbiezne z modelami polskimi — co na przykladzie wtasnej praktyki ba-
dawczej udowadnia Witold Bobinski, wskazujac na nieSwiadoma aktua-
lizacje propozycji metodologicznych Roberta Watsona w monografii swo-
jego autorstwa.

Tradycje polskiej mysli filmoznawczej dotyczace edukacji filmo-
wej s, jak unaocznia opracowanie Ewy Ciszewskiej, niezwykle bogate.



Stowo wstepne

Rozpoznanie obecnego stanu edukacji filmowej w Polsce autorstwa Mal-
gorzaty Jakubowskiej wskazuje na rozproszenie kompetencji instytugji
i podmiotow zajmujacych si¢ ta sfera dziatalnosci. Akademickie filmo-
znawstwo, bogate w autorskie programy dydaktyczne — jak te omawia-
ne w tekscie Justyny Budzik — moze stanowi¢ dobre podglebie dla przy-
sztych innowacyjnych metod edukagji filmowej. Z opracowania Jadwigi
Mostowskiej wynika natomiast, ze prawne i organizacyjne ramy warun-
kujace edukacje filmowa w Polsce sprawiaja, Ze jest ona gldéwnie domena
entuzjastéw i pasjonatéw. Nauczyciele i edukatorzy doksztalcaja sie i do-
skonalg w zakresie edukacji filmowej ale, jak wskazuje Anna Réwny, szan-
se dostepu do réznorakich form samodoskonalenia sg zalezne od miejsca
zamieszkania i sytuacji w miejscu pracy. Ewelina Konieczna twierdzi
z kolei, ze wzrost kompetencji nauczycieli mozna osiagna¢ poprzez wpro-
wadzenie elementéw wiedzy o filmie na kierunkach pedagogicznych
studiow wyzszych oraz uwzglednienie w programie studiow kulturo-
znawczych zaje¢ poswieconych metodyce edukacji filmowej. Zdaniem
Katarzyna Figat, studia filmo- i kulturoznawcze potrzebujq natomiast
poszerzenia o elementy zwigzane z audiosfera (i zagadnieniami dzwie-
ku filmowego). Projektowana wychowawcza rola filmu widoczna bywa
zarowno w praktykach historycznych — miedzy innymi w przypomnia-
nym przez Emila Sowinskiego fenomenie filméw dydaktycznych (rea-
lizowanych w Wytworni Filmow Oswiatowych), jak i we wspdtczesnych
propozycjach metodycznych. Dobrym ich przykitadem jest opracowanie
autorstwa Joanny Zablockiej-Skorek, prezentujacej mozliwe miejsce fil-
mu i innych tekstow kultury audiowizualnej w edukagji aksjologicznej.

Ostatni blok tekstow poswiecony jest zagadnieniom z kregu szerzej
pojetej edukacji medialnej. Jak dowodzi Malgorzata Lisowska-Mag-
dziarz, fandom moze si¢ sta¢ wehikutem edukacji filmowej, literackiej,
estetycznej i medialnej. Kamil Jedrasiak i Dagmara Rode zauwazaja, ze
w obliczu dynamiki przemian medialnych programy edukagji filmowej
nie zawsze obejmuja najbardziej aktualne formaty przekazu i protokoty
uzytkowania mediow. Z kolei Malgorzata Latoch-Zielinska podkresla, iz
multimedia moga stanowic nieoceniona pomoc dla uczniéw o specjalnych
potrzebach edukacyjnych.

Tom zamyka zapis rozmowy z nestorka polskiej edukagji filmowej,
Profesor Eweling Nurczynska-Fidelska. Wywiad ten — przeprowadzo-
ny w marcu 2016 roku, dwa miesigce przed smiercig Pani Profesor — jest
ostatnim zapisem jej zainteresowan badawczych oraz drogi zawodowej,
tak silnie zwiazanej z problematyka podejmowana w niniejszym tomie.
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Bogustaw Skowronek

(Uniwersytet Pedagogiczny w Krakowie)

Edukacja filmowa (i medialna)
Ujecie antropologiczno-pragmatystyczne

Swiat nie méwi, tylko my to robimy

Richard Rorty

Chociaz poglad, iz media audiowizualne sa dla wspodtczesnych stech-
nicyzowanych spoteczenstw jednymi z gtéwnych narzedziami konceptu-
alizacji $wiata jest w dyskursie naukowym ogodlnie przyjety, w polskiej
szkole nadal istnieje nierozwigzany problem edukagji filmowej (i medial-
nej). Nie wchodzac w historyczne rozwazania (dyskusje o szkolnym wy-
korzystaniu filmu, niesmiato inicjowane juz na poczatku XX wieku, ulegty
intensyfikacji w potowie lat 60.) i nieco generalizujac, mozna z duza doza
pewnosci stwierdzi¢, iz gldéwnymi powodami tego stanu rzeczy sa: brak
spojnej, calosciowej wizji edukacyjnej, zbiurokratyzowanie i ,niewydol-
nos¢” polskiego systemu oswiaty w przyswajaniu zjawisk nowoczesnej
kultury oraz przeobrazenia w obszarze samego filmu wraz z radykalna
zmiang spotecznych form uzytkowania tresci kultury'.

Dotychczasowe projekty edukacji filmowej w duzej mierze miaty
charakter dorazny, niekiedy tez chaotyczny. Niedostatki czasu, brak od-
powiedniego zaplecza technicznego i merytorycznego przygotowania
nauczycieli nader czesto staly w dziataniach edukacyjnych za przypadko-
woscia filmowych wyborédw oraz utylitarnoscia celow wychowawczych.
Nie znaczy to jednak, iz obecnie szkolna edukacja filmowa w ogole nie ist-
nieje. Sad taki bylby nieprawdziwy, a dla wielu nauczycieli i edukatorow
mocno krzywdzacy. Moim zdaniem, mozna dzi$ wyodrebnic trzy gtéwne
typy zajec z tego zakresu.

1. Pierwszy typ stanowia dziatania edukacyjne poswigcone prob-
lemom ,,okotofilmowym”; sa one rozproszone w programach roznych
przedmiotow, przede wszystkim z zakresu jezyka polskiego, wiedzy o spo-
feczenstwie oraz lekcji wychowawczych. Laczy sie w takich przypadkach

! Por. Bogustaw Skowronek, Kilka uwag o edukacji filmowej (w kontekscie kultury party-
cypacji), ,Annales Universitatis Paedagogicae Cracoviensis. Studia de Cultura” 2014, nr 6.
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edukacje filmowa (a raczej: wybrane jej elementy) z ksztalceniem litera-
ckim, obywatelskim lub problemami stricte wychowawczymi.

2. Druga postac¢ edukacji filmowej opiera si¢ na fakultatywnych mo-
dutach humanistycznych przewidzianych dla gimnazjow i liceéw. Sa to
przede wszystkim zajecia uzupelniajace, ktdre wprowadzane sa dzieki
inicjatywie nauczycieli, za zgoda dyrekgji szkét. Pomysty poszczegdlnych
nauczycieli pasjonatow, ktorzy wtasnym wysitkiem tworza zajecia zwane
,edukacja filmowo-medialna”, ,,wiedza o filmie”, czy , wiedza o kulturze
audiowizualnej” stanowia wazna, bo efektywna i realng forme szkolnej
edukacji filmowej. Pamietac¢ jednak trzeba, iz inicjatywy takie to zajecia
fakultatywne, organizowane w czasie godzin lekcyjnych udostepnianych
(bywa, ze niechetnie —jesli w ogodle) przez dyrekcje szkoty.

3. Trzecim typem zajec sg pozaszkolne i pozalekcyjne spotkania pro-
wadzone w ramach akademii filmowych, kurséw, warsztatow, dysku-
syjnych klubow filmowych itp. Dziatania takie sa najczesciej inicjowane
przez instytucje kultury, fundacje, organy samorzadowe, departamenty
ministerialne, jednostki pozarzadowe, takze przez niektore firmy dystry-
bucyjne, a prowadzone przez odpowiednio przeszkolonych edukatorow.
Organizowane sg wtedy specjalne seanse kinowe (zazwyczaj potaczone
z prelekcjami lub dyskusjami), a takze warsztaty, szkolenia, konkursy,
czesto przygotowywane sa rowniez materiaty dydaktyczne. Ten typ edu-
kagji filmowej oceniam wysoko, gdyz taczy ona pasje edukatoréw filmo-
wych, nauczycieli, zainteresowania mlodziezy oraz pozaszkolny, czyli
mniej ucigzliwy dla ucznidéw, charakter dziatan oswiatowych.

Przedstawione typy edukagji filmowej, mimo swych niewatpliwych
zalet, posiadaja rowniez — z punktu widzenia przyjetej w niniejszym wy-
wodzie optyki — spore wady. Wynikaja one gltéwnie z wasko rozumianych
strategii dydaktycznych, a czesto réwniez z przyjetego zaplecza nauko-
wego (okres$lonych paradygmatéw filmoznawczych). Tak oto, w modelu
pierwszym edukacja filmowa w dalszym ciggu ma charakter , przyprzed-
miotowy”, zwlaszcza , przypolonistyczny”. Przykladowo, w materiatach
publikacji oswiatowej Filmoteka Szkolna. Scenariusze zaje¢ i materiaty pomoc-
nicze dla nauczycieli taka mys$l jest wyrazona wprost: ,wychowanie filmo-
we i edukacja filmowa powinny by¢ Scisle zintegrowane zaréwno z pro-
gramami nauczania poszczegdlnych przedmiotoéw, jak i z programem
wychowawczym szkoty i klasy”2. Na jezyku polskim film ma wiec gtow-
nie , obtaskawiac¢” literature, zas kontakt z literaturg ma ewentualnie po-
magac¢ w odbiorze samego filmu; na lekcjach wychowawczych lub wiedzy

2 Arkadiusz Walczak, Dlaczego warto z uczniami analizowac i interpretowac filmy?, [w:]
Filmoteka Szkolna. Materiaty pomocnicze. Scenariusze zajec i materialy pomocnicze dla nauczycie-
li, red. Marianna Hajdukiewicz, Sylwia Zmijewska-Kwireg, Warszawa 2010, s. 7.
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o spoteczenstwie ma natomiast ilustrowac lub inicjowa¢ omowienie okre-
slonych problemdw. Jednak wylacznie od nauczyciela zalezy, w jaki spo-
sOb odniesie si¢ on do zapiséw podstawy programowej, wskazujacej na
niektore aspekty filmowe. Zwiazki z literatura, stanowienie audiowizu-
alnego exemplum odpowiednich probleméw, wymiar wychowawczy lub
obywatelsko-patriotyczny warunkuja wtedy danego filmu uzytecznos¢
(badz szkodliwos¢).

Drugi i trzeci typ edukacji filmowej — autorskiej proweniencji zajecia
uzupelniajace oraz pozaszkolne spotkania organizowane przez rdzne fun-
dacje i instytucje kultury — jest pod wzgledem ksztatcacym o wiele bar-
dziej efektywny, gdyz to wiasnie film staje sie gtéwnym celem takich za-
je¢. Dzieki nim mtodzi ludzie dowiaduja sie przede wszystkim o specyfice
samego medium, tworzywie filmu, zasadach jego powstawania, wreszcie
— ucza si¢ okreslonego sposobu filmowej analizy. Dziatania edukacyjne
tak ukierunkowane, zasadniczo wartosciowe merytorycznie i metodycz-
nie, wielokro¢ odznaczajq si¢ jednak opisana wyzej staboscia. W niekto-
rych propozycjach filmy réwniez wyraznie sie instrumentalizuje i pozba-
wia ich autonomii na rzecz realizacji gléwnie celéw wychowawczych.
Przyktadowo, w projekcie KinoSzkota. Interdyscyplinarny program edukacji
medialnej film jest traktowany wylacznie jako , pomoc w szkolnej prak-
tyce wychowaweczej”, za$ jednym z gtéwnych celéw zajec tak definiowa-
nej edukacji medialnej jest ,modelowanie postaw moralno-spotecznych
poprzez kontakt z dzietem filmowym”?. I chociaz takie wykorzystanie
filmu jest edukacyjnie mozliwe, czasem nawet efektywne dydaktycznie,
to zawsze trzeba pamieta¢, iz film bywa wtedy jednoznacznie instrumen-
talizowany i traktowany wasko jako pomoc dydaktyczna. Ten typ dzia-
fart miesci si¢ zatem wylacznie w ramach ,uczenia przez media”*. Jesz-
cze inng wada praktykowanej obecnie edukagji filmowej (i medialnej) sa,
wspomniane wczesniej, zatozenia naukowe niektérych projektow. Mam
tu na mysli ich zaplecze teoretyczno-metodologiczne. Sad ten formutu-
je na podstawie analizy materialéw dydaktycznych cytowanej juz Filmo-
teki szkolnej oraz internetowego portalu Edukatorow i mtodych kinomandw
(www.edukagjafilmowa.pl). Owszem, w propozycjach tych znajduja sie
autorskie programy edukacji filmowej, opracowania filméw, ich inter-
pretacje, scenariusze zaje¢, wskazuje si¢ zwiazki poszczegolnych tytutéw
ze szkolng podstawg programowa, buduje filmowe bazy tematyczne (na
przyktad filmy biograficzne, filmy o tematyce szkolnej, filmy o dzieciach).

* Cytat z oficjalnych materiatéw informacyjnych. Por. www.kinoszkola.pl. (dostep:
18 sierpnia 2015).

* Agnieszka Ogonowska, Wspétczesna edukacja medialna: teoria i rzeczywistos¢, Krakow
2013, s. 35.
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Wydawatoby sie wiec, ze jest to ujecie stuszne, a oferta dydaktyczna dla
nauczycieli wyczerpujaca. M¢j niepokoj budzi jednak fakt, iz gtéwna pod-
stawa metodologiczna w projektowanych tam dziataniach edukacyjnych
sa zalozenia modernistycznej, formalistycznej, z ducha wylacznie struk-
turalistycznej analizy filmu. Oto gars¢ cytatéw, pokazujacych gtdwne cele
tak prowadzonej edukagji filmowej: , poznanie regul samego jezyka filmo-
wego —kodu, za pomoca ktorego tekst filmowy dociera do odbiorcy”, kto-
ry pozwala ,odczyta¢ utwor zgodnie z intencja tworcy (dzigki ustaleniu
rodzaju i gatunku filmowego)”; ,uswiadomienie faktu, ze tekst filmowy,
jako autonomiczna calo$¢ przedstawiajaco-narracyjna, jest struktura”.
W ramach takiego paradygmatu film jest definiowany w kategoriach wy-
facznie tekstualnych jako semiotycznie zamknigte, nienaruszalne w swych
sensach Dzielo (w rozumieniu strukturalistycznej hermeneutyki), zas
uczen widziany jest w roli Estety—Badacza, od ktérego wymaga sie ,, pew-
nej kompetencji” w umiejetnosci ,,odczytania znaczenia” zdeponowanych
w dziele autorskiej intencji.

Dzisiaj, po przetomie kognitywnym, zwrotach poststrukturalnym,
kulturowym i performatywnym, wobec zjawisk kultury konwergencji
i partycypacji oraz radykalnych zmianach w rozumieniu samego filmu,
takie zalozZenia teoretyczno-metodologiczne sa juz nieadekwatne, w naj-
lepszym zas razie — redukcjonistyczne. Przede wszystkim gubia one eg-
zystencjalny, pragmatystyczny i antropologiczny wymiar obrazu filmo-
wego, nie docieraja do znaczen, ktére sa indywidualnie nadawane przez
jednostke w trakcie odbioru. Pomijaja takze realne sytuacje komunikacyj-
ne i wspodtczesne konteksty, w ktorych film funkcjonuje.

Jesli chodzi o zmiany w obszarze rozumienia filmu, to nie ulega wat-
pliwosci, iz wspodtczesnie film jest tylko jednym z wielu porzadkéw wi-
dzialnos$ci. Coraz rzadziej bywa dla mlodych odbiorcow wytacznie au-
tonomicznym tekstem, zamknietym estetycznie i znaczeniowo dzietem,
natomiast nader czesto staje sig jedynie ,wsadem” rozmaitych audiowi-
zualnych praktyk przedstawieniowych. Film, a raczej filmowos¢, rozu-
miana jako zaposredniczona technicznie iluzja ruchu wytwarzanego za
pomoca wizualnego znaku, dzi$ funkcjonuje gtéwnie w przestrzeniach
,pomiedzy”, stajac sie¢ bardzo czesto jedynie , zdarzeniem wizualnym”®
- intermedialng, multimedialng i transmedialna forma ekspresji. W ra-
mach edukowania medialnego nie wolno o tym podstawowym fakcie
zapominac.

° Arkadiusz Walczak, Dlaczego warto z uczniami analizowac..., s. 7-8.

¢ Mirostaw Filiciak, Film jako zdarzenie wizualne. Relacje kina i innych mediow w epoce
cyfrowej — przypadek gier wideo, [w:] Kino po kinie. Film w kulturze uczestnictwa, red. Andrzej
Gwozdz, Warszawa 2010, s. 372.
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Natomiast gtéwnymi wyznacznikami funkcjonowania filmu w obre-
bie wspolczesnej kultury jest przeniesienie akcentow z pozycji dzieta na
wymiar antropocentryczny, na wymiar tozsamosciowych poszukiwan, na
pragmatyczny wymiar indywidualnej aktywnosci. Okreslenie ,kultura
uczestnictwa” trafnie nazywa sposob funkcjonowania i cechy charakte-
rystyczne dla spoleczenstw demokracji komunikacyjnej, w ktdérych znika
tradycyjny podziatl na producentéw oraz konsumentéw znaczen (twor-
cow filmu i ich odbiorcéw). To zasadnicza cecha, réznicujaca tradycyjna
komunikacje jednokierunkowa (a wlasnie do niej wraca si¢ w zacytowa-
nych wyzej propozycjach oswiatowych), od komunikacji wielokierunko-
wej, obecnie funkcjonujacej w kulturze.

W edukagji filmowej (i medialnej) podstawowym zadaniem ,na
wejsciu” jest zdiagnozowanie funkcjonujacych sposobéw rozumienia
oraz wzorcow odbioru ruchomych obrazow. Z pewnoscia tworza one
kontinuum w zaleznosci od posiadanych i realizowanych przez od-
biorcéw / uzytkownikéw ,protokotéw kulturowych”: lokuja sie wiec
miedzy ogladaniem (mniej lub bardziej uwaznym w kinach lub prze-
strzeni publicznej, polaczonym z wigkszym lub mniejszym zaangazo-
waniem emocjonalnym), uzytkowaniem (mniej lub bardziej aktywnym)
a samodzielnym modyfikowaniem lub tworzeniem filmowych komu-
nikatéw (przekazéw mniej lub bardziej oryginalnych i twdrczych) oraz
dalszym ich dystrybuowaniem (zwtlaszcza w Sieci). To wilasnie Internet
legt u podstaw redefinicji lub wrecz falsyfikacji nie tylko dotychczaso-
wych koncepgji instytucjonalnej edukacji filmowej, ale w ogdle teorii fil-
moznawczych, rowniez tych, ktére wykraczajg poza kategorie odbioru.
Dzigki odpowiednim programom informatycznym tworzenie, przetwa-
rzanie i ewentualna pézniejsza dystrybucja rozmaitych form filmowych
- niezaleznie od ich ksztaltu, gatunku, rozmiaru - staly sie¢ praktycz-
nie dostepne dla kazdego. Wskazane zjawiska precyzyjnie pokazuja, ze
wszelkie media audiowizualne (nie tylko film) nalezy dzi$ rozpatrywac
w kontekscie tego, co ludzie z mediami robia oraz w jaki sposob o tym
mowig’.

Jestem przekonany, iz budowanie nowoczesnej edukacji filmowej bez
uwzglednienia zmian w rozumieniu filmu i modeli jego odbioru oraz zja-
wisk z szerokiego spektrum kultury uczestnictwa staje si¢ anachronicz-
ne (metodologicznie i merytorycznie), nieefektywne (w osigganiu celéw
ksztatcenia), nieadekwatne (wobec zmieniajacego sie swiata) i redukcjo-
nistyczne (bo zawezone tylko do klasycznego rozumienia filmu i jego od-
bioru).

7 Por. Nick Couldry, Media w kontekécie praktyk. Proba teoretyczna, ttum. A. Strzemin-
ska, ,Kultura Popularna” 2010, nr 1.
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Jak wiec mégltby wygladac¢ projekt edukagji filmowej, uwzglednia-
jacy konsekwencje ptynace z omawianych wyzej fenomenéw kulturo-
wych? Przedstawie obecnie gléwne zaloZenia proponowanej przeze
mnie koncepgji.

Po pierwsze, biorac pod uwage wskazany wyzej fakt, iz film, a raczej
filmowos¢, stanowia ,formy przechodnie, bytujace pomiedzy mediami”®,
edukacje filmowa widze szeroko, jako czes¢ catosciowo pojmowanej edu-
kacji medialnej. Z pewnoscia nie moze to by¢ wylacznie , subdyscyplina
polonistyczna” czy pomoc dydaktyczna na lekcjach wychowawczych.
W zamysle winna by¢ ona interdyscyplinarnym oraz transdyscyplinar-
nym przedmiotem, ktéry taczy wiedze filmoznawcza, kulturoznawcza,
medioznawcza, socjologiczna, pedagogiczna oraz komunikologiczna.
Horyzontem takiej edukacji winno by¢ réwnoprawne ,,uczenie o me-
diach, uczenie przez media, potaczone z uczeniem dla mediow”’. Raz
jeszcze chce podkresli¢, ze sztuczne wyodrebnienie edukacji filmowej
z edukacji medialnej skazywataby ja na wasko rozumiane ,nauczanie
samego medium” — formalistycznie pojmowanego jezyka filmu, cech
wizualnego tworzywa, zasad kompozycji, montazu, warsztatu itp. Teo-
retycznie jest to mozliwe (i czestokro¢ stosowane), ale jak zaznaczatem
wczesniej, takie podejscie stanowi rozwigzanie redukcjonistyczne i mery-
torycznie niewlasciwe.

Po drugie, teoretycznym zapleczem dla prezentowanej tu wizji sa ele-
menty filozofii amerykanskiego neopragmatyzmu (spod znaku Richarda
Rorty'ego i Stanleya Fisha) oraz model kognitywno-antropocentrycznej
interpretacji, akcentujace nie tekstualne, strukturalistyczne analizy, ale
indywidualng praktyke — jak powiedziatby Richard Rorty — ,uzywania”
filmu'. W niniejszym ujeciu znaczenia generowane w aktach doswiad-
czania filmu i z filmem, nie funkcjonuja w kontekscie ,estetycznej jako-
Sci” dziet samych w sobie, ale w kategoriach egzystencjalnych zwiazkéw
miedzy zjawiskiem filmowym, praktykami uzycia a usytuowaniem spo-
fecznym jednostki. To, w jaki sposob ,materiat filmu” zostanie wyko-
rzystany przez widza (uzytkownika / tworce) i jakie sensy zostang ko-
munikatowi nadane, jest indywidualna sprawa kazdego odbiorcy: jego
potrzeb, celéw i osobistych powoddw, dla ktorych danego tekstu uzywa.
Interpretacje sa wiec zawsze podmiotowe, zmienne, uzaleznione od kon-
tekstow i — ujmujac rzecz pragmatystycznie — sg ,,przygodne”, jedynie

8 Andrzej Gwdzdz, DVD jako paramedium kina, czyli historia filmu po nowemu (na przy-
ktadzie filméw Kazimierza Kutza), [w:] Kino polskie: reinterpretacje. Historia —ideologia — polityka,
red. Ewelina Nurczynska-Fidelska, Konrad Klejsa, Krakow 2008, s. 489.

? Agnieszka Ogonowska, Wspétczesna edukacja medialna..., s. 31-36.

10 Por. Bogustaw Skowronek, Jak filmoznawca moze pomoc szkolnemu poloniscie w inter-
pretowaniu tekstow kultury, ,,Polonistyka” 2008, nr 2.
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~Pprzydarzaja si¢ tekstowi”. Taki model partycypacji nazywam ,aktyw-
nym pragmatyzmem”!. , Aktywnym”, bo wskazujacym negocjacyjny
charakter nadawania znaczeni, odwolujacym sie do posiadanych zindy-
widualizowanych protokotow kulturowych oraz otwartym na nowe tech-
nologie i spotecznosci uzytkownikéw. Natomiast czton , pragmatyczny”
w nazwie wskazuje na odwotywanie si¢ w recepcji do utrwalonej wiedzy
i doswiadczen konkretnej ,, wspdlnoty interpretacyjnej” (w ujeciu Stanleya
Fisha), klasycznego wzorca narracji oraz powiazanie z osobistymi potrze-
bami. Dialektyka opisywanego tu modelu uzytkowania zakltada wiec z jed-
nej strony funkcjonowanie w okres$lonych kulturowo formacjach poznaw-
czych i spotecznych (owych ,wspdlnotach interpretacyjnych”), z drugiej
za$ negocjowanie znaczen: ciagle (w znaczeniu, ,niefinalne”) i zmienia-
jace sig tak, jak technologie medialne, posiadane przez uzytkownika pro-
tokoty oraz konteksty epistemologiczne. W edukagji filmowej postawa
,aktywnego pragmatyzmu” znosi typowe dla tradycji modernistycznej
dychotomie: bezkonfliktowo taczy estetyczna kontemplacje z doznawana
przyjemnoscia, procesy intelektualne z przezyciem emocjonalnym, aspekt
poznawczy z aspektem rozrywkowym, wymiar artystyczny uzywanych
filméw z ich wymiarem komercyjnym, indywidualna tozsamos¢ z funkcja
uspoteczniajaca.

Po trzecie, opierajac si¢ na zalozeniach aktywnego pragmatyzmu
w zadnej mierze nie propaguje dowolnosci odczytan konkretnego filmu.
Rozumienie danego dzieta nigdy nie jest absolutnie dowolne, kazdy uzyt-
kownik kultury jest juz bowiem —jak przekonuje Stanley Fish — , interpre-
tacyjnie usytuowany” w dyskursach antropologiczno-spotecznych oraz
kulturowo-estetycznych ijest przez nie mniej lub bardziej determinowany.
To wlasnie spoteczne struktury dyskursywne (pragmatysci powiedzieli-
by: ,instytucje”) wraz z okreslonymi jezykami (odpowiednimi heurysty-
kami i stownikiem) tworzg podstawe mechanizmu, ktéry ksztattuje prze-
konania, doswiadczenie jednostek oraz rozumienie $wiata i dziet sztuki.
Podobniez akcentowanie w odbiorze uniwersum osobistej egzystencji nie
swiadczy o malej Swiadomosci estetycznej, nie odwotuje sie rowniez do
podswiadomosci i checi kompensagji (jak chce tego psychoanaliza), ale
odzwierciedla antropocentryczna perspektywe w interpretowaniu $wia-
ta, dowodzi potrzeby poszukiwania w filmach ,spraw ludzkich” - po to,
aby uzyskac spdjny, teleologiczny obraz swiata i swojego bytu. Poza tym,
w modelu aktywnego pragmatyzmu interpretacje danego filmu nigdy
nie moga funkcjonowac bez jakiegokolwiek racjonalnego uzasadnienia
- zawsze musza podlega¢ sprawdzianowi egzystencjalnej uzytecznosci,

' Idem, Konceptualizacje filmu i jego ogladania w jezyku miodziezy. Studium kognitywno-
-kulturowe, Krakéw 2007, s. 248.
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miescic sie w kategoriach osobistego doswiadczenia, a tym samym: posia-
dac¢ argumentacyjna spojnos¢'2.

Po czwarte, budowanie w edukacji filmowej postawy aktywnego prag-
matyzmu nie stanowi celu samego w sobie. To pierwszy etap — wstep do
nazwania i poznawczego u$wiadomienia problemu. Rownie waznym ce-
lem jest bowiem uczenie (lub wzmocnienie) postawy refleksyjnosci: ptasz-
czyzny metarefleksji, zrozumienia, ktére umozliwiatyby intelektualizacje
uczniowskich dziatan, wyjscie ponad pierwsze wrazenia, odczytania lub
podjete twdrcze dziatania. Chodzi o to, aby uczniowie intelektualnie poje-
li to, co ich emocjonalnie ujmuje. Dlatego bardzo wazne jest rozpoznanie
(i czesto zrewidowanie) utrwalonych form wiasnej $wiadomosci, sztyw-
nych regut poznawczych, stereotypéw myslenia, przyjetych bezrefleksyj-
nie konwengji, mentalnych mechanizmoéw konstruujacych poczucie wias-
nego ,ja”, ktore aktywizowane sa podczas pierwszej lektury filmu. Idzie
wiec o budowanie praktyki krytycznego dystansowania miodych ludzi
nie tylko wobec filmow (i wszelkich tekstow audiowizualnych), ale réw-
niez wobec form wtasnej tozsamosci i egzystencji (ktore sg czesto efektem
percypowania tych wlasnie komunikatow).

Po piate, edukacja filmowa (medialna) winna by¢ otwarta na wielo$¢
uje¢ dydaktycznych (form dziatania) oraz réznorodnos¢ autorskich propo-
zycji. Na jednym biegunie moze znajdowac sig klasyczna sproblematyzo-
wana analiza i interpretacja konkretnych filméw (w ujeciu tekstualnym),
na drugim moga si¢ znajdowac praktyczne warsztaty z wykorzystaniem
wlasnych produkgji audiowizualnych (te forme dydaktyczng uwazam za
najwlasciwsza, o czym bede jeszcze pisat). Tym samym, w edukagji filmo-
wej nie mozna z gory okresli¢ oczekiwanego putapu (wzorca) osiaganych
kompetencji. Te bowiem sa skalarne i zawsze zalezne od mozliwosci oraz
potrzeb kazdego z czlonkéw uczniowskiego zespotu. Idealne bytyby po-
mysty edukacyjne o ostabionej kompozycji, w ktorych by akcentowano
samodzielno$¢ nauczycieli i ucznidw w interpretacji zjawisk medialnych,
jak réwniez w szukaniu adekwatnych rozwigzan metodycznych. Zawsze
potrzeby i umiejetnosci zespotu winny decydowac o kierunkach pracy,
filmach wybranych do analizy lub semiotycznego dziatania, pomocach,
$rodkach i stosowanych metodach. Inne w tym zakresie sq oczekiwa-
nia ucznidw, doswiadczonych w praktyce , multiscreeningu” i sieciowej
twdrczosci, inne za$ mlodziezy funkcjonujacej bez dostepu do szeroko-
pasmowego Internetu. Poza tym audiowizualne kompetencje nie moga

12 Michat Pawel Markowski, Antropologia, humanizm, interpretacja, [w:] Polonistyka
w przebudowie. Literaturoznawstwo — wiedza o jezyku — wiedza o kulturze — edukacja, t. I, red.
Matgorzata Czerminska, Stanistaw Gajda, Krzysztof Ktosiniski, Anna Legezynska, Andrzej
Z. Makowiecki, Ryszard Nycz, Krakéw 2005, s. 289.
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by¢ jednokierunkowo , przekazywane”, one powinny sie ksztattowac, po-
wstawac na drodze aktywnej praktyki oraz dialogu prowadzonego na po-
ziomie codziennych do$wiadczen medialnych i indywidualnie realizowa-
nych praktyk kulturowych. Dopiero tak zdobyte kompetencje moga by¢
— w zaleznosci od potrzeb — obudowane lub wzbogacone filmoznawcza
wiedza teoretyczna.

Po szoste, edukacja filmowa prowadzona w ramach autorskich go-
dzin uzupelniajacych winna zbliza¢ sig, jak podkreslalem, do zajec¢ prak-
tycznych (warsztatéw). W edukacji medialnej warto zawsze wychodzié¢
od indywidualnych dziatan z udzialem medialnych przekazow. Idzie
o to, aby podczas edukacji filmowej likwidowac¢ dotychczasowy sztywny
podziat na producentow (twoércéw) i konsumentdéw, poruszac si¢ w kon-
tinuum postaw: konsument — juz nie konsument — jeszcze nie tworca
— tworca®. Podczas takich zaje¢ praktycznych miodzi ludzie powinni pra-
cowac razem, dzieli¢ si¢ zasobami, obserwowac swe postepy, dawac sobie
nawzajem informacje zwrotne oraz korzystac z narzedzi i ,,uwspolnione-
go” kapitatu wiedzy. Takie uczenie si¢ we ,,wspolnotach praktyk” (termin
Etienne Wengera), z madrym, dyskretnym towarzyszeniem nauczyciela,
znaczaco rozni sie od instytucjonalnego przekazywania wiedzy'. Nie ma
wtedy sztywnego podziatu rol: edukator — uczniowie. Kultura partycy-
pacji znosi bowiem opozycje miedzy ogladaniem i dzialaniem, modyfi-
kujac ukiad relacji: rezyser — widz; producent — konsument; nauczajacy
- nauczany. Jak pisal Jacques Ranciere: ,emancypacja widza zaczyna si¢
tam, gdzie koniczy sie relacja mistrz — uczen, gdzie wkracza reguta row-
nosci, rownouprawnienie w dostepie do wiedzy”">. W tak prowadzonych
zajeciach ucza sie wszyscy, ksztattujac wspolnote dziatan, wywiedzio-
na z kolei ze wspdlnych medialnych zainteresowan i pasji. Kazdy wiec
uczestnik kultury medialnej w zaleznosci od kompetencji i potrzeb (in-
dywidualnych oraz spotecznych) bedzie reprezentowat odmienne modele
»~wykorzystania” filmowosci, zaréwno w kategoriach odbioru, jak i uzyt-
kowania. Uczniowie mogliby na przykfad realizowa¢ filmy na podsta-
wie wlasnych opowiadan, wymysla¢ wizualne ekwiwalenty okreslonych
standw lub wydarzen, tworzy¢ cykl przedstawien obrazowych, ilustru-
jacych dana teze, zaklada¢ wlasne filmowe strony WWW, poréwnywac
wizerunki rzeczywiste z ich kreacja w filmach lub programach telewi-
zyjnych, udziela¢ si¢ na portalach filmowych, forach, wymienia¢ pliki,

3 Mirostaw Filiciak, Michal Danielewicz, Mateusz Halawa, Pawel Mazurek, Agata No-
wotny, Miodzi i media. Etnografia cyfrowego swiata, , Kultura Popularna” 2010, nr 1, s. 60.

14 Ibidem, s. 55.

5 Jacques Ranciere, The Emancipated Spectator, , Art Forum” 2007, no 3, s. 270-281; cyt.
za: Grazyna éwi@tochowska, Od Redakcji. Widz — uzytkownik — tworca, ,,Panoptikum” 2012,
nr 11(18), s. 7.
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pisac recenzje itp. Co wiecej, takie samodzielne dziatania dajg mozliwo$¢
kreowanie calosciowego konceptu wlasnej tozsamosci; , autoprezentacje”
o wrecz globalnym zasiegu. Film, jak Zaden inny sposéb audiowizualnego
przedstawienia, umozliwia tworzenie wlasnej opowiesci zycia, splecionej
z wiedzy publicznej i prywatnej, wraz z wszystkimi elementami, ktdre
one niosa. Tak naprawde granica w tworzeniu takich filmowych ,autode-
finicji” jest, procz wiasnej inwencji, jedynie dostep do nowych technologii
audiowizualnych oraz sprawnos$¢ w postugiwaniu si¢ nimi. Wtasnie tego
typu mozliwosci powinno si¢ wykorzystywac w edukagji filmowe;j.

Po siodme wreszcie, dzieki aktywnym dziataniom uczen moze sobie
uswiadomic¢, ze kazda kreacja audiowizualna jest nie tylko jednostkowym
tekstem kultury, ale réwnoczesnie praktyka spoteczng, odzwierciedlajaca
przemiany kulturowe oraz narzedziem ksztaltowania nie tylko wlasnej
swiadomosci, ale i zbiorowych wyobrazen. Kompetencje zwiazane z do-
stepem i biezacym uzyciem mediéow miodzi ludzie juz posiadaja. Najistot-
niejsze staja si¢ wiec kompetencje zwiazane z krytycznym rozumieniem
mediow oraz te zwiazane z komunikacjq i kreatywng produkgja'®. W bu-
dowaniu postawy krytycyzmu najwazniejsze jest uswiadomienie, ze nie
istnieje ,niewinny” obraz filmowy. Kazda audiowizualna reprezentacja,
jako konstrukt semiotyczny, podporzadkowana jest nie tylko technologii
medialnej, ale tez okreslonym dyskursom, ktére decyduja o takim a nie
innym medialnym wizerunku — a wigc potencjalnie takze klamliwym,
krzywdzacym czy niesprawiedliwym. Mlodym ludziom ,uzbrojonym”
w telefony komdrkowe trzeba wiec uswiadomi¢, ze jedna z form przemocy
jest przemoc obrazow. Dzigki realizacji tych celow powstawataby ogromna
warto$¢ dydaktyczna edukacji filmowej (i medialnej): oprdcz analiz i inter-
pretacji tekstow audiowizualnych uczono by miodych ludzi postawy dy-
stansu wobec ich ikonicznego tworzywa, kreowanego tam $wiata oraz — co
bardzo wazne — takze samo$wiadomosci oraz odpowiedzialnosci.

Mam swiadomos¢, iz przedstawiony powyzej projekt edukagji filmo-
wej ma w duzej mierze charakter teoretyczny i z pewnoscig — jako model
calosciowy —jest wymagajacy w praktycznej realizacji, ale jestem tez prze-
konany, iz — chociaz w cze$ci — odpowiada on na potrzeby wspodtczesnej
kultury i wyzwania wspdtczesnej edukacji. Oczywiscie, zaprezentowana
przeze mnie koncepcja nie stanowi ani jedynego, ani wyczerpujacego ze-
stawu pomystéw. Konkretne rozwigzania dydaktyczne stosowane przez
nauczycieli lub edukatoréw filmowych zaleze¢ wiec beda od przyjetych
przez nich autorskich koncepcji oraz potencjalnej mozliwosci ich realizaji.

16 Agnieszka Ogonowska, Wspotczesna edukacja medialna. .., s. 16.
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Wychowanie filmowe versus film w wychowaniu,
czyli o mozliwych strategiach wykorzystania
sztuki filmowej w edukacji

Film od poczatku swego istnienia interesowat pedagogdéw'. , Najwaz-
niejsza ze sztuk”, jak ujmowat X muze klasyk, ktorego dzi$ nie wypada juz
cytowac, skrywata ponadprzecietny potencjat socjalizacyjny i edukacyjny.
O ile inne pomysty wspomnianego klasyka nie wytrzymaty préby czasu,
to w tym jednym przypadku mozna mu przyznac racje, film bowiem nie
tylko stal sie nowa dyscypling sztuki, zapoczatkowat takze proces audio-
wizualizacji wspolczesnej kultury, wzmocniony po latach przez telewizje,
a pozniej rozwdj technologii komputerowych.

Refleksja pedagogiczna nad kompetencjami odbiorcy filmowego byta
prowadzona od dawna. Jak zauwaza Patrick J. Brunet, edukacja w zakresie
mediéw pojawila sie jako reakcja na ekspansje sztuk audiowizualnych. ,We
wszelkich swoich formach: technologicznych, kulturalnych, kreatywnych,
estetycznych, komunikacja audiowizualna konfrontuje cztowieka ze wszyst-
kimi jego aspektami: fizjologicznymi, intelektualnymi, psychologicznymi,
uczuciowymi, a nawet duchowymi. Celem tej edukaciji jest rozwiniecie zmy-
stu krytycznego wobec wytworéw wizualnych i dZzwiekowych, ktore nas
otaczaja, by popierac bardziej odpowiedzialne zachowania konsumentéw”2.

W literaturze pedagogicznej mozna dostrzec kilka strategii edukacyj-
nych wobec filmu. Wynikajq one z szerszej refleksji nad zwigzkami sztuki
i edukacji, czesto wykorzystujac ugruntowany na tych obszarach ,, punkt
widzenia”. Poszukujac mozliwych nowych uje¢, warto przyjrzec sie tym
stanowiskom.

! W artykule tym wykorzystuje rozwazania zawarte w moich wczesniejszych teks-
tach: Witold Jakubowski, Wychowanie estetyczne vs. edukacja przez sztuke, czyli kilka refleksji
o edukacyjnym potencjale sztuki popularnej, [w:] Kultura popularna — tozsamos¢ — edukacja, red.
Daria Hejwosz, Witold Jakubowski, Krakéw 2010; idem, Sztuka filmowa jako miejsce uczenia
sie [w:] Kultura jako przestrzen edukacyjna — wspdtczesne obszary uczenia sie 0séb dorostych, red.
Witold Jakubowski, Krakéw 2012.

2 Patrick J. Brunet, Obraz filmowy a obraz telewizyjny. Zwiqzki i perspektywy, trum. I. Osta-
szewska, [w:] Pejzaze audiowizualne. Telewizja — wideo — komputer, red. Andrzej Gwézdz, Kra-
kow 1997, s. 215.
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Katarzyna Olbrycht wskazuje na kilka sposobow traktowania relacj,
jakie zachodza miedzy wychowaniem a sztuka w zaleznosci od pozio-
mu ogolnosci rozumienia obu kategorii. I tak, na najnizszym poziomie
(waskie rozumienie wychowania) siega si¢ po sztuke rozumiang gléwnie
jako dzieta i arcydziela, ktore wykorzystywane sa jako ,, $srodki wychowa-
nia, najczesciej wystepujace w funkgji ilustracji”?. Na poziomie najwyz-
szym sztuka i wychowanie sq zwigzane z ideg ,,wychowania przez sztuke
[...] jako wielostronnego oddzialywania na cztowieka przez specyficzne
znaki i wartosci [...] oraz — rzadziej — z ideq »wychowania dla sztuki,
mieszczacego sie w zakresie tzw. wychowania do kultury, w tym kultury
symbolicznej”*.

Jak zauwaza wspomniana autorka, pierwsza z relacji ma w ocenie
praktykow wychowania charakter wzorcowy i umozliwia ,formutowa-
nie konkretnych regut o charakterze metodycznym, na przyklad jakiej
sztuki (ktorych dziet) »uzyé« w konkretnej sytuacji wychowawczej czy
dydaktycznej”®. Mozna tez méwic o trzecim wariancie, w ktérym mamy do
czynienia z rozumieniem wychowania w sensie szerokim i sztuki w sensie
waskim. U zrodel tej relacji lezy zalozenie, ze ,kontakt z »dobra sztuka«
ma pozytywny wplyw na kazdego czlowieka, a wiec zapewnienie takie-
go wlasnie kontaktu jest wychowawczo korzystne i wskazane. Kryterium
wyboru »dobrej sztuki« stanowi najczesciej fakt umieszczenia jej w pro-
gramach szkolnych i szerokiego upowszechniania w spoteczenstwie”®.

Irena Wojnar zwraca uwage na dwa modele wychowania moralne-
go przez sztuke. Pierwszy z nich, okreslony jako afirmatywny, czyli od-
dziatujacy jednoznacznie, oparty bylby na przekonaniu, ze przekazywane
w dziele wartosci moga bezposrednio dziata¢ na odbiorce. Polega on na
,kierunkowym organizowaniu uczuc i wyobrazni, dzigki pewnemu utoz-
samianiu si¢ odbiorcy z sugestywnie prezentowanymi postaciami bohate-
row. Sa oni nosicielami okreslonych wartosci czy ideatow, a dziatanie tych
postaci na odbiorce wynika z pobudzania uczu¢ aprobaty i sympatii””. To
przekazywane tresci oraz ich charakter decyduja o wychowawczych war-
tosciach sztuki. Zdaniem zwolennikdw tej koncepcji, sztuka osiaga efekt
pozytywny o tyle tylko, o ile wyraza takie wtasnie pozytywne wartosci.

Druga koncepcja to model dramatyczny. Czerpie z do$wiadczen
wstrzasajacych, sklaniajacych do krytycznej refleksji, przemyslen, wy-
magajacy od odbiorcy pewnego doswiadczenia zyciowego. Takie war-
tosci niesie ,sztuka pozbawiona bezposrednich wskazowek moralnego

* Katarzyna Olbrycht, Sztuka a dziatania pedagogow, Katowice 1987, s. 18.
* Ibidem.

° Ibidem.

6 Ibidem, s. 19.

7 Irena Wojnar, Teoria wychowania estetycznego, Warszawa 1984, s. 243.
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postepowania, pozbawiona bohateréow modelowych, przedstawiajaca
natomiast uwiktania czlowieka w sytuacje trudne, najczesciej bez wyj-
Scia, konczace si¢ kleska lub $miercig”®. Jak pisze dalej autorka, model
dramatyczny ,pokazuje $wiat okrutny i grozny, ale — interpretowany na
przykladach naprawde wielkiej sztuki [podkr. moje -W.]J.]) — zmusza
do wytwarzania wlasnej moralnosci, pobudza osobiste sumienie moral-
ne kazdego czlowieka. Zamiast oceny inspiruje che¢ rozumienia: $wiata,
drugiego cztowieka, samego siebie””.

W obu przytoczonych stanowiskach zauwazalne jest akcentowanie
wychowawczego potencjalu jedynie ,dobrej” sztuki. Interesujace jest py-
tanie, czy tylko ,naprawde wielka sztuka” jest w stanie prowokowa¢ do
refleksji i inspirowac¢ che¢ rozumienia swiata i siebie? Czy rzeczywiscie
,fakt umieszczania w programach szkolnych” gwarantuje poziom arty-
styczny dziel? Jakie sg kryteria jej roznicowania? Wreszcie: co decyduje
0 jej edukacyjnym potencjale?

Z ,wielka” sztuka wigzano kanon dorobku artystycznego minio-
nych pokolen. Chroniono go w swiatyniach, operach, teatrach, muzeach.
W tych miejscach mozna bylo kontemplowac¢ ponadczasowe dziela mi-
strzow. Tworzyla sie przy tym aura sacrum. To instytucjonalne kryterium
wyodrebniania zjawisk kulturowych ulatwiato klasyfikacje dziet sztuki.
Kryterium wydawalo si¢ oczywiste: , to, co jest w muzeum, jest sztuka”.
Utwory ,wartosciowe” wyodrebniano ze wzgledu na ,zawarto$¢”, a in-
stytucje edukacyjne mialy na celu nauczenie ich poprawnej interpreta-
qji. Dotyczyto to sztuki wszelkiego rodzaju i jakiekolwiek odstepstwa od
,poprawnosci” interpretacji byly oceniane negatywnie'’. Tak wiec nawet,
jezeli zakladano pewna , pedagogiczna prowokacje”, to byta ona kontro-
lowana przez sposob czytania tekstu oraz jego ,jakos$¢”. Innymi stowy,
wartoéciowa jest sztuka wskazywana przez autorytety, zgodnie z przy-
jetymi ,obiektywnymi” kryteriami oceny. Kryteria te jednak czesto sa
absolutyzowane i wykluczaja sposoby warto$ciowania inne niz te, ktore
narzuca kultura dominujaca. Jak zwracajq uwage Joe L. Kincheloe i Peter
McLaren, ,nauczyciele traktuja wiedze konstruowang nieformalnie poza
kulturg szkolng jako zagrozenie wobec uniwersalistycznego i zdecydo-
wanie europocentrycznego ideatu kultury wysokiej, ktory tworzy pod-
stawy szkolnego programu nauczania”'. Na pierwsze z postawionych

8 Ibidem, s. 244.

° Ibidem, s. 247.

10 Lapidarnie ilustruje to wypowiedz Igora Strawinskiego: ,Moja muzyka jest do
»odczytania«, do »wykonaniac, ale nie dla interpretacji” (cyt. za: Wojciech Siwak, Estetyka
rocka, Warszawa 1993, s. 9).

' Joe L. Kincheloe, Peter McLaren, Teoria krytyczna i badania jakosciowe. Rewizja, [w:] Me-
tody badan jakosciowych, red. Norman K. Denzin, Yvonna S. Lincoln, Warszawa 2009, s. 446.
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wczesniej pytan mozna odpowiedzie¢ przeczaco. Dzieta kultury litera-
ckiej i filmowej, ktore umieszczane sa w programach szkolnych, ilustruja
przede wszystkim preferencje oraz wrazliwos¢ autoréw tych programow.
Sztuka popularna natomiast odsuwana jest tam, , gdzie jej miejsce”, czyli
poza mury szkoty. Sprzyja to oddalaniu sie¢ tej instytucji od ,, prawdziwe-
go” (cokolwiek ten termin oznacza) swiata, w ktorym zyje miodziez — jej
rozterek, dylematéw dotyczacych wartosci oraz problemow.

Interesujace jest pytanie o przyczyny niecheci pedagogow do kul-
tury popularnej. Wydaje sig, ze jednym z jej powoddw jest specyficzna
przyjemnos¢, ktora towarzyszy jej odbiorowi. John Fiske w swojej pra-
cy Television Culture przywotuje rozréznienie pomiedzy jouissance i pla-
isir, czyli dwoma odmiennymi typami przyjemnosci, ktére wyodrebnit
Roland Barthes'. Jouissance ttumaczona jest jako ,rozkosz”, ,ekstaza”
(na przyklad seksualna). Poniewaz ma ona charakter zmystowy, wrecz
cielesny, mozna powiedzie¢, iz blizsza jest naturze. Plaisir natomiast
jest przyjemnoscia ,kontrolowana” przez kulture. Z kultura popularna
wiazaé nalezy ten pierwszy typ przyjemnosci. Emocje, jakie towarzy-
sza odbiorcom podczas percepcji utworéw kultury popularnej, okresla-
ne sa jako , wstydliwe”. Dos$¢ obrazowo ilustruje to stwierdzenie Karo-
la Irzykowskiego z lat dwudziestych ubieglego wieku, kiedy pisat, iz
wspolczesny Europejezyk ,uzywa kina, lecz sie go wstydzi”."* Stowa te
obrazuja takze spoleczng hipokryzje czesto zwiazang z funkcjonowa-
niem kultury popularnej. Lubimy doswiadcza¢ wytwarzanych przez nia
»zakazanych” przyjemnosci, jednoczesnie zazwyczaj publicznie dekla-
rujemy swoja dla nich pogarde.

Uwazam, iz jest to bardzo wazny watek w rozwazaniach nad zada-
niami nowoczesnej edukacji kulturalnej, w ktorej ksztalcenie artystyczne
i estetyczne odgrywa jedna z gléwnych rdl. Nie musimy uczy¢ sie ,natu-
ralnych” przyjemnosci, jakie odczuwamy podczas kontaktu z kultura po-
pularna. Szkota natomiast, jak i inne instytucje prowadzace edukacje kultu-
ralng, ktada nacisk na nauczenie czerpania przyjemnosci typu plaisir, ktéra
zwiazana jest ze znajomosciqa konwencji, umiejetnoscia czytania tekstow
opartych na kodach o ,waskim spektrum oddziatywania”**. Jak zauwaza
Fiske, ,kody waskie przeznaczone sa dla okreslonej, waskiej publiczno-
$ci — zazwyczaj jest to publicznos¢, ktora przyswoila sobie te kody dzigki
nauce. Odroznia si¢ je od kodéw ograniczonych (ktére rowniez moga by¢
rozumiane tylko przez waska publiczno$¢) dzigki temu, Ze nie opieraja

12 John Fiske, Television Culture, London and New York 1987, s. 228-229.

13 Karol Irzykowski, X Muza, Warszawa 1924, s. 9.

14 Zob. John Fiske, Wprowadzenie do badan nad komunikowaniem, ttum. A. Gierczak,
Wroctaw 1999, s. 100.
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sie one na wspolnym doswiadczeniu spotecznym, lecz na wspdlnym do-
swiadczeniu edukacyjnym lub intelektualnym. [...] Kody waskie moga by¢
okreslane jako elitarne lub przynajmniej dzielace rézne klasy spoteczen-
stwa na te, ktore potrafia, i te ktore nie potrafia ich odczytywac”". Kody
waskie kierowane sa do , okreslonego” odbiorcy. Istotna jest tu relacja na-
dawca — odbiorca, zakladajaca réznice miedzy jednym i drugim elemen-
tem. Nadawca jest tu ,madrzejszy”, w komunikacie przekazuje odbiorcy
czes¢ swojej wiedzy. Publiczno$¢ komunikatow opartych na kodach szero-
kich i ograniczonych spodziewa si¢ natomiast upewnienia i potwierdzenia
tego, co juz wie. Mozna powiedzie¢, iz sztuka ,,wysoka” operujaca kodami
waskimi koncentruje si¢ na nadawcy (artyscie) — odbiorca niejako ma mu
,doréwnac”, zrozumie¢, co 6w ma do przekazania. Kultura popularna na-
tomiast skupia si¢ na odbiorcy, a komunikat powinien operowac¢ kodem
szerokim, czytelnym , dla wszystkich”.

Sadze, iz warto zwrdci¢ uwage réwniez na to, ze tradycyjna kultura
Zachodu kfadzie nacisk na kontrolowanie emogcji, kultura popularna na-
tomiast opiera si¢ wiasnie na ich eksploatowaniu. Stad tez chyba wywo-
dzi sie ,, oczywista” nieche¢ do wszystkiego, co wiazac si¢ moze z przy-
jemnoscia niekontrolowana, afektem. Przyjemnos¢ tego typu wigzana
jest z zabawa, ta z kolei kojarzona jest z ,niska” rozrywka. Inne emocje
towarzysza nam podczas igrzysk sportowych, a inne podczas ogladania
teatralnego spektaklu; inne wyzwala koncert rockowy, a inne symfonicz-
ny. To wlasnie w emocjach odbiorcy nalezy szukac réznicy miedzy aktem
a pornografia. Jesli estetyczna kontemplacja ustepuje miejsca seksualne-
mu podnieceniu, to niejako automatycznie akt staje si¢ juz tym drugim.

Opozycja sztuka ,, wysoka” vs kultura ,niska” przektada si¢ na inna:
,intelektualna” vs , popularna”. Skutkuje to czesto do$¢ upraszczajacym
pogladem, ze to co , popularne” nie moze nie$¢ ze sobg zadnych intelek-
tualnych wartosci. Prowadzi to do pewnej polaryzacji $wiata sztuki, w kto-
rym na jednym biegunie umieszcza si¢ arcydzieta (wartosciowe — odwo-
tujace sie do rozumu), na drugim zas$ — kicz (bezwartosciowy — dziatajacy
na emocje). Sztuka popularna wprawdzie odwotuje sie¢ bardziej do cieles-
nych przyjemnosci, jednak — jak zauwaza Richard Shusterman -, powin-
ni$my na bardziej ogdlnym poziomie zakwestionowac uznang dychoto-
mie pomiedzy tym, co intelektualne, a tym, co popularne, ktéra wyklucza
autentycznos¢ jakiegokolwiek intelektualnego odbioru sztuki popularnej
i przeczy oczywistemu faktowi, ze wielu zawodowych intelektualistow
jest jej entuzjastycznymi konsumentami”’®. Kultura popularna proponuje

15 Ibidem, s. 103.
16 Richard Shusterman, O sztuce i zyciu. Od poetyki hip-hopu do filozofii somatycznej,
ttum. W. Matecki, Wroctaw 2007, s. 41.
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radykalnie odmienne jakosci estetyczne, wzbogacone w przywrocony
wymiar somatyczny, ,ktory filozofia od dtuzszego czasu ttumita, bronigc
wlasnej hegemonii, sprawowanej dzigki wtadzy intelektu we wszystkich
sferach ludzkich wartosci. Nic dziwnego wiec, ze neguje si¢ estetyczna
prawomocnos¢ takiej sztuki, a dawne lub obecne préby jej uprawomoc-
nienia ignoruje si¢ badz odrzuca jako irracjonalny regres w stosunku do
prawdziwego (tj. intelektualnego) celu sztuki”".

Kultura popularna postrzegana bywa jako , bezwartosciowa” dla za-
biegdéw wychowawczych miedzy innymi dlatego, ze wiazana bywa wy-
facznie z rozrywka, co jednoczesénie implikuje jej ludyczny — pozbawiony
tworczych elementdw — charakter. Jak podkresla Shusterman, 6w brak
kreatywnosci udowadnia si¢ na trzy sposoby. Po pierwsze, typowa dla
niej standaryzacja wyklucza tworcza aktywnos¢. Po drugie, grupowa pro-
dukcja i podzial pracy uniemozliwiaja oryginalng ekspresje artystyczna.
Po trzecie, che¢ przypodobania sie szerokiej publicznosci ktdci si¢ z in-
dywidualng autoekspresja. Zdaniem amerykanskiego filozofa wszystkie
te argumenty ,wypltywaja z przestanki, iz tworczosc estetyczna musi by¢
indywidualistyczna, z watpliwego romantycznego mitu pielegnowane-
go przez burzuazyjna, liberalng ideologie indywidualizmu, ktéra jawnie
przeczy gleboko spotecznemu wymiarowi sztuki. Zaden z przedstawio-
nych tu argumentoéw nie jest przekonujacy i zaden nie moze stuzy¢ od-
dzieleniu sztuki popularnej i elitarnej”®.

Czy bowiem faktycznie standaryzacja, wystepujaca przeciez zaréwno
w sztuce , wysokiej”, jak i ,niskiej”, kldci sie z aktem tworczym? Konwen-
cje utatwiaja przeciez osiggniecie pewnych form i efektéw estetycznych.
,Dlugos¢ sonetu jest tak samo sztywno okreslona, jak diugos¢ odcinka
telewizyjnego serialu komediowego, a zadne z tych ograniczen nie wy-
klucza kreatywnosci”*.

Dyskusyjny jest takze drugi argument. Wynika¢ on moze z krytyki
sztuki wspolczesnej opartej na mediach, ktorej produkcja wymaga ze-
spofowego dziatania. Nie mozna jednak ,uznac sprzecznosci pomiedzy
produkcja zbiorowa a tworczoscia artystyczng, nie negujac jednoczesnie
estetycznej zasadnosci greckich swiatyn, gotyckich kosciotéw oraz dziet
literackich tradycji ustnej”®. Trudno zaprzeczy¢, ze dziela sztuki filmo-
wej, bedace w rzeczy samej egzemplifikacja zespolowego dziatania, sa
jednoczesnie przyktadem mozliwosci estetycznej ekspresji.

7 Richard Shusterman, Estetyka pragmatyczna. Zywe piekno i refleksja nad sztukq, tham.
A. Chmielewski, E. Ignaczak, L. Koczanowicz, L. Nysler i A. Orzechowski, Wroctaw 1998,
s. 234.

18 Ibidem, s. 241.

9 Ibidem.

20 Ibidem, s. 242.
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Najwazniejszy wydaje si¢ trzeci argument mdéwiacy o wykluczaniu
sie¢ oryginalnej ekspresji twdrczej i checi pozyskania szerokiej publiczno-
Sci. Jak zauwaza Shusterman, wynika on z zatozenia, Ze odbiorcy sztuki
popularnej sa homogenicznym, niezréznicowanym tlumem. Nie dostrze-
ga sie, iz publicznos¢ skiada sie z grup o réznych upodobaniach, ktore
odpowiadaja rozmaitym srodowiskom spotecznym i edukacyjnym oraz
ideologiom®. Wielu badaczy wspodtczesnej kultury audiowizualnej wska-
zuje, ze dzisiejszy odbiorca percypuje komunikaty kulturowe w sposéb
aktywny?, co jest, w moim przekonaniu, interesujaca przestanka dla roz-
wazan nad edukacyjnym potencjatem filmu.

Wychowanie filmowe traktowane byto jako cze$¢ wychowania este-
tycznego. Wskazywano zasadnicze jego sktadowe jako ,, wychowanie do
filmu” i ,wychowanie przez film”. W tym pierwszym wymiarze akcen-
towano zaznajomienie odbiorcy z konwencjami komunikacji filmowej,
podstawowymi kategoriami estetyki filmu fabularnego oraz klasyki fil-
mowej. Wigzac to nalezy chyba z dominujacym przez lata stanowiskiem,
traktujacym film w kategoriach sztuki ,przyliterackiej”, dla ktérej zrozu-
mienia wazne bylo poznanie ,jezyka filmu”. Jak pisat Bolestaw Lewicki:
,Dla filmoznawcy — badacza sprawa jest jasna. Film dysponuje specyficz-
nym jezykiem (obrazowo-stownym). Rozumienie tego jezyka (zwlaszcza
rozumienie ikoniki) jest generowane przez sama nature cztowieka, tak
samo jak generowana jest mowa ludzka”?. Nieprzypadkowo szkolna
edukacja filmowa w Polsce miata miejsce na zajeciach z jezyka ojczystego
i czesto (cho¢ nie wytacznie) skupiata si¢ na omoéwieniach filmowych ad-
aptacji klasyki literackiej. Obiektem zainteresowania dydaktyki szkolnej
dla wiedzy o filmie byly utwory, ktérym przystugiwat status arcydziet.
Istotna byta tu umiejetnos$¢ postugiwania si¢ fachowq terminologia, kto-
ra umozliwiata przeprowadzenie analizy dziet, innymi stowy wazna byta
— wspomniana wczesniej — znajomosc¢ , kodu waskiego”. Stanowisko to,
ktore mozna okresli¢ jako , filmoznawcze”, dominowato w refleksji nad
wykorzystaniem filmu w pracy edukacyjnej, byto gtéwnym motywem
w pismiennictwie nt. badan nad mediami audiowizualnymi mniej wigcej
do konca lat 90. XX wieku.

Kolejng strategie mozna okresli¢ jako , kulturoznawcza” lub , antro-
pologiczng”. Tu punkt widzenia i kompetencje teoretyka sztuki zastapio-
ne sg kompetencjami kulturoznawcy. Wazniejsza staje si¢ umiejetnosc

2L Ibidem, s. 243.

2 Zob. John Fiske, TV: Re-situating the popular in the people, ,Continuum: The Austra-
lian Journal of Media & Culture” 1987, no 2.

% Bolestaw W. Lewicki, Odczytywanie i ocena utworu filmowego (problem — jego zakres
— praktyka), [w:] Analiza i interpretacja utworu filmowego w szkole, red. Henryk Depta, War-
szawa 1980, s. 38.
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traktowania filmu jako ,,odbicia” stosunkéw spotecznych, warunkujacych
je ideologii czy narracji o charakterze mitotwdrczym. Zbigniew Benedyk-
towicz stwierdza, iz

film interesuje antropologa przede wszystkim jako mit, jako wyraz wspotczesnie two-
rzacej sie mitologii i jako obszar wystepowania (czestokro¢ w sposdb ukryty) odwiecz-
nych watkéw mitologicznych i glebokich struktur symbolicznych. Film wtasnie, jako
nos$nik mitotwoérezy (obszar kontynuacji, przeksztalcania i »odnawiania znaczen«)
ijako zapis wspdtczesnosci (zarejestrowane w filmie: obyczaj, gest, ruch, wzorce piek-
na, urody, moda, tendencje tematyczne, struktury mentalne danego czasu itd., itd.),
a takze ze wzgledu na utrwalone w nim odbicie odrebnosci, badz zmieszania (czy tez
niwelowania) réznorodnosci kulturowej — film wychodzi naprzeciw specyficznemu
sensorium uksztaltowanemu w kregu antropologii kultury®.

Antropologiczne spojrzenie na tworczosc¢ filmowa akcentuje poszu-
kiwanie w niej obrazow funkcjonowania czlowieka i spoleczenistwa®.
Ciekawsze staje si¢ analizowanie watkéw pojawiajacych si¢ w kinie ga-
tunkow, gdyz to wiasnie tam uwidacznia sie zwiazek tekstéw kultury
z zyciem spoleczenstw. Szczegolnie w kulturze popularnej (a do niej
przede wszystkim zaliczy¢ mozna kino gatunkéw) dostrzegalne s obec-
ne w spoleczenistwie narracje. Film rozpatrywany w ujeciu antropolo-
gicznym traktowany jest wlasnie jako Zrodlo wiedzy o rzeczywistosci
zewnetrznej i wewnetrznej cztowieka, w wymiarze zaréwno zbiorowym,
jak iindywidualnym. W strategii tej uwidacznia sie wyraznie aspekt edu-
kacyjny filmu, bowiem mity petnity w kulturze ludowej wazne funkcje
wychowawcze — stanowily zespdt wzoréw do nasladowania. i wyjasnia-
ty ludziom ,jak dziata swiat”. Zdaniem badaczy podstawowe motywy
mitu sa projekcjami spotecznego zycia cztowieka. Dzigki nim przyroda
staje si¢ obrazem swiata spotecznego; odzwierciedla w sobie wszystkie
jego cechy, jego organizacje i architekture®. Podobna role pelnity bajki.
Jednak - jak zauwaza Wtadimir Propp — mitow nie opowiadano dla roz-
rywki, cho¢ ich intrygujace watki dostarczaty stuchaczom przyjemnosci.
Wiazaly sie one z kultami. RoZnica miedzy mitem a bajka polega na ich
funkcji spotecznej. ,Mit jest opowiadaniem z porzadku religijnego, bajka
reprezentuje porzadek estetyczny”¥. Dzis te funkcje wypelniajg historie
opowiadane obrazami. Zdaniem Rolanda Barthesa komunikat zawarty
w micie nie musi mie¢ ustnego charakteru; , moze przybrac¢ formy pisane

# Zbigniew Benedyktowicz, Wprowadzenie, ,Polska Sztuka Ludowa. Konteksty” 1992,
nr 34, s. 3.

% Zob. Aleksander Jackiewicz, Antropologia filmu, Krakéw 1975, s. 16.

% Zob. Ernst Cassirer, Esej o cztowieku. Wstep do filozofii kultury, thum. A. Staniszewska,
Warszawa 1998, s. 148.

¥ Wrtadimir Propp, Nie tylko bajka, trum. D. Ulicka, Warszawa 2000, s. 50.

28



Wychowanie filmowe versus film w wychowaniu...

albo formy przedstawienia: wypowiedz na pi$mie, ale tez fotografia, film,
reportaz, sport, widowiska, reklama — to wszystko moze by¢ nosnikiem
mowy mitycznej”*.

Warto zauwazy¢, ze termin ,,edukacja” potocznie zawezany jest do
czego$, co ma miejsce w szkole i tylko w szkole. Taki punkt widzenia
uniemozliwia zrozumienie wielu zjawisk, ktore zachodza w procesie
konstruowania indywidualnych i zbiorowych tozsamosci®. Ciekawe
jest tu spostrzezenie Knuda Illerisa, ktory zwraca uwage, iz w kolo-
kwialnym ujeciu edukacja oznacza mniej wiecej to, ze kto$ naucza kogos
czego$, co ten drugi musi w mniejszym lub wigekszym zakresie opano-
wac. ,Nawet jesli wiekszos¢ ludzi jest do pewnego stopnia $wiadoma,
ze kwestia ta moze by¢ nieco bardziej skomplikowana, to takie potoczne
rozumienie jest na ogo6l akceptowane zarowno w zyciu codziennym, jak
i w planowaniu oraz mysleniu o edukacji”*’. Tymczasem — jak zauwaza
Jerome Bruner — edukacja , to ztozony proces dopasowywania kultury
do potrzeb jej cztonkéw oraz jej cztonkéw i rodzajow ich wiedzy do po-
trzeb kultury”?'. Edukacja rozumiana jako spoteczna praktyka konstru-
owania znaczen nadajacych sens ludzkiej tozsamosci nie jest zasadniczo
odrdzniana od kultury — stanowi jej aspekt®. Innymi stowy , stajemy sie
tym, kim sie stajemy” nie tylko w wyniku zorganizowanych i zaplano-
wanych oddziatywan wychowawczych — cata kultura stanowi istotna
przestrzen edukacyjna®. Dzigki interpretacji wytworow kulturowych
jednostka doswiadcza wartosci, moze zrozumie¢ siebie. Tak rozumiana
strategia ,antropologiczna” nie wyczerpuje oczywiscie mozliwosci pe-
dagogicznego spojrzenia na mozliwosci wykorzystania X muzy w edu-
kagji.

Film jest przede wszystkim sztuka narracyjna i sadze, ze z edukacyj-
nego punktu widzenia jest to jego najciekawsza cecha. Wielu badaczy jest
zdania, ze rzeczywistosc jest czesto rozumiana przez ludzi w postaci hi-
storii, narracja bowiem jest proba pozbierania réznych elementow historii

% Roland Barthes, Mitologie, ttum. A. Dziadek, Warszawa 2000, s. 240.

# Zob. Tomasz Szkudlarek, Television as Adult Pedagogy: Learning Consumerism, Dre-
aming Democracy, [w:] Adult Education and Democratic Citizenship 11, eds. Agnieszka Bron,
John Field, Ewa Kurantowicz, Krakow 1998, s. 71.

% Knud lleris, Trzy wymiary uczenia sie. Poznawcze, emocjonalne i spoteczne ramy wspot-
czesnej teorii uczenia sig, ttum. A. Jurgiel, E. Kurantowicz, M. Malewski, A. Nizinska, T. Za-
rebski, Wroctaw 2006, s. 19.

3 Jerome Bruner, Kultura edukacji, Krakow 2006, s. 69.

%2 Zbyszko Melosik, Tomasz Szkudlarek, Kultura, tozsamo$é i edukacja — migotanie zna-
czen, Krakéw1998, s. 115.

* Wiecej na ten temat w tekstach zawartych w ksiazce: Kultura jako przestrzen eduka-
cyjna...
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zycia po to, aby pomdc w nadaniu temu zyciu sensu*. Jak zauwaza Chris
Barker, narracje , dostarczaja nam struktur rozumienia i regut odniesie-
nia dotyczacych sposobu konstrukcji Swiata spolecznego, udzielajac tym
samym odpowiedzi na pytanie, jak mamy zy¢”*. Zaludniamy nasz $wiat
postaciami z gatunkéw narracyjnych, ,, pojmujemy sens zdarzen poprzez
nadawanie im formy komedii, tragedii, ironii, romansu”*. Innymi stowy,
opowiesci pomagaja nam zrozumied $wiat i przez to realizuja zadania edu-
kacyjne, film za$ petni tu funkcje szczego6lna. Nie bez znaczenia jest tu rola
odbiorcy dzieta filmowego, jednak nie sprowadza si¢ ona wylacznie do
,odkodowania” tekstu, zgodnie z intencjami nadawcy. Wspolczesny widz
bierze udziat w semiotycznym dyskursie, w ,dialogu” z obecnym tekstem
fikcjonalnym i sytuuje go w innym miejscu i przestrzeni niz on sam sie
przedstawia®”. W moim przekonaniu mozna mowic takze o ,hermeneu-
tycznej” strategii wykorzystania filmu w dziataniach edukacyjnych.
Zdaniem wielu badaczy nasz umyst narzuca na rzeczywistos¢ forme
opowiadania. ,Inaczej mowiac — umyst interpretuje dziejace si¢ zdarzenia
jako okreslone historie. Narracje, czyli umystowe formy rozumienia $wia-
ta, strukturalizuja nasze doswiadczenia w kategoriach ludzkich intencji
oraz problemoéw, ktore wynikaja z komplikacji tworzacych sie na drodze
realizowania tych intencji”®. Jerzy Trzebinski zwraca uwage, Ze rozumie-
my i zapamigtujemy rzeczywisto$¢ — gtownie rzeczywisto$¢ rozciagnie-
tych w czasie faktow — w wyniku jej interpretacji za pomoca procedur za-
wartych w schematach narracyjnych. Schematy te petnia dwie zasadnicze
funkgje: sg reprezentacja okreslonej sfery rzeczywisto$ci oraz sa systemem
procedur interpretowania danych z niej pochodzacych. ,Mozna powie-
dzie¢, ze jako struktura reprezentujaca rzeczywistos¢, schemat narracyjny
jest dramaturgicznym modelem okreslonej sfery swiata, takiej jak zycie ro-
dzinne, kolezenskie, sasiedzkie, zawodowe czy polityczne”®. Schemat nar-
racyjny modeluje kilka elementéw: bohateréw historii dziejacej si¢ w danej
sferze, ich wartosci (pozytywne i negatywne dla bohateréw stany tej sfery
$wiata), repertuary intencji bohaterow, mozliwe komplikacje tych intencji
oraz szanse przezwycigzenia trudnosci i realizacji intencji®. Mieczystaw
Malewski, odwotujac si¢ do koncepcji kulturowych scenariuszy rozwoju

3 Zob. Pierre Dominice, Uczy¢ sie z zycia. Biografia edukacyjna w edukacji dorostych,
thum. M. Korytowska, £.6dz 2006.

* Chris Barker, Studia kulturowe. Teoria i praktyka, ttum. A. Sadza, Krakéw 2005, s. 32.

% Jerome Bruner, Kultura edukacji, s. 190.

¥ Wiestaw Godzic, Ogladanie i inne przyjemnosci kultury popularnej, Krakow 1996, s. 48.

% Jerzy Trzebinski, Narracyjne konstruowanie rzeczywistosci, [w:] Narracja jako sposcb
rozumienia Swiata, red. idem, Gdansk 2002, s. 22.

% Ibidem, s. 22-23.

4 Jbidem, s. 23.
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ludzi dorostych Petera G. Heymansa, zauwaza, ze mozna wskazac czte-
ry podstawowe narracje opisujace nasz swiat: romans, komedie, tragedie
i ironie. Owe rodzaje narracji ,zamknigte s3” w utworach literackich, po-
daniach ludowych a takze tekstach kultury audiowizualnej — serialach tele-
wizyjnych i filmach. , jako teksty naszej codziennosci sq one kosmologiami
definiujacymi swiat i miejsce, jakie moze zaja¢ w nim jednostka. Sg rodza-
jem kulturowych szablonéw »na zycie« i zZréodtem postaw przyjmowanych
przez ludzi wobec wtasnego losu”*..

Dla badan nad wykorzystaniem filmu w edukacji interesujaca per-
spektywe kresli takze kognitywna teoria filmu*. Charakteryzujac wspo-
mniana koncepcje, Jacek Ostaszewski podkresla, iz dla neoformalistow
sztuka jest obszarem artefaktéw kulturowych, wyodrebnionych z innych,
poniewaz stawia ona naszej percepcji jedyne w swoim rodzaju wymaga-
nia. Jest oddzielona od codziennos$ci, w ramach ktorej uzywamy naszego
aparatu percepcyjnego do celow praktycznych. ,W przeciwienstwie do
percepcji powszedniej, filmy i inne dzieta sztuki wiklaja nas w nieprak-
tyczne formy interakcji, formy oparte na przyklad na grze. A ponie-
waz zabawowe, rozrywkowe filmy moga stanowi¢ wyzwanie dla naszej
percepcji, w podobnie zlozony sposob jak te, ktére podejmuja powazne
i trudne tematy, neoformalizm, w odniesieniu do filmu, nie przeprowa-
dza podziatu na sztuke »wysoka« i »niska«”#. Tak wiec widz w stosunku
do dzieta sztuki jest aktywny. Poszukuje on w dziele wskazdwek i reaguje
na nie zdolno$ciami poznawczymi, ktore nabyt poprzez kontakt z innymi
dzietami sztuki i w zyciu codziennym*.

Szczegdlnie interesujace dla pedagogicznej refleksji nad filmem sa po-
glady amerykanskiego teoretyka filmu Davida Bordwella®. Jego zdaniem
mozna wskazac cztery typy znaczen, ktére widz tworzy w trakcie odbio-
ru formy filmowej. Pierwszy z nich nazywa znaczeniem referencyjnym
- odbiorca konstruuje czasoprzestrzenne parametry diegezy, korzystajac
z wiedzy o filmowych i pozafilmowych konwencjach, ale takze z pojec
przyczynowosci, celowosci i logiki. Widz moze wznie$¢ sie¢ na poziom
abstrakcji, nadajac zdarzeniom pojeciowe znaczenie lub zakotwiczajac
je w konstruowanej fabule, tworzac tym samym znaczenie eksplicytne.

41 Mieczystaw Malewski, Teorie andragogiczne. Metodologia teoretycznosci dyscypliny na-
ukowej, Wroctaw 1998, s. 104.

42 Zob. Kognitywna teoria filmu. Antologia przektadéw, red. Jacek Ostaszewski, Kra-
kéw 1999.

# Jacek Ostaszewski, Film i poznanie: wprowadzenie do kognitywnej teorii filmu, Krakow
1999, 5.103.

4 Tbidem, s.104.

# David Bordwell, Tworzenie znaczenia, ttum. W. Godzic, [w:] Interpretacja dzieta filmo-
wego. Antologia przektadow, red. Wiestaw Godzic, Krakéw 1993, s. 13-18.
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Odbiorca moze takze konstruowac znaczenia implicytne (domniemane);
w tym przypadku wazne sa ,,wlasne” odczytania widzéw, bazujace na ich
doswiadczeniu lub wiedzy wykraczajacej poza dane tekstualne danego
filmu. Wreszcie, znaczenia symptomatyczne sa konstruowane na drodze
tego, co film ,stara sie¢” ukry¢. Te ,ukryte” znaczenia moga by¢ trakto-
wane jako przejaw indywidualnej ekspresji artysty, jego obsesji lub jako
przejaw zmian spotecznych. Znaczenie symptomatyczne moze wskazy-
wac na ekonomiczne, polityczne czy ideologiczne procesy, ktore film , ko-
mentuje”.

Bordwell zaktada, ze aktywno$¢ procesu rozumienia tworzy znacze-
nie referencyjne i eksplicytne (wspolnie tworza to, co zwykle okreslane
jest jako znaczenie literalne*), podczas gdy proces interpretacji konstruuje
znaczenia implicytne i symptomatyczne. Nie twierdzi on jednak, iz para
pojec rozumienie/interpretacja wiaze si¢ z podziatem pomiedzy , niewin-
nym spojrzeniem” naiwnego widza a wyspecjalizowanym czytaniem wi-
dza , aktywnego” czy ,twdrczego”. ,Widz, ogladajac film po raz pierw-
szy w warunkach »normalnych«, moze pokusi¢ sie o tworzenie znaczen
implicytnych i symptomatycznych, podczas gdy interpretujacy krytyk po
uplywie pewnego czasu od projekcji nadal bedzie odszukiwal znaczenia
referencyjne i eksplicytne”*. Wspomniany autor podkresla, iz wszystkie
cztery kategorie konstruowania znaczenia sg funkcjonalne i heurystyczne,
a nie substancjalne i niezalezne. ,Uzywane w procesie rozumienia i inter-
pretacji, tworza one podziaty w zaleznosci od tego, z czym percypujacy
przystepuje do filmu - sa one przypuszczeniami, tworzacymi hipotezy na
temat poszczegolnych znaczen”*. W takiej perspektywie to nie struktura
dzieta czy jego ,,zawartos¢” decyduje o jego wartosciach (a przynajmniej
- nie decyduje wylacznie) — edukacyjny potencjal utworu nie tyle , tkwi
w dziele”, ile jest formutowany i rozpoznawalny przez odbiorce.

Wydaje sig, iz tradycyjnie rozumiane wychowanie filmowe raczej
skupiato sie na nauczeniu czerpania przyjemnosci z umiejetnosci tworze-
nia znaczen pierwszego i drugiego typu, a wiec poprawnego rozumienia
tresci (znaczenia referencyjne) oraz , przestania” (znaczenia eksplicytne).
By¢ moze dlatego starano si¢ wskazad filmy ,, wartosciowe” wychowaw-
czo oraz okresli¢ charakter owych wartosci. Wazne byty utwory ,, proble-
mowe” (one najczesciej znajdowaly sie w tworzonych kanonach ,lektur
filmowych”), watpliwej wartosci byly obrazy czysto rozrywkowe. Od-
biorca miat naby¢ umiejetnosci rozrézniania konwengji filmowych, rozpo-
znawac gatunki, innymi stowy: ,rozumie¢” przekaz. W wielu starszych

4 Jbidem, s.14.
47 Ibidem, s.14-15.
4 Ibidem.
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tekstach dotyczacych edukacji filmowej podkreslano , koniecznos¢ nad-
zoru pedagogicznego w bardzo szerokim rozumieniu, nad procesem
odbioru filmu przez mtodziez”*, starajac si¢ tym samym , kontrolowac”
znaczenia z niego ptynace, poniewaz ,kazdy film pozytywny wychowaw-
czo i jednoznaczny, wymaga komentarza pedagogicznego i odpowiednio
ukierunkowanej recepcji”®. W cytowanych stowach przebija si¢ naiwne
przekonanie o mozliwosci instrumentalnego traktowania sztuki filmowej
jako ,,wehikutu” mogacego przenosi¢ pozadane tresci, ignoruje si¢ tym
samym aktywno$¢ odbiorcy.

Rozpatrujac zatem zwigzek sztuki filmowej i wychowania mozna
wskazac trzy mozliwe relacje: edukacja do filmu (strategia ,tradycyjne-
go filmoznawstwa”), edukacja w filmie (strategia , antropologiczna”) oraz
edukacja przez film (strategia ,,hermeneutyczna”). Odmienne s przy tym
w kazdym przypadku oczekiwane kompetencje odbiorcy — i takze z tego
powodu nowoczesna edukacja filmowa nie powinna sprowadzac sie do
uzupelniania wiedzy odbiorcow z zakresu teorii i historii filmu, cho¢ jest
to niezwykle wazny jej aspekt.

¥ Stanistaw Morawski, Kultura filmowa mfodziezy, Warszawa 1977, s. 61.
50 Jbidem, s. 87.
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Od FEWG do FLAG: systemowe przemiany edukacji
filmowej w Wielkiej Brytanii na przelomie XX i XXI w.

Edukacja filmowa moze i powinna by¢ postrzegana przez pryzmat sy-
stemowych rozwigzan, koncypowanych i aplikowanych w konkretnych
realiach socjokulturowych. Pytajac o jej ksztalt, warto zwraca¢ uwage na
kilka aspektow:

1. PRZEDMIOT. Czy przedmiotem dziatan edukacyjnych jest film,
czy kino i telewizja, czy takze inne ,audiowizualne media ekranowe”
lub media , w ogole”?' Czy edukacja ma by¢ ukierunkowana na dzieto
filmowe (jego budowe i estetyke), czy na rozmaite (ekonomiczne, ideo-
logiczne itp.) sposoby funkcjonowania ruchomych obrazéw medialnych
w kulturze? Czy uwaga kierowana jest ku filmom kinowym, czy takze for-
mom telewizyjnym? Czy istotnym kryterium rzutujagcym na zakres edu-
kacji jest czas powstania danego komunikatu (historia vs wspolczesnosc),
metraz (formy pelnometrazowe vs krotsze), technika (zywego planu vs
animacje), rodzaj (fabularne — a wlasciwie: aktorskie vs dokumentalne),
miejsce powstania (rodzime vs zagraniczne, kultura narodowa vs procesy
globalizacyjne), styl (klasyczny/zerowy vs eksperymentalny), budzet (fil-
my profesjonalne vs amatorskie) czy moze grupa odbiorcza, czyli , target”
(blockbustery vs filmy adresowane do widowni ,,arthausowej” i kierowa-
ne do tzw. obiegu festiwalowego)?

2. CEL. Czy chodzi o wyksztalcenie umiejetnosci wytwarzania komu-
nikatéw filmowych (medialnych), ich oceny, czy tez zdobywania wiedzy
o Swiecie za ich posrednictwem? Alternatywy te odnosza sie do znanego
podzialu na edukacje ,,do filmu” (wytwarzanie), ,,o0 filmie” (ocena) i, przez
film” (akulturacja) — cho¢ nie obejmuja wszystkich mozliwych celow dziatani

! Cho¢ pytanie to ma fundamentalny charakter dla wszelkiej refleksji zwigzanej
z kultura filmowa, jest zaskakujaco rzadko stawiane w odniesieniu do zagadnien edukagji
filmowej. Dotyczy ono zreszta réwniez tozsamosci akademickiego filmoznawstwa, na co
zwrocil uwage André Gaudreault w pracy analizujacej przeksztatcenia nazw instytutéw
badawczych oraz kierunkow studiow (André Gaudreault, Teaching ,, Cinema”: for how much
longer?, ,New Review of Film and Television Studies” 2014, no 12). Zob. takze: Konrad
Klejsa, , A film-like-thing”, czyli jak fenomeny filmopodobne utrudniajq odpowiedz na pytanie: ,,co
to jest film?”, [w:] Kino po kinie, red. Andrzej Gwo6zdz, Warszawa 2010).
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edukacyjnych (ktore przeciez moga wynikac z przestanek ekonomicznych
lub politycznych). Dziatania takie ukierunkowane sa na zdobycie konkret-
nej wiedzy i specyficznych umiejetnosci, ktére w opracowaniach angloje-
zycznych okreslane sa zbiorczym terminem film literacy (sformutowanie to
trudno przetozy¢ na jezyk polski; dostowne ttumaczenie — , filmowa alfabe-
tyzacja” — proponuje zastapic fraza , podstawowe kompetencje filmowe”).

3. ADRESACI - a zatem kto jest (jakie grupy sa) ,, przedmiotem” dzia-
fart edukacyjnych (edukacja dzieci i mlodziezy vs edukacja dorostych i se-
nioréw). Ale nie tylko bezposredni adresaci dziatan edukacyjnych zyskuja
na ich prowadzeniu - pytanie o ,interesariuszy” ma wymiar szerszy.

4. INNI BENEFICJENCI. Interesariuszami inicjatyw edukacyjnych sa
wszyscy w jakikolwiek sposob korzystajacy z jej zorganizowanych form —
przykltadowo, nauczyciele i trenerzy (w wypadku edukacji pozaszkolnej),
ale tez producenci, dystrybutorzy, wiasciciele kin, stacji telewizyjnych,
serwisOw internetowych... Z kwestia owych ,innych beneficjentow”
zwiazane sa pytania dotyczace sposobu prowadzenia edukacji.

5. ORGANIZATOR. Czy edukacje prowadza instytucje panstwowe
(dla ktorych organizatorem jest rzad lub samorzady), czy prywatne? Czy
sa to szkoly, domy kultury, NGO-sy czy podmioty ukierunkowane na
zysk? Czy mozna wskaza¢ instytucje okreslajaca ramy programowe i/lub
finansujaca poszczegolne przedsiewziecia? Gdzie jest prowadzona eduka-
gja — w szczegdlnosci: w czyjej gestii jest miejsce, gdzie odbywajq sie dzia-
fania edukacyjne? Czy mowa o edukacji w szkole, czy poza nig? I wreszcie:

6. METODY. W jaki sposob edukacja jest prowadzona? Przede wszyst-
kim: czy dla prowadzenia edukacji filmowej niezbedne jest ogladanie kon-
kretnych dziet filmowych — w calo$ci czy fragmentach? Czy filmy ogla-
dane sa w kinie, na dvd czy online? Czy program edukacyjny zawiera
komponenty pracy praktycznej — a jesli tak, czy ukierunkowana jest ona
na dziatania indywidualne, czy zespotowe?

Przedstawiony tu schemat moze by¢, jak sadze, zastosowany w anali-
zach rozmaitych systeméw edukacji filmowej. Omdéwiony w dalszej cze-
Sci pracy przypadek Wielkiej Brytanii wydat mi sie interesujacy gtéwnie
z uwagi na dynamike przeksztalcen koncepcji w tym zakresie — w okre-
sie niespetna dwudziestu lat edukacja filmowa na Wyspach przechodzita
rozmaite wolty instytucjonalne i programowe, ktdre przedstawie w po-
rzadku chronologicznym (majac zarazem w pamigci zasadnicze pytania
zarysowane na wstepie). Opis powstal na podstawie analizy materiatlow
zastanych (desk research), gldéwnie oficjalnych dokumentoéw lub upublicz-
nianych raportéw. Przyjeta formuta wywodu ma zatem przede wszyst-
kim charakter deskryptywny, w zakonczeniu uzupelniony o elementy
oceniajace, ktére zdaty mi sie istotne w kontekscie przemian polskiej poli-
tyki w zakresie edukagji filmowej.
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Koniec XX wieku: FEWG, czyli Making Movies Matter

Charakterystyczna cecha brytyjskiego systemu edukacji i kultury jest
zroznicowanie — Anglia, Szkocja, Walia i Irlandia PéInocna posiadaja wtas-
ne, odrebne instytucje zajmujace si¢ tymi sferami zycia spolecznego. Zara-
zem instytucje te moga — ale nie musza — korzysta¢ z dorobku centralnych
(brytyjskich) agengji, dla ktdrych , poligonem doswiadczalnym” jest tery-
torium Anglii. Dla brytyjskiej kultury filmowej instytucja kluczowa byt
-1 pozostaje nadal — Brytyjski Instytut Filmowy (BFI), gdzie w potowie lat
90. XX w. powotlano Grupe Robocza ds. Edukacji Filmowej (Film Educa-
tion Working Group — FEWG) i zainicjowano program Making Movies Mat-
ter, ktorego celem byta zaréwno diagnoza, jak i wypracowanie propozycji
nowej formuty edukacji filmowej w brytyjskich szkotach. Efektem prac stat
si¢ raport, zawierajacy miedzy innymi wykaz konkretnych kompetencj,
ktore powinien uzyskac uczen; zostaly one pogrupowane w trzech dzia-
fach: a) jezyk filmu, b) producenci i widzowie, c¢) komunikaty i wartosci®.
Raport zawieral takze konkretne — zintegrowane wokot owych blokéw
tematycznych — propozycje szkolen dla nauczycieli’. Pierwsze, dotyczace
podstaw estetyki filmu, miato polega¢ na analizie krotkich fragmentow
filmowych. Drugie zaktadato analize ,listy ptac” z czotéwki, przygoto-
wanie pitchingu konkretnego projektu oraz interpretacje materiatéw pro-
mocyjnych (plakatow, press-bookow itp.). W ramach trzeciego szkolenia
proponowano z kolei dyskusje wokdt prowadzonych przez nauczycieli
tygodniowych , dzienniczkéw ogladania”, zawierajacych wykaz obejrza-
nych filméw i programoéw telewizyjnych.

W ramach FEWG powotano takze do zycia dwa zespoty — ds. edukacji
w szkotach podstawowych (primary education — od 3 do 11 lat) i Srednich
(secondary education — od lat 12 do 18) — ktdére opracowaly przewodniki dla
nauczycieli obu grup wiekowych. Jako pierwsza, w 2000 r., wydano publi-
kacje adresowana dla starszej mtodziezy*; trzy lata p6zniej upubliczniono
wyniki prac dotyczacych mlodszych uczniow’.

W rozdziale I przewodnika dla nauczycieli szkét srednich przed-
stawiono Podstawowe techniki nauczania — warto przyjrze¢ im si¢ nieco

2 Making Movies Matter. Report of the Film Education Working Group, London 1999,
s. 76-81.

3 Ibidem, s. 82.

* Cary Bazalgette, Wendy Earle, Jenny Grahame, Jill Poppy, Mark Reid, Alastair West,
Moving Images in the Classroom. A Secondary Teacher’s Guide to Using Film and Television,
London 2000.

> Ann Aston, Helen Bromley, Margaret Foley, Mary Hilton, Teresa Kane, Jackie Mar-
sh, Julie Roberts, Philippa Thompson, Gez Walker, Paul Wright, Look Again! A teaching gu-
ide to using film and television with three- to eleven-year-olds, London 2003.
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uwazniej, poniewaz sa niezmiernie interesujace (beda przywolywane tak-
ze w przewodniku metodycznym dla mlodszych dzieci). Autorzy wyroz-
niaja mianowicie osiem metod pracy z filmem. Pierwsze trzy koncentruja
si¢ na zagadnieniach okreslanych zazwyczaj jako ,jezyk ruchomych obra-
zOwW” —inazywane sa: Stopklatka (Freeze frame — analiza kompozycji kadrow
w krotkiej scenie), DZwiek i obraz (Sound and image — uswiadomienie funkcji
warstwy audialnej, na przyktad podczas ¢wiczenia z podktadaniem innej
Sciezki dzwiekowej), Dostrzez ujecia (Spot the shots — zwrocenie uwagi na
role montazu poprzez ¢wiczenie liczenia uje¢ oraz szacowania czasu ich
trwania). Dwie kolejne techniki zwigzane sa z produkcjq filmowa: Czotéw-
ka i tytéwka (Top and tail — ile 0sOb zaangazowanych jest w realizacje filmu
i jakie zawody sa w niej reprezentowane) oraz Uwodzenie widowni (Attrac-
ting audiences — zwrdcenie uwagi na merchandise, czyli przekaski i zabaw-
ki, ktore sa powigzane z konkretnymi produkcjami i ,targetowane” na
mlodego odbiorce). Dla trzech ostatnich metod nieco trudniej o wspolny
punkt odniesienia — choc¢ sa one w duzej mierze zwiazane z dramaturgia
i scenariuszem: Transformacje rodzajowe (Generic transformations — uswia-
domienie trudnych relacji pomiedzy jezykiem naturalnym i obrazem, na
przyklad poprzez budowanie storyboardéw, lub ,przekiad” sceny z ar-
tykutu prasowego na scene filmowa, lub sceny filmowej na... wiersz),
Miedzy mediami (Cross-media — sugerowano poréwnania kluczowych frag-
mentow w dwoch réznych adaptacjach, a takze namyst nad sposobami
potraktowania tematu w materiale fikcjonalnym i niefikcjonalnym), oraz
Symulacja (Simulation — zalecane ¢wiczenie: zmien projekt tak, zeby adre-
sowany byl do odmiennej grupy wiekowej lub widowni z innego kraju).

Z rozdzialem I powiazana jest ostatnia czes¢ opracowania, zatytulo-
wana Zdobywanie podstawowych kompetenciji filmowych (Becoming cinelite-
rate). Wprowadza ona pojecia z zakresu wiedzy o filmie, ktére zdaniem
autorow publikacji powinni opanowac¢ uczniowie na kolejnych pigciu
szczeblach nauki. I tak, na poziomie pierwszym uczen mialby zrozumiec¢
takie pojecia jak: jazda/panorama, zblizenie/plan ogolny; na poziomie
drugim — scenopis, trailer, film dokumentalny; na poziomie trzecim — pra-
wa autorskie, rating, realizm, propaganda; na poziomie czwartym — nieli-
nearnos¢, glebia ostrosci, cinema verité, na poziomie piatym zas (odnosza-
cym si¢ de facto do tresci ksztatcenia z poziomu filmoznawczych studidw
licencjackich) — intertekstualnos¢, diegeza i... hegemonia.

Gléwna czescia opracowania jest rozdziat drugi, zatytutowany Ru-
chome obrazy w podstawach programowych poszczegolnych przedmiotow (Mo-
ving images across the curriculum), prezentujacy mozliwosci zintegrowania
edukacji filmowej z edukacja konkretnych przedmiotéw (jezyk angielski,
historia, geografia, muzyka, plastyka [art], jezyk obcy, nauki Sciste (scien-
ce) i wiedza o spoteczenistwie [citizenship]). Pisze celowo , zintegrowania”
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— poniewaz nie chodzi o wykorzystanie filmu w edukacji (edukacja ,, przez
film”), lecz wlasnie potraktowanie tresci poszczegolnych zajec¢ nieco pre-
tekstowo — by w nawiazaniu do zagadnienn odnoszacych si¢ do historii,
geografii, muzyki itp. uczy¢ specyfiki kultury filmowej. Kolejne rozdziaty
sa natomiast zwiazane z praktyka nauczycielska. Rozdziat trzeci — Uzy-
wanie ruchomych obrazow w szkole — przywotuje wypowiedzi nauczycieli
i dawane przez nich konkretne porady (na przyktad: w jaki sposoéb wy-
wotac¢ pozadany dZwigk za pomoca przedmiotdw codziennego uzytku —
by wyjasni¢ uczniom, na czym polega zawdd imitatora dzwiekow, tzw.
foley). Rozdziat czwarty — Tworzenie ruchomych obrazéw za pomocq narzedzi
cyfrowych — prezentuje proste programy w rodzaju iMovie (Apple) czy
Kidpix Studio. W rozdziale pigtym za$ poruszone sg kwestie praktyczne
zwigzane z wyborem miejsca i czasu dziatan edukacyjnych; akcentowana
jest potrzeba koordynacji dziatart pomiedzy nauczycielami (nie ma mowy
o wyjsciu do kina!).

Zblizong strukture ma przewodnik edukacji filmowej dzieci miod-
szych (od 3 do 11 lat), wydany w 2003 r. Cho¢ miedzy publikacja obu
broszur minely jedynie trzy lata, r6znia si¢ one w pewnym zakresie. Prze-
de wszystkim, w opracowaniu dla mtodszych dzieci rzadko jest mowa
o ,kinie” i ,filmie”, akcentuje si¢ natomiast fraze ,ruchomy obraz”, co
ciekawe, bywa ona stosowana zamiennie z akronimem FVT (film — video
— television)®. W odniesieniu do metod edukacyjnej pracy z filmem, wpro-
wadzono jedng zmiane: zamiast Miedzy mediami pojawil sie dzial Co zdarzy
sie dalej (What happens next), kltadacy nacisk na kwestie dramaturgiczne
(na przyklad projektowanie alternatywnych zakonczen). Aspekt ten pod-
kreslony zostaje w rozdziale trzecim (Moving Images and Literacy), w kto-
rym powiedziane zostaje wprost: narracja jest elementem faczacym media
drukowane i wizualne. Dzieciom proponowane sa ¢wiczenia rozwijajace
,mySlenie narracyjne” — od polecenia , uporzadkuj obrazki w odpowied-
niej kolejnosci”, po zachete do analizy sekwengji otwierajacej film Babe:
Swinka z klasq (uczniowie w wieku 9-10 lat pytani sa o to, jakich istotnych
dla widza informacji dostarcza ta sekwencja).

Fascynujacy jest rozdziat czwarty, poswiecony edukacji przedszkol-
nej. Dla chtopcow w wieku 4-5 lat zaleca si¢ zaprojektowanie superbo-
hatera (jego wygladu) oraz konkretnej przygody z jego udziatem (a na-
stepnie: innej przygody, niezawierajacej przemocy); autorzy opracowania
podkreslaja, ze ¢wiczenie to przypadlo do gustu takze tym chlopcom,

¢ Ibidem, s. 1 (pierwsze zdanie opracowania brzmi: ,Przewodnik oparty jest na pro-
stym rozpoznaniu: ruchomy obraz — film, telewizja, wideo oraz rosnaca liczba stron in-
ternetowych i gier komputerowych — sa wazna i cenna czescig naszej kultury. Z czego
wynika, ze dzieci majg prawo uczy¢ sie o tych mediach w szkole”).
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ktorzy wcezesniej niezbyt chetnie wlaczali si¢ do dziatan angazujacych je-
zyk’. Dla dzieci nieco starszych proponowano zas: zabawe w telewizyjne
,pogodynki”, wspdlne ogladanie filméw z domowego archiwum wideo
z ich dziecinstwa (dzigki czemu dzieci zachecane sg do refleksji, w jaki
sposob rejestracja niefikcjonalna moze archiwizowa¢ wazne momenty
z przesziosci i dokumentowac zmiany zachodzace w swiecie), ogladanie
starszego filmu i jego wspolczesnego rimejku, rysowanie plakatu, a takze
tworzenie ,na zywo” alternatywnej sciezki dzwigkowej do filmu.

Kolejne rozdzialy dotycza tych samych zagadnien, ktore podejmowa-
ne byly w przewodniku dla miodziezy, a zatem sposobdéw wykorzysty-
wania filmu na poszczegdlnych przedmiotach, efektéw edukagji filmowej,
a takze praktyki pracy z filmem w szkole. Rozdzial szosty (Managing Tea-
ching and Learning about the Moving Image) zawiera naprawde praktyczne
wskazowki (zwrdécono uwage na przykltad na konieczno$¢ wyposazenia
okien salki projekcyjnej w rolety), akcentujac przy tym, ze doskonata for-
ma pracy z filmem sa badz filmy krotkometrazowe, badz fragmenty dtuz-
szych filmow?® (podobnie jak w wypadku przewodnika dla starszej mlo-
dziezy, nie ma tu ani stowa o wspdlnych wyjsciach do kina). Do publikacji
dotaczony jest wykaz materialéw uzytecznych w edukacji — nie tylko bi-
bliografia i netografia, ale takze opis narzedzi informatycznych (takich jak
programy do animacji poklatkowej — Complete Animator i Lego Studio);
rekomendowana jest rowniez — wydana przez BFI — ptyta dvd , Starting
Stories” z krotkometrazowymi filmami adresowanymi dla dzieci’.

Program wypracowany przez FEWG oceniam jako dobrze przemy-
Slany (obejmujacy konkretne cele w odniesieniu do efektow ksztalcenia
zarowno ucznidw, jak i nauczycieli), a zarazem oryginalny w wymiarze
merytorycznym. Obejmuje on bowiem nie tylko dzieta filmowe, ale tez
kulture telewizyjna, obie za$ sfery rozpatrywane sa w wymiarze tekstual-
nym, jak rowniez odnoszacym sie do zagadnien produkcyjnych oraz
widowni (a zatem rozwijajacych sie dzi$ dynamicznie subdyscyplin fil-
moznawstwa). I cho¢ w rekomendacjach FEWG pojawialy sie zalecenia
dotyczace kin (sugestie wprowadzenia biletéw ulgowych dla grup zorga-
nizowanych), program wypracowany przez ten zespot jest wyraznie na-
stawiony na systematyczng edukacje filmowa w szkotach.

7 Ibidem, s. 25

8 ,Bogactwo i gestos¢ znaczen w niektorych filmach (org: moving image texts) moze
sprawia¢, ze dluzsza projekcja wptynie na ich negatywny odbiér — dobra i wnikliwa dys-
kusja moze wynikna¢ z 30 sekund filmu” — Ibidem, s. 41.

® W 2007 r. BFI wydato drugi zestaw, ,Starting Stories 2”. Towarzyszy jej zestaw ma-
terialéw edukacyjnych na stronie http://old.bfi.org.uk/education/teaching/startingstories2/
(dostep: 20 wrzesnia 2016).
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Poczatek XXI wieku: dekada UK Film Council

Jak zostato juz nadmienione, program ,Making Movies Matter” pro-
wadzony byt przez BFI. Wkrétce po wydaniu omdéwionych broszur zo-
stal on wygaszony — co zwigzane bylo z radykalna zmiana w systemie
finansowania kultury filmowej w Wielkiej Brytanii. W 2000 r. powotano
do zycia UK Film Council — dysponujaca olbrzymimi funduszami (gtéw-
nie z monopolu loteryjnego) instytucje, ktorej zadaniem byto zaréwno
wspieranie produkgji filmowej, jak i dziatan z zakresu edukacji. Zawezo-
no tym samym role BFI, ktory petni¢ mial funkcje archiwum filmowego
i osrodka badawczego™. Jako ze Instytut zostal zwolniony z obowiazku
prowadzenia edukagji filmowej (i pozbawiony srodkéw na taka dziatal-
nosc), zaangazowat sie w promowanie... edukacji medialnej, czego waz-
nym $ladem jest Karta Edukacji Medialnej. W ten sposob zwolennicy
,totalnej” edukacji medialnej, w ramach ktorej komponent filmowy miat
by¢ tylko jednym z wielu elementow, zyskali poteznego sojusznika (i to
bez wzgledu na fakt, ze w kolejnych latach BFI probowat przeformuto-
wac ten trend w kierunku ,edukacji medialnej w zakresie ruchomych
obrazéw”!"). Spory kompetencyjne (wykraczajace poza kwestie eduka-
qji) pomiedzy BFI a UK Film Council trwatly przez calg pierwsza dekade
XXI w. — i zakonczytly sie zwycigstwem BFI i rozwigzaniem UK Film
Council w 2011 r.

Zanim jednak do tego doszlo, model brytyjskiej edukacji filmowej
ulegt istotnej przemianie — przede wszystkim za sprawa dwoch powo-
tanych do zycia przez UK Film Council fundacji: Filmclub (organizuja-
cg pokazy filmowe w szkotach w godzinach pozalekcyjnych) oraz First
Light (wpierajaca realizacje krotkometrazowych filmow przez miodych
ludzi - co ciekawe, w opisach tej instytucji nie stosowano okreslenia , film
amatorski”). Inicjatywy te byly uzupelniane przez dzialania istniejacego
od 1985 r., zatozonego przez prywatnych dystrybutorow i witascicieli kin,
stowarzyszenia Filmeducation, ktére wraz z nowym system finansowania
stato sie jednym z gléwnych graczy na rynku edukagji filmowej. Do czasu
zamkniecia programu w 2013 r., prowadzito ono portal filmeducation.org,
zawierajacy (nie zawsze wysokiej jakosci) materialy edukacyjne, ukie-
runkowane gléwnie na poznawanie tzw. jezyka filmu'?. Filmeducation

10" BFI Charter for Media Literacy, London 2005.

' Jackie Marsh, Eve Bearne, Moving Literacy On: Evaluation of the BFI Lead Practitioner
Scheme for Moving Image Media Literacy, Sheffield 2008.

2 Przyktady broszur edukacyjnych mozna znalez¢ na: http://www.filmeducation.
org/themuppets/makethemusic i http://www.filmeducation.org/teachingtrailers/primary/
make_a_trailer/ (dostep: 20 wrzesnia 2016).
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organizowalo takze Narodowe Tygodnie Filmu Szkolnego (National
Schools Film Week) — a precyzyjniej: Narodowe Tygodnia Wychodzenia
Klas do Kina. Seanse w ramach tego tygodnia byly dofinansowywane
przez UK Film Council (z uwagi na zamoéwienia grupowe, negocjowano
znizkowe ceny biletow). O skali przedsiewziecia niech zaswiadcza liczby
z 2012 r.: niemal 540 tys. uczniow udalo si¢ na ponad 3 tys. seansow w 550
miejscach®. Jak wida¢, edukacje filmowa w pierwszej dekadzie XXI wieku
rozumiano gtéwnie jako pokazy filméw w kinie — byta ona natomiast sta-
bo powiazana z systemowa edukacja szkolna.

Sytuacja ta zaczeta si¢ zmienia¢ pod koniec dziatalnosci UK Film Co-
uncil: w latach 2009-2011 prowadzono program Film: podstawowe kompeten-
cje XXI wieku (Film: 21%" Century Literacy). Jego podstawowe zalozenia zosta-
ty ujete w przewodnik Wykorzystanie filmu w szkotach (Using Film in Schools),
w ktdrym po raz pierwszy —jak sie wydaje —uzyto , formuly trzech k” (three
C’s approach), wskazujacej na trzy sfery zagadnien: krytyczna, kreatywna
i kulturowa'*. Bedzie ona przywotywana w wielu p6zniejszych dokumen-
tach i strategiach edukagji filmowej, stajac sie ich strukturalnym spoiwem;
w omawianej broszurze zostata wprowadzona jedynie na zasadzie styli-
stycznego ornamentu, bez szerszego komentarza. Program Film: podstawo-
we kompetencje XXI wieku ktadt bowiem nacisk na jeden tylko z aspektow
edukagji filmowej — praktyczno-warsztatowa edukacje ,,do filmu” (okresla-
na jako manageable filmmaking, czyli ,filmowanie dajace si¢ zorganizowac”),
przy czym, i to jest bez watpienia oryginalny komponent programu, miata
by¢ ona powigzana z konkretnymi przedmiotami.

Dobre wyobrazenie o tym, w jaki sposob twoércy programu zakta-
dali zintegrowanie kompetencji filmowych ze szkolnymi zajeciami, daje
cze$¢ I opracowania. Przykladowo, na zajeciach z jez. angielskiego na
poziomie KS2+ (7-11 lat) obok zadania , przeksztat¢ krotki film w forme
pisemna, na przyktad opowiadanie, list, artykul prasowy” pojawia sie po-
lecenie , nakre¢ adaptacje sceny z ksigzki” (prawdopodobnie chodzi raczej
o jej odegranie, co nie wyklucza wprowadzania elementéw gradacji pla-
now i montazu). Na zajeciach z jez. obcego zaleca si¢ ¢wiczenie ,, wykonaj
dubbing sekwencji”, z kolei na lekcji z zakresu science (chemii i fizyki) po-
lecenie brzmi: , zarejestruj eksperyment”. I analogicznie: na matematyce
- ,wykorzystaj kamere, aby zarejestrowac przyklady figur geometrycz-
nych, ilosci, katéw”; na technice (Design and technology) — ,,uzywajac tech-
niki ruchu zwolnionego lub przyspieszonego, pokaz sktadanie lub rozkta-
danie obiektu”; na kursie wiedzy o spoteczenstwie (citizenship) — ,nakrec
reklame spoteczng wybranego zjawiska”; na plastyce — ,, wykonaj kostium

B http://www filmeducation.org/screenings/ (dostep: 20 wrzesnia 2016).
1 Tom Barrance, Using Film in Schools: A Practical Guide, London 2010.

42



Od FEWG do FLAG: systemowe przemiany edukacji...

lub scenografi¢ do sceny filmowej”, na muzyce — ,nakrec filmowa inter-
pretacje fragmentu muzycznego”...

Czes¢ Il — zatytulowana Przestrzenie i sprzet (Spaces and equipment)
— ma charakter praktycznego poradnika, dotyczacego zaréwno proce-
su filmowania (niekiedy uwagi sa bardzo detaliczne — na przyktad rada,
by zaje¢ z animacji plastelinowej ,nie prowadzi¢ w sali z wykladzing
dywanowgq”"), jak i ogladania (mamy wiec instrukcje dotyczaca najbar-
dziej optymalnego ustawienia gtosnikow). Czes¢ Il zawiera wykaz uzy-
tecznych stron internetowych, IV zas poswigcona jest zagadnieniom pra-
wa autorskiego i jego konsekwencji dla edukacji filmowej. W kolejnych
latach publikowano réwnie udane broszury dla szkét podstawowych
i $rednich'® — juz na zlecenie nowej organizacji, najpierw nazwanej Film
Nation UK, a nastgpnie przemianowanej na Into Film.

Ta ostatnia powstata w 2013 r. w wyniku fuzji wspomnianych juz fun-
dacji: First Light oraz Filmclub. Nowe przedsiewzigcie wspierane finanso-
wo przez BFI oraz Cinema First, zostato powotane do Zycia przez stowa-
rzyszenie dystrybutoréw (Film Distributors Assossiaction) oraz kin (UK
Cinema Association). Program Into Film zawiera dwa komponenty. Pierw-
szy z nich, majacy charakter praktyczny, ukierunkowany na zagadnienia
tworzenia komunikatow filmowych, jest nieco okrojona wersja swego ,,po-
przednika” (First Light)"”. Natomiast drugi komponent, wywodzacy sie
z Filmclubs, stanowi unikalny na skale europejska program wypozyczen
filmow dvd dla szkét (a takze innych instytucji pragnacych zorganizowad
seans grupowy). Rzecz przedstawia si¢ nastepujaco: dana placdwka zama-
wia film z bazy danych’, umozliwiajacej wybor w zaleznosci od wieku
odbiorcéw, tematu oraz czasu trwania filmu. Plyta dostarczana jest naj-
czesciej nastepnego dnia za posrednictwem LOVEFILM (spoiki cérki Ama-
zonu). Koszty kalkulowane sq wedtug zatozonej liczby widzow; w przy-
padku szkot optaty licencyjne za pokaz uiszczaja kuratoria (Departament
for Education). System ten jest niewatpliwie korzystny dla dystrybutorow,
tworcow oraz organizacji zarzadzania prawami autorskimi (tantiemy!)
-z edukacja filmowa sensu stricto ma juz chyba jednak niewiele wspolnego.

5 Wydaje sig, ze autorzy nieco przecenili mozliwosci prowadzenia warsztatéw fil-
mowych w szkolnych realiach. Z drugiej strony, w przewodniku przeczyta¢ mozna, ze
,w wielu szkotach sa green screeny” (ibidem, s. 29).

16 http://learnaboutfilm.com/education-training/schools-teachers/school-filmma-
king-guides/ (dostep: 20 wrzesnia 2016).

17 Zob. First Light Young Film Fund: An Analysis of the Impacts of the 2008-2010 Fun-
ding Cycle, Birmingham 2010. Utalentowanym uczniom w wieku 16-19 lat BFI proponowat
— dziatajacy nadal — osobny program: BFI Film Academy (w ramach ktérego oferowane sa
kursy z zakresu sztuki operatorskiej, animacji cyfrowej, scenariopisarstwa czy montazu).

8 https://www.intofilm.org/films/all (dostep: 20 wrzesnia 2016).
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Po 2010 r.: agenda unijna (made in Britain)

Roéwnolegle do wspomnianych dziatari, w Wielkiej Brytanii na po-
czatku drugiej dekady XXI w. zainicjowano — przy wsparciu Komisji
Europejskiej — prace nad systemowym podejsciem do edukagji filmowej.
W 2012 roku grupa lideréw (Mark Reid z BFI, Ian Wall z dziatajacego jesz-
cze wowczas Film Education, oraz prof. Andrew Burn) podjeta si¢ koor-
dynacji programu nazwanego Screening Literacy. W jego ramach zebrano
— za pomocy ankiet — informacje na temat systemow edukagji filmowej
w 32 krajach europejskich. Na poczatku 2013 roku opublikowano obszer-
ny raport prezentujacy roznorodnosc dziatan z tego zakresu podejmowa-
nych w poszczegolnych krajach, a takze krotki dokument programowy,
podsumowujacy gltowne ustalenia zespotu (Screening Literacy: Executive
Summary).

Punktem wyjscia prac byta — sformutowana przez Komisje¢ Europej-
ska — definicja ,, podstawowych kompetencji filmowych” (film literacy),
na ktore sktadac si¢ miaty nastepujace komponenty: ,rozumienie filmu,
ciekawos¢ i Swiadomy wybdr filmu, kompetencje krytycznego ogladania
filmu i analizowania jego tresci, walorow wizualnych i aspektow tech-
nicznych”. Eksperci uzupelnili te — cokolwiek osobliwg — formute do-
piskiem: ,a takze zdolnos¢ do postugiwania si¢ jego jezykiem i srodka-
mi technicznymi w kreatywnej produkgji ruchomych obrazéw”*. Fraza
,moving images” pojawi si¢ w omawianym tu dokumencie wprawdzie
jeszcze kilka razy, ale na zasadzie retorycznego ozdobnika, bez $wiado-
mosci jej rozmaitych uwiklan (dotyczacych na przyklad gier kompute-
rowych). Pojecie ,film” przypisane jest przede wszystkim tradycyjnie
pojmowanym widowiskom audiowizualnym — przy jednoczesnym pod-
kresleniu ich réznorodnosci, wynikajacej jednakowoz w pierwszym rze-
dzie z przeswiadczenia o koniecznosci ,,ochrony przed Hollywood [...]
Mtodzi ludzie maja prawo, by szanowa¢ ich wtasne kultury medialne
i filmowe, a zarazem prawo do poznania europejskich filméw, ktérych
istnienia mogli by¢ nieSwiadomi”*.

Raport zawierat czternascie tzw. rekomendacji, ktore miaty by¢ wcie-
lone w zycie na kolejnym etapie prac. Pewne pojecie o intencjach autoréw
projektu daje rekomendacja numer 2:,,Unia Europejska powinna wesprze¢
dziatalnos¢ FLAG (Film Literacy Advisory Group — Grupa Doradcza ds.
Podstawowych Kompetencji Filmowych”. Grupa taka faktycznie powsta-
ta — w 2014 r, w ramach unijnego programu Kreatywna Europa (priorytet

¥ Framework for Film Education. Executive Summary, London 2013, s. 8.
20 Ibidem, s. 6.
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Rozwoj Widowni — Audience Development)*, wspomniani juz Mark Reid
i Jan Wall (tym razem jako reprezentant Film Space, organizacji nastep-
czej wobec Film Education, ktora przejeta prawa do broszur wydawanych
przez poprzedniczke), przy wsparciu Sarah Duve z niemieckiego Vision
Kino*, zaangazowali grupe 25 praktykow z 20 krajow (Polske reprezento-
wata Agata Sotomska z PISF), by — w toku konferengji i warsztatow — wy-
pracowac bardziej szczegdtowe ,ramy” edukacji filmowej. Stworzony
przez nich dokument — podobnie jak opisane wczesniej materialy — nie
poswieca wiele uwagi definiowaniu filmu, jedynie markujac pewne prob-
lemy z rozumieniem tego terminu (w pierwszej linijce raportu pojawia
si¢ link do przypisu, w ktérym czytamy, iz, film odnosi sie do wszelkich
form ruchomych obrazéw, z dzwigekiem lub nie, bez wzgledu na medium:
analogowe czy cyfrowe, telewizja, Internet czy kino”).

Autorzy ,ram edukagji filmowej” siegneli do koncepcji , trzech k” zna-
nej z projektu Film: 21 Century Literacy. I tak, komponent Critical zakla-
da ,rozumienie, analizowanie i czerpanie przyjemnosci z filmu”, Creative
odnosi sie tu do ,, tworzenia i uczestnictwa w kulturze filmowej w ramach
roznych platform”, zas sferze Cultural podporzadkowany miatby by¢ ,,in-
telektualny, estetyczny i emocjonalny rozwdj wykazywany poprzez wy-
bieranie i odkrywanie filméw w ich zréznicowanych formach”. Czytel-
nik majacy pewne doswiadczenie w przygotowywaniu sylabuséw zajec
dydaktycznych wedtug tzw. Krajowych Ram Kwalifikacji juz zapewne
rozpoznal w tych sformutowaniach niepowtarzalny ,czar” unijnych dy-
rektyw — a to dopiero poczatek. Oto bowiem edukacja filmowa poczeta
z ducha ,,rozwoju widowni kreatywnej Europy” ma ksztattowac , cechy
pomocne w zakresie uczenia si¢ przez cale zycie” (sa nimi: , ciekawos¢,
empatia, aspiracje, tolerancja i przyjemnosc¢”), stuzy¢ ,rozwojowi osobi-
stemu”, ale tez ,odpowiedzialno$ci obywatelskiej”. Naturalnie, powinna
rowniez zwigkszaé szanse zatrudnienia (employability) poprzez wspiera-
nie ,migekkich umiejetnosci”, taki jak ,praca grupowa, podejmowanie de-
cyzji, zarzadzanie czasem, umiejetno$¢ pracy pod presjq”...*. Ba, w wyni-
ku dziatarr ukierunkowanych na realizacje tych szczytnych celéw, osoba
uczaca si¢ moze rozwinac swoje predyspozycje w ramach dwunastu , ty-
pow postaw”, takich na przyktad jak ,brawurowi kreatorzy” (adventurous
creators) czy ,,zaangazowani obywatele” (engaged citizens)**. Wszystkie te

2 https://eacea.ec.europa.eu/creative-europe/actions/media/audience-development_
en (dostep 20 wrzesnia 2016).

2 Dzialajaca w Niemczech spoétka Vision Kino jest wspierana przez: rzad federalny,
FFA, Niemiecka Filmoteke Narodowa, stowarzyszenie dystrybutoréw oraz gildie kin stu-
dyjnych i lokalnych.

% Framework for Film Education, s. 26.

% Ibidem, s. 24.
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modele, umiejetnosci, warianty i typy rozrysowane zostaty w formie roz-
budowanej, doprawdy imponujacej tabeli. Przyjrzyjmy sie¢ nieco uwazniej
jej zasadniczemu budulcowi, mianowicie sze$ciu , obszarom nauczania”
(areas of learning).

Pierwszy z nich nazwany zostal Specyfika filmu — i obejmuje zagad-
nienia tzw. jezyka filmu, rozpatrywane w wymiarze teoretycznym (w jaki
sposob konkretny typ kadrowania i ruchéw kamery przyczynia sie do
budowania znaczen) oraz praktycznym (propozycja ¢wiczenia polega-
jacego na zmianie kolejnosci uje¢ w scenie). Ponadto omawiane sg roz-
norodno$¢ rodzajowa (mowa jest o ,audiowizualnej reprezentacji kon-
kretnego przedmiotu zycia codziennego w poszczegdlnych typach filmu:
dokumentalnym, fikcjonalnym, reklamowym itp.”*) oraz warunki poka-
zu (w kinie czy na laptopie) prowadzace do rozmaitych wrazen odbior-
czych. Sporo niespodzianek przynosza zalecenia , dydaktyczne” drugiego
celu, okreslonego jako ,film jako procesy spotecznej i zbiorowej wspodt-
pracy” (social and collaborative). Autorzy materialu zalecaja na przyktad:
,wcielaj si¢ w role rezysera, producenta, charakteryzatora, aktora...”,
,Mapisz rozprawke unaoczniajacq zwiazki pomiedzy dzietami réznych
twdrcow”, ,zorganizuj publiczny pokaz filmu dla rodziny i przyjaciét”?.
Aby za$ osiagnac trzeci cel — czyli wypracowac Osobiste podejscie krytyczne
(Critical personal response — w innym miejscu: Personal critical frameworks)
- nalezatoby , przeanalizowac sekwencje, opisujac styl danego twoérey”,
,zaprezentowad historyczne konteksty powstania konkretnego filmu”
oraz ,wzia¢ udzial w dyskusji na temat filmu”?. W ramach czwartego
celu, nazwanego Szersze pojmowanie filmu (Wider film engagement — w in-
nym miejscu: A wider range of films), ,uczacy sie oglada film sytuujacy
si¢ poza jego codziennym doswiadczeniem odbiorczym, zbiera recenzje
danego filmu i formutuje opinie za lub przeciw jego publicznym poka-
zem w klubie filmowym”?. Z kolei, aby osiagnac¢ cel piaty — zatytulowany
Instytucjonalne, historyczne i technologiczne konteksty (Institutional, historical
and technological development — w innym miejscu jako: Social and historical
contexts) — proponuje si¢ pisanie rozprawek na konkretne tematy, takie
jak ,, powstanie niemieckiego ekspresjonizmu w latach 20.”, ,, wloskie kino
migrantow w latach 2000-2015" czy ,,0d nickelodeonéw do laptopa”. Na-
tomiast szosty obszar, zaktadajacy samoocene (reflective learning), zawiera
kilka postulatéw o nader wysokim poziomie abstrakcji (miedzy innymi
propozycje zadania, ktérego wykonanie trzeba oceni¢ jako cokolwiek

% Ibidem, s. 13.
¢ Ibidem, s. 15.
7 Ibidem, s. 17.
2 Ibidem, s. 19.
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trudne: ,dzieci rozmawiaja o zmianie ich sposobu rozumienia filmu po
zrealizowaniu przez siebie kilku krétkich filmow”?).

Przywotatem jedynie niektore pomysty sformutowane przez autorow
unijnego opracowania. Jego charakter wynika z ogoélnych zatozen prio-
rytetu , Rozwdj widowni”, ukierunkowanego nie tyle na edukacje, co na
tworzenie grupy konsumenckiej zachecanej do wspierania europejskiej
oferty kinowej. W zakoniczeniu publikacji zamyst ten wylozono zreszta
wprost: ,, uczacy si¢ powinni mie¢ swiadomosc tego, ze filmy zostajg stwo-
rzone po to, by ogladac je w kinie”; podkresla si¢ rowniez, ze nalezy ,od-
krywac filmy nie tylko wlasnego kraju, ale takze europejskie” oraz ,,wczu-
wacé sie (empathise) w réznorodnos¢ kultur”®. Przywotane frazy kaza
sformutowac opinie, iz agenda , budowania widowni”, ukierunkowana
przeciez gtownie na ekonomiczne wsparcie podmiotéw dziatajacych na
rynku audiowizualnym, jest zarazem projektem politycznym, w ktorym
zachowania zycia codziennego sa wspierane (badz ostabiane) przez kon-
kretne uregulowania prawne.

Eek ok

W ostatnim omowionym ,stadium ewolucyjnym” brytyjskich kon-
cepcji edukagji filmowej przyjmuje ona funkcje de facto pretekstows, sta-
nowigc ewidentny regres wobec modeli zaprezentowanych wczedniej.
Przypuszczalnie, planowane opuszczenie Unii Europejskiej przez Wielka
Brytanie pociagnie za sobg konieczno$¢ wypracowania nowych ram edu-
kacji filmowej — zaréwno w Europie kontynentalnej, jak i na Wyspach.
Podjecie tych staran wymagatoby jednak namystu nad kwestia funda-
mentalng, mianowicie: co w zasadzie powinno by¢ przedmiotem takiej
edukagji (a zatem: czym jest film i kultura filmowa w zmieniajacym sie
pejzazu mediow audiowizualnych). Myslenie w kategoriach , rozwoju wi-
downi kinowej” refleks;ji tego rodzaju z pewnoscia nie stuzy. By¢ moze,
zasadny okazalby sie wiec powrét do omoéwionego na wstepie modelu
z lat 90. — racjonalnie dzielgcego kompetencje filmowe na ,proste” i , za-
awansowane” oraz wiazace teorie z praktyka.

2 Ibidem, s. 23.
30 Jbidem, s. 25.
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Piekny sen Roberta Watsona, czyli o zapomnianym (?)
scenariuszu edukacyjnej kariery filmu

W konkretnych przypadkach sens rodzi sig,
lub jest wnoszony, na skutek interwencji mysli
na skrzyzowaniu stylu i fabuly.

Robert Watson'

Dlaczego Robert Watson?

Robert Watson jest postacig bardziej enigmatyczng nawet niz jego
dzielo, o ktérym pisze nizej nieco szerzej. Poczatkowo nauczyciel przed-
miotéw artystycznych w szkotach srednich zostal w 1986 roku dydak-
tykiem akademickim w Bretton Hall College (afiliowanym przy uni-
wersytecie w Leeds), pozniej za$ prowadzit zajecia w Centrum Edukacji
Jezykowej, Literackiej i Artystycznej na Uniwersytecie w Sussex. Razem
z malo w Polsce znanym propagatorem holistycznej edukacji artystycz-
nej, Peterem Abbsem, stat si¢ entuzjasta wprowadzania tresci zwiazanych
z filmem w obszar szeroko pojetej edukacji kulturowej. Summa jego po-
gladow stata sig ksiazka, z ktorej pochodzi motto tego tekstu.

To nieco paradoksalne — wpas¢ na trop monografii sprzed ponad
25 lat, bedac samemu autorem ksigzki wyrazajacej ten sam punkt widze-
nia i podobna ideg, tyle ze formutowane z géra dwie dekady pozniej”. Nie
swiadczy to moze najlepiej o tym aspekcie mojej rozprawy, ktéry Anglicy
zwa up to date, ale jednak pokrzepia, pozwalajac odnalez¢ wazne, cho¢
nieu$wiadamiane Zrodta bliskiej mi filozofii edukacji.

Wedlug wspomnianego wyzej Abbsa ksiazka Watsona opowiada
si¢ za ,praktyczng estetyka” w ksztalceniu dotyczacym filmu, telewizji

! Robert Watson, Film & Television in Education. An Aesthetic Approach to the Moving
Image, Bristol 1990.

2 Mam na mysli moja ksigzke Teksty w lustrze ekranu. Okotofilmowa strategii ksztatcenia
literacko-kulturowego, Krakow 2011.
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i wideo®. Juz zreszta w tytule swojej publikacji bohater niniejszego tekstu
podkresla , estetyczne podejscie do ruchomego obrazu”, co — w kontek-
Scie calej ksigzki — mozna thumaczy¢ jako ,estetyczne podejscie do eduka-
¢ji w dziedzinie sztuki filmowej”.

W zgodzie zarowno z éwczesna — poézno dwudziestowieczng — jak
i dzisiejsza refleksja o mediach Watson stawia film w centrum wspolczes-
nej kultury audiowizualnej* i dostrzega w narzedziach filmoznawczych
uniwersalny klucz do analizy rozmaitych formatéw audiowizualnych, na
przyktad produkgji telewizyjnych. Watson twierdzi, Ze film —jako central-
ny paradygmat narracyjny wspoétczesnej kultury — jest catkowicie upraw-
niony do obecnosci posrdd tresci ksztatcenia sktadajacych sie na edukacije
kulturowa wspdtczesnych mtodych pokolen. Jakze miatby sie do nich nie
zalicza¢, pyta autor, skoro jest dzi$ kontynuatorem tradycji Chaucera?

Przetom lat 80. i 90. XX wieku byt — zapewne nieprzypadkowo’ — cza-
sem wzmozenia tendencji , profilmowych” w obszarze edukacji w jezy-
kach ojczystych w réznych krajach Europy. W Polsce przejawem tych ten-
dengji staly sie dziatania i publikacje zespotu polonistek i filmoznawcéw
skupionych wokot prof. Eweliny Nurczynskiej-Fidelskiej. Ksigzki takie
jak Edukacja filmowa na tle kultury literackiej (1989) czy Film w szkolnej eduka-
cji humanistycznej (1993) zwiastowaty — wydawato si¢ — radykalne odswie-
zenie szkolnej polonistyki, ktora miata ,,otworzy¢ sie” na wybitne dzieta
filmowe i znaczacy, cho¢ ograniczony zestaw tresci filmoznawczych stu-
zacych analizie i interpretacji®. Piekny sen entuzjastow filmu posrdd refor-
matoréw edukacji polonistycznej zaczat si¢ spetniac jeszcze przed burz-
liwym okresem przetomu polityczno-spotecznego. Wyrazem tych zmian
staly si¢ ministerialne programy jezyka polskiego dla szkoty podstawo-
wej i liceum ogolnoksztatcacego z roku 1985, gromadzace tresci filmowe
w skali nigdy wcze$niej ani nigdy pdzniej niespotykanej w dokumentach
oswiatowych dekretujacych ksztalt tego przedmiotu nauczania. Rychto
jednak ten ochronny parasol nad filmem w edukacji polonistycznej zostat
zlozony i sztuce ruchomych obrazéow przypadia w udziale jedynie rola
okazjonalnego kontekstu dla dziet literackich.

3 Zob. Peter Abbs, Preface, [w:] Robert Watson, Film & Television..., s. 3.

* Autor wielokrotnie uzasadnia ten punkt widzenia uniwersalnoscia jezyka filmowe-
go Wspotczesnym echem tak postrzeganej pozycji sztuki ruchomych obrazéw jest chocby
ksigzka Bogustawa Skowronka Film w przestrzeni kultury audiowizualnej. Studia. Szkice. In-
terpretacje, Krakéw 2011.

° Przetom lat 80. i 90. to czas ekspansji formatu VHS i szybko rosnacej popularnosci
kaset wideo w obiegu publicznym. Byl to tez moment ,nowego otwarcia” w dziedzinie
analizy filmu, gdyz — méwiac stowami Raymonda Belloura - film stat sie wowczas , cyto-
walny” i zyskat niepodwazalne prawo do miana tekstu kultury.

¢ Pisze o tym wiecej we wspomnianej juz ksiazce Teksty w lustrze ekranu. ..
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Odmiennie toczyty sie losy filmu w obszarze ksztalcenia systemowe-
go (w systemie szkolnictwa panstwowego) w Wielkiej Brytanii, gdzie od
poznych lat 80. Robert Watson publikowat swoje teksty. Angielska szkota
w istocie nigdy nie zaprosita filmu w obszar przedmiotu o nazwie En-
glish, a najnowsze regulacje zawartosci podstawy programowej’ (curricu-
lum) wrecz odwrdcily trend otwierania tej szkolnej dyscypliny na pozali-
terackie teksty kultury. Inaczej niz w Polsce jednak, ksztalcenie filmowe
w Wielkiej Brytanii byto i pozostaje nadal domena szacownej juz dzis$ in-
stytucji, jaka jest British Film Institute (istnieje od 1933 roku, cieszac sie
specjalna opieka rodziny krolewskiej), organizacja typu non-profit, czes-
ciowo finansowana przez rzad w Londynie i wspdtpracujaca ze wszyst-
kimi typami szkol. Szeroka, wieloaspektowa i profesjonalnie zorganizo-
wana dzialalnos¢ BFI w zakresie edukagji filmowej obejmuje dzi$ okoto
kilkunastu procent mtodziezy uczeszczajacej do brytyjskich szkét (udziat
w zajeciach i akcjach jest dobrowolny). Na wyspach dziatajg rowniez inne,
mniejsze, pozarzadowe podmioty o charakterze fundagcji i stowarzyszen,
ktore w sposdb profesjonalny propaguja kulture filmowa wsrod dzieci
i nastolatkow.

Idea Roberta Watsona — by powrdci¢ do gtéwnego bohatera tego szki-
cu — byta wiec projektem istotnego uzupetnienia pozaszkolnego (a moze
raczej: okoloszkolnego) systemu edukacji filmowej w Wielkiej Brytanii.
Przewidywata bowiem wlaczenie tresci filmowych w obszar ksztalcenia
szkolnego i zespolenie ich z innymi elementami szerokiej edukacji kul-
turowe;j.

Uczy¢ filmu w szkole — podejscie estetyczne

Sfera, w ktdrej autor Filmu i telewizji w edukacji lokuje komponent tre-
sci filmowych jest gléwnie przedmiot English, ale takze , przedmioty arty-
styczne” — prowadzone przez art teachers. Mimo, ze od publikacji ksiazki
walijskiego humanisty minety juz ponad dwie dekady, warto — omawiajac
wizje autora — wielokrotnie pytac o to, czy konkretne pomysty edukacyjne
Watsona nie mogtyby sie wigc z powodzeniem lokowaé w obszarze dzia-
tan wspotczesnego polonisty? Zdecydowanie tak. Propozycje dydaktycz-
nych dzialart Watsona z tekstami filmowymi takze i dzis$ bronig sie same.

Ksztalcenie filmowe mialoby - wedlug angielskiego dydaktyka
— obejmowac¢ nauke rozumienia i wykorzystywania jezyka filmowe-
go: ,odczytywania go, tworzenia i rozumienia, kto w istocie i co mowi

7 Chodzi o zmiany w programie nauczania jezyka angielskiego wprowadzone przez
konserwatywny rzad premiera Davida Camerona w roku szkolnym 2013/2014.
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i czym jest to, co mowi”. Mialby to by¢ zatem rodzaj warsztatu analitycz-
no-interpretacyjnego, ktdry — cho¢ wydaje si¢ naturalnym podejsciem do
ksztaltowania umiejetnosci odbioru tekstéw filmowych — byt (i jest na-
dal) w edukacji kulturowej w Europie zjawiskiem niemal nieobecnym?.
(To ,niemal” jest bardzo znaczace, o czym bede pisat w drugiej czesci
artykutu).

Watson proponowal, by w trakcie zaje¢ poswieconych estetyce fil-
mu omawiac z mtodzieza szkolna pozycje i ruchy kamery, katy i punkty
widzenia, kompozycje kadru, gre swiatla i cienia (oswietlenie elemen-
tow i scenerii) i sposob uksztattowania tych elementéw w materii dziela
filmowego. Refleksji miataby rowniez zosta¢ poddana sciezka dzwigko-
wa — zarowno odglosy, stowa, jak i muzyka w ich wzajemnych relacjach
oraz w polaczeniu z obrazem. Uczniowie uczyliby sie dostrzegac inter-
akcje elementow jezyka filmu i modyfikowanie jednych przez drugie
(na przykiad klimat i sens obrazu w zaleznosci od warstwy dZwiekow).
W istocie Watson proponuje zatem pewien — ograniczony prawami i ko-
nieczno$ciami dydaktyki — edukacyjny wariant analizy i interpretacji
filmu, wyrazajacy si¢ w czestym mowieniu i pisaniu o filmach. Réw-
noprawnym wobec tych dziatan sktadnikiem edukacji filmowej mia-
taby byc¢ aktywnos¢ filmotwdrcza — pisanie scenariuszy i dialogow,
odgrywanie scen, tworzenie dekoracji, nagrywanie filméw. To bardzo
,Wspolczeénie” brzmiacy postulat — systemy edukacyjne, ktére mozna
by okresli¢ jako ,,zaawansowane medialnie” (na przykiad australijski
czy kanadyjski), sa wyraznie zorientowane wokot audiowizualnej twor-
czosci uczniow.

W koncepcji Watsona krecenie filmow nie miato by¢ zwienczeniem
kursu teorii filmu i wprawek analityczno-interpretacyjnych. W tej wizji
proby twdrcze (w rodzaju warsztatow filmowych) towarzysza naprze-
miennie ogladaniu i komentowaniu filméw. Autor nie zacheca do podej-
mowania na samym wstepie ambitnych prob krecenia filméw fabularnych
— proponuje zaczynac od krétkich ujec¢ kronikarskich (na wzdr pierwszych
filmoéw Lumiere’dw czy Le Prince’a) — od obrazka ulicy czy parku. Radzi,
by kamere traktowacd jako twdrczy instrument, a nie tylko narzedzie zapi-
su obrazow rzeczywistosci: ,Kamera rejestruje w podobny sposob jak pid-
ro pisze, pedzel maluje, a dtuto rzezbi”’. By nie czynic tego banalnego na
pozor zdania gotostowna metafora, Watson opatruje je celng wskazowka

8 Juz od lat 30. XX wieku wykorzystywano w edukagji film o$§wiatowy, w niektérych
systemach edukacyjnych pojawiat si¢ réwniez film fabularny. Jego rola polegata jednak na
ilustracji zjawisk pozafilmowych, na przyklad przyrodniczych, politycznych, artystycz-
nych, czy szerzej: kulturowych. Wtasnie w roli kontekstu wprowadzajacego czy poszerza-
jacego funkcjonowat i funkcjonuje film fabularny w ksztatceniu literackim takze w Polsce.

° R. Watson, Film & Television..., s. 15.
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—aby poréwnac estetyke Le Prince’a (estetyke odziedziczona po fotografii,
po malarstwie renesansowym itd.) z ujeciami ulicy w filmach niemieckich
ekspresjonistow, Ruttmanna i Murnaua.

Szkolne praktyki filmoznawcze

W koncepcji Watsona szkolne filmoznawstwo — bo tak, z grubsza,
nalezatoby nazwaé éw znaczacy komponent tresci filmowych — ma by¢
rodzajem dyskursu wykorzystujacego podstawowe pojecia teorii filmu
i fachowej terminologii zwigzanej z kwestiami technicznymi. To — z ko-
niecznosci ograniczone — instrumentarium pojeciowe obejmuje pojecia
i kategorie: narracja filmowa (story / fabula, plot / sjuzet); elementy jezy-
ka filmu/estetyka filmu (ujecie, montaz, realizm, subiektywna imitacja
rzeczywistosci); techniki aktorskie w interakcji z montazem; scenariusz;
oswietlenie, glebia ostrosci.

Watson sugerowal podejmowanie w rozmowach z mlodzieza tema-
tu realizmu opowiesci filmowej, drazenie zagadnienia, czym wlasciwie
jest (na czym polega) realizm filmu, czy jest tylko jeden sposob uzyskiwa-
nia tego wrazenia na ekranie? Jak to si¢ dzieje, Ze catkowicie realistycz-
na opowies¢ filmowa moze przybrac¢ charakter ,niezwyklej heroicznej
legendy”'?? Warto — wedlug Watsona — analizowa¢ montazowe catostki
filmu, bo wlasnie w montazu kryje si¢ odpowiedz na te pytania.

Autor wprost zaleca stosowanie , ¢wiczen scenopisarskich” (scripting
exercises) w celu ksztaltowania poczucia swoistosci filmowego opowiada-
nia i udwiadomienia uczniom, w jaki sposob , rekonstrukcja swiata moze
stac sie sztuka”!'.Watson proponuje tez pisanie streszczen domniemanych
i istniejacych fabut filmowych (czyli tzw. nowel scenariuszowych) i frag-
mentow scenopisdw (obejmujacych jedna cata scene) na podstawie ory-
ginalnych utwordéw literackich, co wydaje sie¢ w istocie pouczajacym za-
daniem, bo ujawnia zaré6wno podobienstwa, jak i odmiennosci tych form
tekstowych, pobudza filmowa wyobraznig, uczula na funkcje rozmaitych
elementow w tekscie literackim i w filmie.

Ciekawa — i na owe czasy do$¢ odwazng — propozycja ambitnego
Walijczyka byla sugestia szkolnej transformacji XIX-wiecznej powiesci
angielskiej na scenariusz serialu, co ma zaréwno literaturoznawczy, jak
i medioznawczy walor edukacyjny. Watson proponowat w tym kontek-
Scie analize typowych dialogéw filmowych pod katem ich realizmu, funk-
¢ji, odwotan do jezyka potocznego, ich pewnej ,niedbatosci”, utomnosci.

10 Ibidem, s. 57.
W Ibidem, s. 61.
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Kolejny ciekawy koncept Watsona to nauka , stuchania filmu”, zache-
ta do analizy rozmaitych przykltadow znieksztatcenia sciezki dZzwigkowej,
jej deformagji i, przesuniecia” wzgledem obrazu. ROwniez i te propozycje
nawiazuja do lejtmotywu filmoznawczych rozwazan walijskiego angli-
sty i filmoznawcy — do realizmu, do fenomenu ,, prawdy iluzji”, bedacej
fundamentem zaangazowania widza. Czy obrazowo-dzwigkowa dyshar-
monia wzmacnia te iluzje, czy ja ostabia — to kolejna propozycja do prze-
dyskutowania w trakcie zaje¢ z wykorzystaniem fragmentow filmowych.
Sensotwoércze potencje kontaminacji warstwy obrazéw i dzwiekow Wat-
son ilustruje opisem sceny z Amadeusza (1985) Milosa Formana, w ktorej
takie potaczenie nabiera walorow metafory.

Sugerujac podjecie roli oswietlenia, glebi ostrosci, Watson zacheca do
omowienia sposobéw wykorzystania Swiatla przy uzyciu sprzetu kine-
matograficznego, roli efektow oswietleniowych, uzyskiwania cieni, kon-
trastow, przejaskrawien i funkgji tych srodkéw w dziele filmowym. Po-
wracajac do aspektu realizmu opowiesci filmowej (w sensie ewokowanej
przez nia iluzyjnosci), z ktorego chce uczynic¢ kluczowy motyw rozmowy
o estetyce filmu, autor proponuje poswigecenie uwagi dtugosci ujec i pyta,
dlaczego diugie ujecie wydaje nam si¢ odrealnione, zas opowiadanie krot-
kimi ujeciami (okoto 10 sekund) traktujemy jako , normalne”?

Zaleta ujecia tematyki filmowej, ktora proponuje w swej ksiazce
Robert Watson, jest — by tak rzec — wyprowadzenie widza z poczucia
oczywistosci. Wiele kwestii, nad ktérymi zazwyczaj nigdy si¢ nie zasta-
nawiamy, Watson ujmuje w tak sformutowane pytania, zadania i pole-
cenia, ze prowadza one do glebszej, funkcjonalnej analizy konkretnych
zabiegow tworcow filmowych. Staboscia calej koncepcji przedstawionej
w omawianej rozprawie jest jej rozleglos¢, swego rodzaju ,totalnos¢”
- mimo iz znacznie okrojona wobec rozmiaréw, ktére Smiato mogtaby
przyjac. A przeciez estetyka filmu fabularnego to jeszcze nie calo$c tej

propozydji...

Edukacja medialna a 1a Robert Watson

Autor Filmu i telewizji w edukacji jest zdania, iz w szkole winny by¢
analizowane popularno-rozrywkowe programy telewizyjne, co ilustruje
szczegodtowa wiwisekcja znanej kiedys w Polsce Randki w ciemno (Blind
Date). W swym btyskotliwym wywodzie Watson dostrzega w fabular-
nym paradygmacie omawianego programu odwolania do opowiesci
o Odysie, Argonautach, rycerzach Okragtego Stotu, kapitanie Ahabie
(Moby Dick) czy Huckelberrym Finnie. Autor zwraca uwage na motyw
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rozgrywki o nagrode, aspekt niepewnosci (mozliwos¢ porazki czy niepo-
wodzenia), element testu i przeszkody itd. Rozpatruje format programu
w kategoriach opowiesci z poczatkiem, kulminacja i zakoriczeniem, ale
takze w kontekscie archetypicznej rozgrywki z udzialem bohatera, wspot-
zawodnikow, rozgrywki (proby) i nagrody. ,Dlaczego ten program nie
stat si¢ postmodernistycznym arcydzielem?” — nieoczekiwanie pyta autor
i rozwija drobiazgowa odpowiedz nawiazujaca do degenerujacej sie wraz
z czasem formuty ,Randki...”. Poniewaz nie jest to obecnie zjawisko sku-
piajace uwage publicznosci medialnej ani obserwatoréw sceny audiowi-
zualnej, rozwazania Watsona na temat Blind Date pozostawie amatorom
tego nieco zapomnianego dzi$ formatu rozrywkowego.

Bardziej nawet btyskotliwie niz w omawianym powyzej przypadku,
Watson rozprawia sie z formatem telewizyjnych wiadomosci (News). Na-
jefektowniej, jak sadze, zaprezentuje ten fragment rozwazan lista pytan,
ktore autor ksigzki proponuje uczyni¢ kanwa dydaktycznej rozmowy na
temat telewizyjnych zestawdéw wiadomosci. Lista jest tylez dluga, co uza-
sadniona — zaréwno w kontekscie analizy konwencji programu, jak i wy-
korzystywanych w nim $rodkow filmowych. Przywotuje w tym miejscu,
nieco uproszczone, obszerne fragmenty wywodu Watsona'.

— Czy tego typu zestaw wiadomosci to raczej plot czy story (zaprogra-
mowana struktura czy surowy materiat)?

— Jaka role pelni czas przeszty w narracji o zdarzeniach?

— Czy i jakie znaczenie ma (dla widza, dla wymowy cato$ci zestawu
informacji) kolejnos¢ pokazywanych i omawianych wiadomosci?*

— Czy sekwencja wiadomosci telewizyjnych sprawia wrazenie ocale-
nia czy zburzenia harmonii (jakkolwiek by te ostatnig rozumiec)?

— W jaki sposdb sa utozone poszczegdlne informacje: od , lekkosci” do
,,ciezkosci” czy odwrotnie?

— Czy telewizyjna ,opowie$¢” o zdarzeniach na catym swicie , fikcjo-
nalizuje” je, nadaje im walor fikgji?

— Jakie sa mentalne, emocjonalne skutki regularnego ogladania serwi-
sow wiadomosci, w jaki sposéb (lub na jakie sposoby) oddziatluja one na
widza?

— Co to znaczy skonstruowa¢ wiadomos¢ telewizyjng, jaka role pelni
w tym procesie indywidualna wrazliwo$c¢?

12 Uproscitem nieco budowe zdan, pominalem tez fragmenty w polskim kontekscie
nie catkiem uzasadnione. Nie jest to zatem dokladny cytat, a raczej lekko zmodyfikowany
ekstrakt rozwazan, ktdre w ksiazce znajduja sie na stronach 108-114.

3 Watson sugeruje w tym kontekscie dokonanie poréwnania z kompozycja szekspi-
rowskich komedii i rozpatrzenie formatu informagji telewizyjnych w perspektywie ocale-
nia badz zburzenia harmonii.
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—Jaka role peini jezyk filmu zastosowany w relacjach z autentycznych
zdarzen? Ktore elementy jezyka filmu najmocniej oddziatuja na widza
w takich relacjach?

— W jakim stopniu tre$¢ wiadomosci jest ksztaltowana przez filmowa
forme? Czy mozna powiedzie¢, ze forma ksztattuje tresc¢?

— Czy i w jakim stopniu ta forma programu jest transparentna, w ja-
kim za$ sama staje sie¢ przekazem? I wreszcie: czyja opowies¢ o Swiecie
otrzymujemy?

Propozycja ,,wejscia w skore” autora informacji filmowej stawia ucz-
nia wobec wszystkich mozliwosci i ograniczen takiej formy, malo tego —
dostarcza rowniez pokus przekraczania granic , obiektywnej” tresci zda-
rzenia, czyniac ja zawsze w znacznym stopniu kwestig subiektywna, gdyz
innej percepgji fragmentu rzeczywistosci, zwlaszcza zas relacji o nim, nie
ma. Jezyk filmu staje si¢ niejako narzedziem obrébki informacji, zarowno
w estetycznym, jak i etycznym wymiarze.

Oprocz wspomnianych wyzej formatéw programow audiowizual-
nych, Watson omawia tez pokrétce kwestie zasadnosci i sposobu dydak-
tycznego opracowania wideoklipdw, reklam i sitcomow.

Gdzie szuka¢ edukacyjnej przestrzeni dla filmu?

Wedtug Watsona edukacje filmowa nalezatoby ulokowac¢ w obszarze
nowego przedmiotu szkolnego nauczania, przedmiotu, ktdry taczylby
tradycyjne, dotychczasowe (moéwimy o poczatku lat 90.) zainteresowania
dyscypliny okreslanej jako English i dodatkowo: tresci filmowe. Nowym
wyzwaniom - twierdzi autor — sprosta¢ moze tylko nowa dyscyplina:
,English + Film = Narrative Arts”'*. Fundamentem nowego przedmiotu
mialby by¢ dotychczasowy English — otwarty jednak na ksztalcenie w dzie-
dzinie estetyki filmu i na konteksty zwiazane z kulturg popularng (nie
tylko filmowa). Miala to by¢ modyfikacja tradycyjnego, wybitnie anglo-
centrycznego modelu ksztatcenia literacko-kulturowego, bowiem Watson
zamierzat wlaczy¢ w ramy nowego przedmiotu takze wybrane przyktady
literatury obcej, w tym takze wspdtczesnej. W uzasadnieniu swej koncep-
qji pisat, ze czasy obecne wymagaja takiego ksztalcenia literackiego, kto-
re ukaze dawne, klasyczne dzieta jako teksty, ktore ,,rozmawiaja z nasza
wspolczesnoscia”. Zwolennikom realizowanej w Polsce od lat 80. XX wie-
ku koncepdji ksztalcenia kontekstowego bliskie beda uwagi Watsona, kto-
ry dowodzil, Ze kazda prezentacja wielkich dziet dawnych wiekéw musi
si¢ dzi$ dokonywac poprzez odwotania do twdrczosci naszych czasow,

14 Robert Watson, Film and Television..., s. 134.
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takze tej, ktora nie miesci si¢ w etnocentrycznym modelu ksztatcenia. Kto
zna tradycje (a takze — jak sie dzi$ okazuje — wspdlczesne dzieje) przed-
miotu English, ten z pewnoscig doceni odwage naszego bohatera, ktéry
na przetomie lat 80. i 90 zesztego wieku chciat wlaczenia do szkolnego
kanonu — miedzy innymi — Milana Kundery, Gabriela Garcii Marqueza
czy Italo Calvino.

Realistycznie oceniajac mozliwosci wprowadzenia do systemu
edukacji nowego (i nowatorskiego) przedmiotu nauczania, najwieksza
przeszkode upatrywat Watson w ,,zinstytucjonalizowanej i ograniczaja-
cej (ograniczonej) koncepcji edukacji” (limiting institutionalized concept
of education). Bronit stanowiska, iz pojecie ,jezyka angielskiego” jako
przedmiotu szkolnego nauczania jest za waskie, nazbyt ograniczajace,
mato tego — Zze za waski jest rowniez w tym kontekscie termin , literatu-
ra” —jesli ,tym, co rzeczywiscie chcemy osiagnac, jest inspirujaca pre-
zentacja nadzwyczajnie ptodnej sztuki opowiadania”. Opowiadat sie
za rOwnouprawnieniem w szkolnym dyskursie kulturowym obiegdéw
kultury wysokiej i popularnej. Przygotowujemy bowiem w szkole — do-
wodzil — nie specjalistow z dziedziny literatury narodowej, lecz ludzi,
ktérzy winni uczestniczy¢ w swoistej ,wspdlnocie rozumienia”. Zle sie
zatem dzieje z owaq edukacja, z funkcjonowaniem jej systemu — konklu-
dowat — jesli absolwenci szkot Srednich i wyzszych uczelni nie umieja
kompetentnie ,odczytywac filméw” takich jak dzieta Johna Forda czy
Andrieja Tarkowskiego (ktére wedle Watsona reprezentuja wyzyny
sztuki filmowej), nie potrafig sie z nimi ,inteligentnie zgadza¢” badz
z nimi dyskutowac.

Jakze wspolczesnie i — chcialoby sie rzec: nowoczesnie — brzmia stowa
Watsona, iz ,film, podobnie jak tradycyjne formy literatury, jest wielka
wspolczesng sztuka narracyjna, ktérej obecnos¢ sklada sie na kontekst,
w jakim nie przestaje zy¢ opowiesciowy kunszt Chaucera”. Piszacemu te
stowa szczegdlnie przyjemnie jest dowiadywac sie z ksiazki Watsona, ze
czytanie literatury i, czytanie” filmu maja ze soba wiele wspdlnego, jest to
wszak zatozenie, na ktorym wspiera si¢ proponowana przeze mnie kon-
cepcja edukacji polonistycznej zaprezentowana w Tekstach w lustrze ekra-
nu. Gdy pisatem tamtq rozprawe, nie znatem jeszcze (duzo wszak wczes-
niejszej) ksigzki Watsona, nie moglem wiec wykorzystaé cytatu, ktory
stanowiltby cenny argument w wywodzie o relacjach miedzy czytaniem
literatury i ogladaniem filmow:

Niemal kazdy film moze by¢ ogladany i — w pewnym sensie — rozumiany bez
zadnego ,treningu”, ale — jak dobrze wiedza wszyscy studiujacy literature — ro-
zumienie, ktore przychodzi wraz z pierwszym czytaniem, rzadko jest kompletne.
I, podobnie jak czytajac powies¢, nikt nie bedzie sie¢ doszukiwat catej jej esencji
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w dialogach, ignorujac opisy, komentarze, relacje o zdarzeniach, tak réwniez czy-
tajac film, powinniSmy sie uczy¢ czyta¢ go w cafosci, by dostrzec, jak poswiata
na twarzy postaci moze nadawac ironiczny sens temu, co méwione, jak ruch ka-
mery moze sugerowac subtelniejszy nastréj niz wskazywatoby to rozmieszczenie
postaci w przestrzeni i ich dialog [...] Film jest zbiorowo kreowanym dzielem
sztuki narracyjnej, ktére mozemy poddawac odczytaniu, uruchamiajgc konkret-
ne czynnosci. To, co wnosimy do naszego odczytania, to doswiadczenie (takze
w dziedzinie filmowania) i nasza zdolnos¢ czytania, ktdre mozna wyksztatci¢
wykorzystujac kategorie historii, tradycji, konwencji, technologii, techniki, stylu,
gatunku i autora®.

Dostrzegajac systemowe przeszkody we wprowadzeniu postulowanego,
szerokiego przedmiotu nauczania zwigzanego ze sztukami narracyjnymi,
Watson apeluje do nauczycieli (anglistow), by wzieli sprawe filmu w swo-
je rece, by docenili film jako artystyczny dyskurs o fundamentalnym zna-
czeniu dla wspdtczesnosci. Zajecia poswigcone tworzeniu story-boardow,
pisaniu scenariuszy i scenopisdw, planowaniu uje¢, scen i sekwencji, do-
wodzi autor, nie zagrazaja umiejetno$ciom stricte jezykowym, mato tego
— ucza komponowac stowa, obrazy, dzwigki, ruch, muzyke i dostrzegac
tworzace si¢ w ten sposob sugestie znaczen.

Jak wspomniatem, Watson byt Swiadomy barier, ktore staty na prze-
szkodzie wprowadzeniu nowego przedmiotu szkolnego nauczania. Dla-
tego swego postulatu nie formutowat w sposéb kategoryczny, juz raczej
wyrazal swego rodzaju zyczenie. Bardziej jednoznacznie opowiadat sie za
rozszerzeniem modelu edukacji nauczycieli jezyka angielskiego — to wias-
nie oni mieliby podlega¢ ksztatceniu, ktére mogtoby prowadzi¢ do zmian
w tozsamosci przedmiotéw nauczania.

Pozne dziedzictwo Watsona,
czyli nauka jezyka angielskiego w Irlandii

Swoiste post scriptum do Filmu i telewizji w edukacji historia dopisata po
25 latach, i to nie w Anglii, lecz w Irlandii. Tamtejsza podstawa programo-
wa jezyka angielskiego (ktory dla wielu, ale nie dla wszystkich na Zielo-
nej Wyspie, ma status pierwszego), zaréwno na poziomie nizszym (Junior
Cycle), jak i wyzszym (Senior Cycle), obejmuje bowiem elementy ksztat-
cenia filmowego, ktére na poziomie wyzszym przyjmuje posta¢ analizy
iinterpretacji dzieta filmowego. Na poziomie Junior Cycle ulokowano row-
niez elementy szerokiej edukacji medialnej, stanowiace opcjonalne czesci
sktadowe przedmiotu Arts, Crafts & Design. Sa to: Animation, Film-making,

5 Ibidem, s. 148-149.
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Photography i Videomaking. W programach tych opcji pomieszczono tresci
zwiazane miedzy innymi z kadrowaniem, planami fotograficznymi i fil-
mowymi, punktami widzenia. Juz miodsze nastolatki w Irlandii ucza sie¢
na lekcjach jezyka angielskiego $wiadomego i kompetentnego odbioru
filmu, podstawa programowa jezyka angielskiego zawiera zestaw reko-
mendowanych dla tego poziomu pozydji (zauwazmy, ze kazda pozycje
na liscie otwiera nazwisko rezysera — postrzeganego tu na podobienstwo
autora utworu literackiego):

BENIGNI, Roberto Zycie jest piekne (Life Is Beautiful)

CARO, Niki Jezdziec wielorybéw (Whale Rider)

CHADHA, Gurinder Podkre¢ jak Bechkam (Bend It Like Beckham)
JENNINGS, Garth Syn Rambow (Son of Rambow)

LAUGHTON, Charles Noc mysliwego (The Night of the Hunter)
LINKLATER, Richard Szkofa rocka (School of Rock )

MIYAZAKI, Hayao Spirited Away: W krainie bogow (Spirited Away)
SHERIDAN, Jim Nasza Ameryka (In America)

SPIELBERG, Steven E.T. (E.T. the Extra-Terrestrial)

ZEITLIN, Benh Bestie z potudniowych krain (Beasts of the Southern Wild)

W obszarze Junior Cycle podstawy programowe przedmiotéw En-
glish oraz Arts, Crafts & Design sa komplementarne — ogarniaja bowiem
reprezentatywne dla kultury wspdtczesnej i tradycji spektrum gatunkow
i odmian tekstow kultury, przy czym film uwzgledniony jest w tres-
ciach i ksztatceniu w obu wspomnianych dziedzinach'. Sylabus jezyka
angielskiego wyjasnia, iz w dziedzinie odbioru tekstéw naczelnym za-
daniem jest ,wprowadzenie do umiejetnosci czytania, ogladania [podkr.
moje — W.B.] i stuchania rozmaitych gatunkéw literackich i medialnych
dla estetycznej przyjemnosci”.

Owo ogladanie (dla estetycznej przyjemnosci!) — sformulowanie
obce polskim dokumentom edukacyjnym), akcentowane podobnie moc-
no jak w ksztatceniu humanistycznym w Australii i Kanadzie, powraca

16 Przyjete w Irlandii rozwigzanie z pozoru przypomina polskie regulacje oswiato-
we w dziedzinie ksztatcenia kulturowego (mam na mysli podstawe programowa z roku
2009). Podstawy programowe przedmiotéw: jezyk polski, plastyka i — w niewielkim stop-
niu — zajecia komputerowe obejmuja pojecie i zjawisko filmu wraz z pojedynczymi termi-
nami (gléwnie w programie jezyka polskiego). Miedzy przedmiotami brak jednak kore-
lacji, zapisy podstawy plastyki sa, zwlaszcza w poréwnaniu z zawartoscig irlandzkiego
odpowiednika, jedynie hastlowe i nazbyt ogdlne, zas sondaz autora w sprawie praktycznej
realizacji zaje¢ (na przyklad dotyczacych dziatan fotograficznych i filmowych) przyniost
rezultaty raczej deprymujace — fotografia i film w zasadzie nie pojawiaja sie¢ na lekcjach
plastyki w szkole podstawowej. Ustalenia te nie moga jednak pretendowa¢ do miana wia-
rygodnych konkluzji (w sensie statystycznym), problem obecnosci tych tresci ksztatcenia
w praktyce dydaktycznej wymagatby osobnego zbadania.
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w wymiarze — powiedzmy: potprofesjonalnym — na etapie Senior Cycle.
Tak silny nacisk na kontakt z tekstem audiowizualnym wynika z filozofii
ksztalcenia humanistycznego w Irlandii, wedle ktérej

przedmiot English nie jest ograniczony do sfery tekstow pisanych. W $wiecie wspét-
czesnym wiekszo$¢ uczniow doswiadcza znaczacych spotkan z jezykiem w posta-
ciach méwionej i wizualnej. Doswiadczenie jezyka w sferze mediow, we wszystkich
jego formach — wizualnej, méwionej i drukowanej — powinno by¢ uznane za gtéwny
czynnik ksztaltujacy oczekiwane osiggniecia ucznia?.

Zgodnie z tym zalozeniem, ktore wrecz idealnie wspotbrzmi z kon-
statacjami Watsona, film reprezentuje tekst kultury w stopniu réwnym
literaturze, malarstwu, komiksowi czy reklamie. Irlandzcy autorzy pod-
stawy programowej przedmiotu English uznali zatem, iz film fabularny
(ale juz nie inny tekst kultury wizualnej czy audiowizualnej) — by rzec
nieco kolokwialnie czy tez urzedowo — jest uprawniony do obecnosci po-
srod tekstow wykorzystywanych w egzaminach zewnetrznych z jezyka
angielskiego.

Na poziomie wyzszym (Higher Level'®) analiza filmu moze by¢ wiaczona w interpreta-
¢je pordwnawcza, w ktérej nalezy wzigé pod uwage co najmniej trzy teksty pisane. Na
poziomie podstawowym (Ordinary Level) analiza filmu moze stanowi¢ jeden z dwéch
elementéw studium poréwnawczego®.

W poradniku metodycznym dla nauczycieli przygotowujacych ucz-
niow do finatowego egzaminu z jezyka angielskiego® zamieszczono tekst
o charakterze instruktazu dotyczacego ksztaltowania podstawowych
kompetencji filmoznawczych. Na 11 stronach znalazly si¢ szczegdtowe
wskazowki zwigzane z uczeniem analizy i interpretacji filmu jako teks-
tu kultury — ulokowanego w gestej, intertekstualnej sieci powigzan tema-
tycznych i formalnych. Mozna pozazdrosci¢ autorom poradnika kunsztu
zwieztosci, ktory pozwolitim w sposdb kompetentny i dydaktycznie inspi-
rujacy sporzadzi¢ materiat instruktazowy dla nauczycieli, niekoniecznie

17 Irlandzka podstawa programowa jezyka angielskiego: http://www.curriculumonli-
ne.ie/getmedia/23407c9c-a653-4980-b0e7-17b6ce5c244e/JCEnglish-Spec_Oct-4_2015-(1)_2.
pdf (dostep: 21 grudnia 2015).

8 W polskiej rzeczywistosci nalezatoby go okresli¢ jako poziom rozszerzony, zas po-
ziom Ordinary traktowac jako podstawowy.

19 http://www.curriculumonline.ie/getmedia/23407c9c-a653-4980-b0e7-17b6ce-
5c244e/JCEnglish-Spec_Oct-4_2015-(1)_2 (dostep: 30 grudnia 2015).

2 Draft Guidelines for Teachers of English. Leaving Certificate English Syllabus, adres stro-
ny web: http://www.curriculumonline.ie/getmedia/9a51027f-2d c8-4ffb-bfa2-1e65a598668e/
SCSEC14_English_guidelines.pdf (dostep: 30 kwietnia 2015).
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bedacych mito$nikami czy znawcami filmu. To do nich, miedzy innymi,
skierowano uspokajajace wyjasnienie:

Poréwnawecza analiza filmu [z innymi tekstami kultury — przyp. W.B.] ma w nowym
sylabusie jezyka angielskiego charakter opcji. Wprowadzenie do analizy filmu jest
konsekwentnym rozwinieciem (organic development) ksztalcenia medialnego z pozio-
mu Junior Certificate i nauczyciele nie powinni czu¢ si¢ nieprzygotowani do realizacji
tego [zagadnienia]. Wielu z nich odznacza sie spora biegloscia w obszarze kompe-
tencji wizualnych (visual literacy) dzigki doswiadczeniom w edukacji medialnej ze-
branym w trakcie realizacji sylabusa Junior Certificate, bedq wiec zaznajomieni z czes-
cig podstawowej terminologii i poje¢ potrzebnych w tym obszarze, np. kadrowanie,
montaz, ciecie, rodzaje uje¢ [plany filmowe — przyp. W.B.], katy widzenia kamery,
punkt widzenia, itp.?!

Oprodcz szeregu wskazowek i podpowiedzi metodycznych w porad-
niku zamieszczono przyklady ,dobrych praktyk” w dziedzinie szkolnej
analizy filmu w kontek$cie porownawczym (z dzietami literackimi — taki
model przyjeto). Podobnie jak w przypadku nastolatkéw mltodszych pod-
stawa programowa jezyka angielskiego rekomenduje obejrzenie z mlo-
dzieza ,przedmaturalng” i omowienie konkretnego zestawu filméw (ze-
staw na rok 2015):

Garaz (Garage), rez. Lenny Abrahamson, 2007

Jak zostac krolem (The King’s Speech), rez. Tom Hooper, 2010
Lowca androidow (Blade runner), rez. Ridley Scott, 1992

Nie boje sig (Io non ho aura), rez. Gabriele Salvatores, 2003
Obywatel Kane (Citizen Kane), rez. Orson Welles, 1941
Ryszard III (Richard III), rez Richard Loncraine, 1995

Filmoznawcza czes¢ poradnika metodycznego zawiera — oczywiscie
— duzo wiegcej propozydji filmowych, obudowanych zestawami zadan
i polecen prowadzacych do wielowymiarowej, intertekstualnie zakorze-
nionej analizy i interpretacji. Sugestie w wigkszos$ci przypadkéw lokuja
film w relacji do dziet literackich, bowiem jednym z wymogdéw egzaminu
jest interpretacja pordwnawcza.

Mimo iz autorzy irlandzkiego poradnika metodycznego (ani podsta-
wy programowej) nie powotuja si¢ na koncepcje ksztalcenia filmowego
(a wlasciwie kulturowego) Roberta Watsona, wrazenie podobienstwa obu
tych wizji jest dojmujace. Irlandia jest — o ile mi wiadomo — pierwszym
krajem w Europie (a moze i pierwszym w ogdle), ktéry w obszarze ksztal-
cenia w jezyku ojczystym wprowadzit swego rodzaju réwnouprawnienie

2 http://www.curriculumonline.ie/getmedia/9a51027f-2d c8-4ffb-bfa2-1e65a598668e/
SCSEC14_English_guidelines.pdf (dostep: 02 maja 2015).
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literatury i filmu. Wazne, iz film wystepuje w sugerowanej (przez podsta-
we i poradnik) strategii ksztalcenia jako samoistny tekst kultury, jako arte-
fakt o naturze estetycznej, legitymujacy sie swoistym jezykiem i sSrodkami
wypowiedzi artystycznej. Swiadomie badz nie — Irlandczycy wypehiaja
w ten sposob duchowy testament walijskiego humanisty i dydaktyka.

Post scriptum polskie AD 2016

Ile nas, w Polsce, dzieli od modelu ksztalcenia humanistycznego
w Irlandii (takze w Kanadzie czy Australii)? Duzo i niewiele. Struktura
egzaminu maturalnego jest czesciowo podobna — mamy bowiem inter-
pretacje porownawcze, zarowno w trakcie egzaminu ustnego, jak i pisem-
nego moga pojawic sie teksty uczniom nieznane, mozna si¢ odwotywac
do pozaliterackich tekstow kultury. Czego polonistom brakuje? Dodatko-
wej godziny polskiego, skrotowego i zwieztego poradnika dydaktycznej
pracy z filmem, wczesniejszej edukacji medialnej w szkole podstawowej
i gimnazjalnej, wreszcie — strategicznej decyzji (podjetej na przyktad na
szczeblu CKE) o wilaczeniu filmu w obszar refleksji na lekcjach jezyka pol-
skiego.

Powyzsze uwagi pisatem jeszcze przed zapowiedzianymi przez
rzad Prawa i Sprawiedliwosci zmianami w edukacji. Dzi$, kiedy oddaje
ten tekst do druku, wydaje sie, ze mozliwo$¢ zapozyczenia idei eduka-
qgi filmowej i medialnej wpisanej w obszar ksztalcenia w jezyku ojczy-
stym gwaltownie si¢ oddala. Zapowiedzi przedstawicieli MEN sugeruja
,oczyszczenie” jezyka polskiego z kontekstow zwiazanych z kultura au-
diowizualng na rzecz pracy z arcydzielami rodzimej literatury. Rysujacy
si¢ na horyzoncie, rozbudowany, polskocentryczny i literaturocentrycz-
ny model przedmiotu zdaje si¢ przenosi¢ nas w okolicznosci podobne do
tych, ktérych doswiadczat Watson na przelomie lat 80. i 90. w Anglii. Sko-
ro wigc miat wowczas nasz bohater fantazje i odwage, by apelowac do na-
uczycieli o wzigcie sprawy filmu w swoje rece, dlaczego by nie skorzystac
z tej mozliwosci tu i teraz?
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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 dydaktykéw. 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
XX1iXXIwieku dopiero zaczeta twdrczo pracowac w $wiatach medialnych
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i postugiwac si¢ nimi, ogromne znaczenie ma wiedza o nieustannej moz-
liwos$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.

73



Justyna Hanna Budzik

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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Edukacja filmowa w Polsce
— zarys historyczny i stan badan

Cho¢ edukacje filmowa w Polsce realizowano nie tylko w formal-
nym systemie o$wiaty, dla polskiego piSmiennictwa charakterystyczne
jest traktowanie jej jako dziedziny silnie skorelowanej z systemem szkol-
nym. Ponadto w rodzimych publikacjach na temat edukacji filmowej
uderza dysproporcja pomiedzy stosunkowo rozbudowana sfera postu-
latywna a nikla obecnoscia tekstoéw dokonujacych ocen i podsumowan
wdrazanych programoéw. Z kolei brak ewaluacji realizacji programu
i celow edukagcji filmowej w szkole wynika ze $ladowej ilosci prakty-
ki, bowiem w obliczu braku odrebnego przedmiotu i braku mozliwosci
sprawdzania uzyskiwanej wiedzy edukacja filmowa bywata realizowa-
na od projektu do projektu. Wyjatkowe w tym aspekcie sa rozwazania
Bolestawa W. Lewickiego i Eweliny Nurczynskiej-Fidelskiej, ktorzy two-
rzyli, wdrazali, a nastepnie ewaluowali programy edukacji filmowej — te
postaci i ich teksty wielokrotnie pojawia si¢ w dalszej czesci rozwazan'.
Wsrod literatury przedmiotu odnajdziemy takze szereg rozpraw, ktére
mozna obja¢ hastem ,Z moich doswiadczen” (przywotuje tu podtytut
publikacji z 1975 roku), zawierajacych refleksje i spostrzezenia prakty-
kow edukacji filmowej.

Na wstepie nalezy jednakze zaznaczy¢ ,rozpiecie” edukagji filmo-
wej pomiedzy trzema dyscyplinami, tzw. filmoznawstwem stosowanym,
pedagogika i polonistyka, ktore skutkuje rozproszeniem tekstéw w trud-
nodostepnych periodykach i wydawnictwach poswieconych wybranym
specjalizacjom. Owo rozproszenie publikacji wynika takze z mnogosci
podmiotéw i inicjatyw zogniskowanych wokot edukacji filmowej; czesto

! W tym miejscu przywotam jedynie prace: Edukacja filmowa w szkole podstawowej
i sredniej, red. Janina Koblewska, Maria Butkiewicz, Warszawa 1985. W czesci pierwszej za-
wiera ona dziewie¢ tekstow autorstwa Bolestawa W. Lewickiego i Eweliny Nurczynskiej-
-Fidelskiej ewaluujacych badania podjete w ramach tematu ,Zarys metodyki stosowania
filmu fabularnego w pracy szkoty” realizowanego w latach 1977-1981.

2 Srodki techniczne w nauczaniu jezyka polskiego w szkole éredniej, red. Alicja Szlazakowa,
Warszawa 1967; Felicja Blicharska, Film, [w:] Literatura a plastyka, muzyka, radio i film na
lekcjach jezyka polskiego, red. eadem, Warszawa 1975, s. 147-180.
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jest to zainteresowanie ,przygodne”, niekoniecznie trwale skorelowane
z gldéwnym profilem dziatalnosci instytucji a wydawane materialy maja
niskie naktady i waska dystrybucje. Swiadoma ztozonoéci zjawiska, swoje
obserwacje skupiam zatem na edukagji filmowej postrzeganej z gtéwnie
z punktu widzenia akademickiego filmoznawstwa.

Przewijajacy sie¢ w polskiej mysli o edukagji filmowej postulat zakta-
dajacy, ze edukacja filmowa powinna by¢ realizowana w szkole przez
doksztatconych w tym kierunku nauczycieli, gtéwnie polonistow, skut-
kuje znaczna liczba pomocy metodycznych w formie scenariuszy lekgji
dla réznych pozioméw nauczania. Stanowia one interesujacy materiat dla
badan nad ewolucja myslenia o metodyce edukacji filmowej: narzedziach
dydaktycznych do przeprowadzania lekcji, metodach pracy z uczniami
oraz — last but not least — przedmiocie edukacji filmowej’. Scenariusze naj-
cze$ciej pisane sg przez metodykéw oraz nauczycieli-polonistow, czesto
stanowia poklosie konkurséw (przykladowo, wskaza¢ mozna dziatania
organizowane przez czasopismo ,Polonistyka”* czy Centralny Gabinet
Edukacji Filmowej°). Literatura podmiotu — scenariusze lekcji, opisy pro-
gramow edukacyjnych i przygotowane przez ich organizatoréw materiaty

* Miedzy innymi Filmowe analizy i interpretacje w szkole (Wybor konspektéw lekcji w szko-
le sredniej), Ewelina Nurczynska-Fidelska, Barbara Parniewska, Halina Uliniska, £.6dz 1984;
Edukacja filmowa w szkole podstawowej i sredniej, red. Janina Koblewska, Maria Butkiewicz,
Warszawa 1985 (Czes¢ druga — konspekty eksperymentalnych lekcji o sztuce filmowej zawiera
58 scenariuszy lekgji filmowych), Anna Marzec, Edukacja filmowa w szkole sredniej, Krakoéw
1990; Ewelina Nurczynska-Fidelska, Barbara Parniewska, Ewa Popiel-Popiotek, Halina
Ulinska, Film w szkolnej edukacji humanistycznej, Warszawa—t.6dz 1993; Polonisci o filmie,
red. Marek Hendrykowski, Poznan 1997 (26 propozycji zaje¢, wbrew tytutowi tomu — pi-
sanych nie tylko przez polonistéw, ale takze filmoznawcdw i literaturoznawcéw). Obecnie
podstawowym zrédlem scenariuszy do edukagji filmowej sa wirtualne bazy takie jak edu-
kacjafilmowa.pl czy strona Filmoteki Szkolnej. Warto takze wspomnie¢, ze coraz czesciej
takze dystrybutorzy filmowi zamawiaja realizacje scenariuszy lekcji do swoich filmow,
umieszczajac je pozniej na swoich stronach internetowych. Zob. na przyklad pakiety
edukacyjne do filméw Hiszpanka (2014) Lukasza Barczyka http://www .kinonh.pl/pliki/
HISZPANKA _scenariusze_lekgji.pdf oraz Jack Strong (2014) Wiadystawa Pasikowskiego
http://www stylowy.net/data/edu/0/37.pdf.

* Film na lekcjach jezyka polskiego, red. Stanistaw Frycie, Janina Koblewska, Warszawa
1979 (poklosie konkursu z 1976 roku)

® Od 2008 roku Centralny Gabinet Filmowy wydaje tomy w serii Zoom: Kino w Zbli-
Zeniu, zawierajace propozycje interpretacyjne i metodyczne w postaci scenariuszy lekcji.
Pierwszy tom, zawierajacy 17 scenariuszy, towarzyszyt projektowi CGEF pt. Filmowe poje-
dynki IV, realizowanemu w 2008 roku. Kolejne tomy wydawane sa przy okazji Ogoélnopol-
skich Konferencji Filmoznawczych w Borkach (od 2011 w Radziejowicach) i przekazywa-
ne nieodptatnie ich uczestnikom. Do roku 2015 ukazato sig¢ szes¢ tomoéw publikacji Zoom:
Kino w Zblizeniu, od 2011 roku materialy umieszczane sa takze réwnolegle w serwisie
www.edukagjafilmowa.pl. Poczawszy od roku 2012 zbierane przez redaktorow tomow
teksty biorg udziat w konkursie na najlepszy scenariusz.
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(by wymieni¢ inicjatywy z ostatnich lat: Filmoteka Szkolna, Nowe Hory-
zonty Edukagcji Filmowej, Akademia Filmu Polskiego, KinoSzkota) — zde-
cydowanie goruje nad literatura przedmiotu, ktéra moglaby oceni¢ spo-
sob realizacji podejmowanych dziatan.

Nie oznacza to jednak, ze edukacja filmowa to tabula rasa polskiego
pismiennictwa naukowego. Na przestrzeni lat pojawil si¢ szereg tekstow
omawiajacych wybrane zagadnienia z tego pola, zauwazalna jest takze
powracajaca obecno$¢ motywow w tekstach powstajacych w roznych
okresach; beda nimi na przyklad zagadnienie technologicznych uwarun-
kowan edukagji filmowej oraz form ksztatcenia i doskonalenia nauczycieli
pracujacych z filmem. Osobna gataz stanowia opracowania dotyczace re-
cepdji filmu przez dzieci i mlodziez. Tutaj nieocenione pozostaja publika-
cje Adama Kulika® oraz Janiny Koblewskiej-Wrdéblowej’.

Edukacja filmowa w Polsce jako przedmiot zainteresowania przezy-
wala swoje , zlote lata” w latach 60. i 70.: wowczas pojawito si¢ najwie-
cej opracowan (a takze tlumaczen) dotyczacych edukagcji i kultury fil-
mowej. Ten wysyp publikacji zwigzany byt z ogélnoswiatowa tendencja
wigczania tresci filmowych do programoéw szkolnych, czy to w postaci
odrebnego przedmiotu nauczania, czy tez w obszarach kilku przed-
miotow®, czemu towarzyszyly — znane i cytowane takze w polskich
opracowaniach — raporty UNESCO?’ i materiaty z konferencji przez nia
organizowanych. Lobbowanie na rzecz edukagji filmowej przez miedzy-
narodowe agendy w latach 60. i 70."° tworzy zresztq interesujaca parale-
le ze stanem obecnym, gdzie $rodki Komisji Europejskiej i programow

¢ Adam Kulik, Upodobania filmowe dzieci, Warszawa 1964.

7 Janina Koblewska-Wrdéblowa, Film i dzieci, Warszawa 1961.

8 Dawne i nowe modele edukagji filmowej opisuja Witold Bobinski (idem, Teksty w lu-
strze ekranu. Okolofilmowa strategia ksztatcenia literacko-kulturowego, Krakow 2011, s. 59-71)
oraz Janina Koblewska (eadem, Wspéiczesne modele edukacji filmowej na swiecie, [w:] Modele
edukacji filmowej, red. Jolanta Mastowska, Warszawa 1976, s. 31-78).

? Janina Koblewska cytuje migedzy innymi opracowanie autorstwa Jana Marie Lam-
bert Petersa Teaching about film przygotowane na zlecenie UNECSO w 1961 roku, ktére
w ttumaczeniu z jezyka francuskiego ukazato si¢ w Polsce w roku 1965 (Jan Marie Lambert
Peters, Edukacja filmowa, ttum. S. Dtuska, Warszawa 1965) oraz Learning to be. The world of
eduaction today and tomorrow, London 1972.

10 Jak wskazuje Zoé Druick, edukacja filmowa byta czescig szerszych projektow edu-
kacyjnych UNESCO, majacych na celu promowanie pokoju na $wiecie, co miato zostac
osiagniete poprzez zapewnienie wolnego przeptywu informacji (dlatego nalezato likwi-
dowa¢ analfabetyzm, takze medialny) oraz modernizacje (tu szczegdlng role miaty od-
grywad filmy instruktazowe i oswiatowe). Jednoczesnie autorka wskazuje na instrumen-
talizacje programéw UNESCO, ktére stawaly sie narzedziem promowania geopolitycznej
zwierzchnosci Stanow Zjednoczonych. Zoé Druick, UNESCO, film and education. Mediating
postwar paradigms of communication, [w:] Useful cinema, eds. Charles R. Acland, Haidee Was-
son, Durham & London 2011, s. 81-102.
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unijnych daja mozliwos¢ finansowania opracowarn, a nastepnie tworze-
nie programow z zakresu edukacji filmowej i Scisle z nig powigzanego
rozwoju widowni''.

Film a szkota: ,wolanie o planowa akcje”"

Intensywnos¢, z jaka w polskim pismiennictwie wigzano film ze szko-
13 wyjasni¢ mozna przekonaniem o sile perswazyjnej mediéw audiowi-
zualnych, mogacych pelni¢ zadania edukacyjne i wychowawcze (szcze-
golnie w kontekscie wychowania socjalistycznego)", oraz postulatami
stawianymi edukacji formalnej, majacej przygotowywac mtodziez do po-
glebionego i sSwiadomego odbioru dziet kultury, w tym filmu. ,Jak czuwa
si¢ nad udostepnieniem uczniom dzieta literackiego, zrozumieniem utwo-
ru muzycznego, tak winno si¢ zblizy¢ do ucznia utwor filmowy'” — pisat
w rozprawie Mtodziez przed ekranem (1935) Bolestaw W. Lewicki. , Szkota
musi wychowankowi wskaza¢ droge do dobrego filmu: prawdziwie kul-
turalnego i wysoce artystycznego [...]. Wykonawca tej idei stanie si¢ nie
kto innym jak wlasnie — polonista — choc¢by tylko z racji swej przedmioto-
wej i wychowawczej pozycji w szkole””>. W Czechach Petr Denk, podob-
nie jak Lewicki faczacy film z dydaktyka szkolna, zwracat uwage na dwa

' Zob. broszura Film Literacy Initatives eds. Marcin Gorecki, Agata Sotomska wydana
w 2014 roku dzieki wsparciu finansowemu z Programu Kreatywna Europa Media (wy-
dawcami byty biura programu z Niemiec, Danii i Polski) http://kreatywna-europa.eu/wp-
-content/uploads/2016/01/Film-Literacy-Initiatives-2014-1.pdf bedaca wykazem inicjatyw
podejmowanych w zakresie edukacji filmowej w 23 krajach europejskich (w tym w Polsce)
oraz Framework for Film Education in Europe, Paryz, 23 czerwca 2015, dostepny przez: http://
www.bfi.org.uk/screening-literacy-film-education-europe lub http://www.koalicjafilmo-
wa.pl/#raporty — Dokument powstatl z zamystem stworzenia wspdlnego punktu odnie-
sienia dla edukatoréw filmowych w catej Europie w zakresie projektowania, zarzadzania
i oceny programow edukacji filmowej. Postulaty i wytyczne zawarte w tym opracowaniu,
przygotowanym przez grupe 25 akademikéw, edukatorow filmowych, przedstawicieli
narodowych agengji i organizacji pozarzadowych z 20 krajéw (w tym z Polski), nie maja
charakteru aktu normatywnego.

12 Bolestaw W. Lewicki, Mfodziez przed ekranem, [w:] idem, O filmie. Wybér pism, wy-
boér, wstep i red. Ewelina Nurczynska-Fidelska, Bronistawa Stolarska, £odz 1995, s. 366.

13O wplywie filmu na mtode pokolenie pisatjuz w 1913 r. Ludwik Skoczylas w eseju
Jak kinoteatr wychowuje naszq miodziez?, [w:] Polska mysl filmowa. Antologia tekstéw z lat 1898—
1939, wybdr i opracowanie Jadwiga Bochenska, Wroctaw-Warszawa—Krakéw-Gdansk
1975, s. 77-83. Nowe zjawisko kulturowe i jego potencjat edukacyjny analizowali takze
Jan Stanistaw Bystron, Jan Kraskowski, Jerzy Toeplitz oraz Leopold Blaustein. Zob. Witold
Bobinski, Teksty w lustrze ekranu..., s. 71-77.

4 Bolestaw W. Lewicki, Mfodziez przed ekranem..., s. 357.

15 Ibidem, s. 359.
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mozliwe uzycia filmu w szkole: jako narzedzia transmisji tresci edukacyj-
nych oraz potraktowanie go jako autonomicznego przedmiotu badan'.
Jednoczesnie warto podkresli¢, ze misje edukacji filmowej rozumiano
wdwczas nieco inaczej niz ma to miejsce dzis (wezmy przyktad Filmoteki
Szkolnej, flagowego przedsiewziecia edukacyjnego Polskiego Instytutu
Sztuki Filmowej, ktéra stuzy utrwalaniu kanonu i celebragji kina arty-
stycznego): jej celem bylo ,zastapienie niezdrowej kinomanii poprawnym
stosunkiem do utworu filmowego”". Lewicki krytykowal przesadny kult
rezyserow i aktorow. ,Szkota musi przezwyciezy¢ narkotyczny wpltyw
rozswietlonego ekranu”'® — pisat i apelowat o taki rodzaj ksztatcenia filmo-
wego, ktéry uformuje $wiadomego odbiorce dziet kultury. Srodkami do
osiggniecia tego celu miata by¢ nauka ,czytania filmu”, swiadomej per-
cepgji dziet kinowych oraz staranny dobdr filméw do uzytku szkolnego,
przede wszystkim — filmoéw oswiatowych.

Szerokie poparcie w srodowisku nauczycieli i edukatoréow zwiaza-
nych z filmem zyskala takze koncepcja wlaczajaca film w proces edu-
kacji estetycznej. Propagatorem takiego spojrzenia na film byl pedagog
Henryk Depta, ktory argumentowal potrzebe opracowania teorii i me-
todologii wychowawczego uzycia sztuki filmowej: ,Wydaje sie zas, ze
w ramach catosciowego wychowania estetycznego sztuka filmowa po-
winna zajac pozycje szczegolnie uprzywilejowana. Dlaczego? Najpros-
ciej byloby odpowiedzie¢: dlatego, ze bedac stale obecna w zyciu wspot-
czesnego cztowieka, powinna rowniez zaja¢ odpowiednie miejsce w jego
wychowaniu”*. Rozrézniajac wychowanie do filmu i wychowanie przez
film, pedagog faworyzowat to drugie: ,Wychowanie do filmu rzeczywi-
Scie jest warunkiem rozwinietego wychowania przez film, lecz racja wy-
chowania do filmu jest tylko racja pedagogicznie uzasadniong, gdy stu-
zy ono wychowaniu przez film”%. Rola filméw jako narzedzia edukacji
estetycznej widoczna jest rowniez dzi$, szczegoélnie w projektach skiero-
wanych do widowni najmtodszej, jak festiwal filmowy Kino Dzieci, orga-
nizowany od 2014 przez Stowarzyszenie Nowe Horyzonty, co znalazto
odbicie w serii spotkan i debat poswigconych temu zagadnieniu®..

16 Petr Denk, Metodika skolniho filmu, Praha—Brno 1936, za: Tereza Cz Dvorakova
(oprac.), Komentovand literatura, http://filmvychova.cz/cz/metodika/komentovna-literatura/
(dostep: 25 lipca 2016).

7 Bolestaw W. Lewicki, Mtodziez przed ekranem..., s. 361.

18 Ibidem, s. 364.

9 Henryk Depta, Film i wychowanie, Warszawa 1975, s. 18; zob. takze idem, Film w zy-
ciu i wychowaniu mlodziezy, Warszawa 1983.

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

2 Zob. https://issuu.com/nowehoryzonty/docs/kd-katalog-www?e=5903820/30076555
(dostep: 3 pazdziernika 2016).
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Bolestaw W. Lewicki widzial edukacje filmowa w szkole jako zada-
nia mozliwe do zrealizowana jedynie w oparciu o , planowg akcje” reali-
zowana przez wladze szkolne, uniwersyteckie i samych wychowawcow.
Nauczycieli polonistéw zachecat do monitorowania aktywnosci kinowej
uczniow, organizowania wspolnych wyjs¢ do kina oraz przyblizania ucz-
niom jezyka i historii filmu; wladzom szkolnym zalecal urzadzanie poka-
z6w arcydziel z prelekcjami, zas uniwersytety obligowat do organizowana
,lektoratow” sztuki filmowej dla kandydatéw na nauczycieli (zwlasz-
cza polonistow). , Uracjonalizowanie stosunku mlodziezy do filmu lezy
w kompetencjach szkoty. Trzeba tylko zaczac¢”* — pisat w 1935 roku.

Lewicki taczyt dziatalno$¢ teoretyka i praktyka edukacji filmowej
(juz we Lwowie prowadzit kursy i szkolenia dla nauczycieli); taka posta-
wa jest zreszta symptomatyczna dla srodowiska akademickiego zajmu-
jacego sie edukacja filmowa. Rzadko kiedy bowiem refleksja naukowa
pojawiala sie bez doswiadczenia praktycznego — czy to zdobywanego
w szkolach, czy poprzez tworzenie i realizacje pozaszkolnych progra-
mow edukacyjnych. Owo sprzezenie widoczne jest miedzy innymi
w biografii Eweliny Nurczynskiej-Fidelskiej, ktdra na wiele lat przed te-
oretycznymi opracowaniami tematu edukacji filmowej poznawata realia
polskiego systemu oswiaty, pracujac w szkole podstawowej, a nastepnie
w XIX Liceum Ogdlnoksztatcacym Lodzi®. Przejscie do akademii skut-
kowato przeistoczeniem jej doswiadczen nauczycielskich w przedmiot
badan. Wiaczanie filmu jako tresci w program nauczania, a takze wy-
korzystywanie go w procesie dydaktycznym jako narzedzia, stato sie jej
wieloletnim, by nie rzec zyciowym, projektem. Projektem naukowym,
realizowanym poprzez zadania eksperymentalne i wdroZeniowe a na-
stepnie ich naukowe opracowanie*, oraz zadaniem stricte praktycznym,

2 Bolestaw W. Lewicki, Mfodziez przed ekranem..., s. 366.

% Konrad Klejsa, Profesor Ewelina Nurczynska-Fidelska (1938-2016). Wspomnienie, ,, Pleo-
graf. Kwartalnik Akademii Polskiego Filmu” 2016, nr 1, http://akademiapolskiegofilmu.pl/
pl/historia-polskiego-filmu/pleograf/andrzej-wajda/1/profesor-ewelina-nurczynska-fidel-
ska-1938-2016-wspomnienie/544 (dostep: 4 lipca 2016).

# Finansowane z ministerialnych grantéw badania — okreslane przez Nurczyniska-
-Fidelska jako ,naturalny eksperyment uczestniczacy” (polegajacy na projektowaniu form
edukadji filmowej, a nastepnie ich ewaluacji) — daly owoc w postaci wcigz inspirujacych
publikacji. Prowadzone w Katerze Teorii Literatury UL w latach 1977-1979 badania eks-
perymentalno-wdrozeniowe w ramach zleconego przez Ministerstwo Oswiaty i Wycho-
wania tematu weztowego Zarys metodyki stosowania filmu fabularnego w pracy szkoly zostaty
opracowanie w wydanej w 1985 roku ksiazce Edukacja filmowa w szkole podstawowej i Sredniej
pod redakcja Janiny Koblewskiej i Marii Butkiewicz. Z kolei wyniki badan z lat 1986-1990
postuzyly jako material wykorzystany w rozprawie Edukacja filmowa na tle kultury litera-
ckiej (w 1989 roku na jej podstawie uzyskata na Uniwersytecie Wroctawskim stopien dok-
tora habilitowanego) oraz w zbiorze Film w szkolnej edukacji humanistycznej (1993).
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ktoremu poswiecata czas w réznorakich komisjach, dyskutujac i inicju-
jac dzialania zmierzajace do ugruntowania pozycji edukacji filmowej
w systemie ksztatcenia®.

Mimo wysitkow srodowiska akademickiego i nauczycieli poloni-
stow edukacja filmowa ani w latach siedemdziesiatych, ani osiemdzie-
sigtych XX wieku nie pojawia si¢ w programach szkolnych jako odrebny
przedmiot®. Nurczynska-Fidelska (jako cztonek Zespotu Programowego
Jezyka Polskiego Ministerstwa Oswiaty) na poczatku lat osiemdziesia-
tych brata udziat w pracach nad kolejna reforma programow szkolnych.
Zatwierdzony w 1984 roku program dla szkoty podstawowej i Sredniej
zawierat tresci filmowe w skali, ktorej nie odnajdziemy ani wczesniej,
ani pozniej w oficjalnych polskich dokumentach oswiatowych. Cho¢ ani
program, ani jego koncepcja wyltozona w ksiazkach: Edukacja na tle kul-
tury literackiej (1989) oraz tomie zbiorowym Film w szkolnej edukacji hu-
manistycznej (1993) nie przyoblekly sie¢ w rzeczywistos¢”, nalezy docenic
rozmach projektu i oryginalna perspektywe w nim zawarta. Program
sugerowat bowiem umiejscowienie filmu jako sztuki i sktadnika kultu-
ry masowej, wobec czego ,Ksztalcenie filmowe powinno przygotowac
mlodziez do $wiadomego i krytycznego odbioru sztuki filmowej, a zatem
skupia¢ uwage na przezyciu estetycznym i poszerzeniu wiedzy o filmie.
Nalezy wiec ukazywac swoisto$¢ tworzywa filmowego, cechy jezyka fil-
mu, $rodki wyrazu, ich funkcje w utworze oraz zwiazki filmu z innymi
dziedzinami sztuk”?.

Proces wprowadzania filmu do szkét do dzis nie zostat uwienczony
powodzeniem, po 1990 roku mozna wrecz méwic¢ o wylaczaniu z przed-
miotu jezyk polski tresci nauczania dotyczacych filmu i mediéw audiowi-
zualnych. Jednoczes$nie w reformie oswiaty z 1999 roku pojawito sie novum
w postaci ,$ciezek edukacyjnych” wérdd ktorych znalazta sig ,, Sciezka me-
dialna”, krytykowana pdzniej za fetyszyzowanie technologii i eliminacje

Z W latach 1975-1984 Nurczynska-Fidelska byta cztonkiem Instytutu Programow
Szkolnych przy Ministerstwie Oswiaty i Wychowania, majac tym samym wplyw na tre-
$ci programow dydaktyki jezyka polskiego. W latach 80. byla takze cztonkiem Rady Pro-
gramowej przy preznie woéwczas dziatajgcym Ogoélnopolskim Osrodku Sztuki dla Dzieci
i Mtodziezy w Poznaniu.

% Propozycje powszechnej edukacji filmowej zgtaszane w latach 60.i 70. w czaso-
pismach ,Nowa Szkota”, , Polonistyka”, ,Kino”, ,Kamera” oraz na koszalinskich spot-
kaniach dla nauczycieli i mlodziezy w ramach Miedzynarodowego Festiwalu Debiutow
Filmowych przytacza Zbigniew Korsak, zob. idem, Kultura filmowa — edukacja filmowa. Kon-
cepcje, badania, uwarunkowania, Wtoctawek 2004, s. 117-134.

7 Szerzej o filmie jako tresci ksztatcenia w polskiej szkole zob. Witold Bobinski, Teksty
w lustrze ekranu..., s. 71-89

3 Jezyk polski. Program szkoly podstawowej (klasy IV-VIII), Warszawa 1985, s. 40, za: Wi-
told Bobinski, Teksty w lustrze ekranu..., s. 83.
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elementow wiedzy estetycznej”. W roku szkolnym 2002/2003 roku w sktad
przedmiotdw nauczania szkoty sredniej — liceow ogolnoksztatcacych, liceow
profilowanych i technikow — weszta wiedza o kulturze (w wymiarze jed-
nej godziny na przestrzeni jednego roku), ktorej podstawa programowa
obligowala do przekazania informacji o filmie (dokument nie precyzowat
zakresu tychze tresci). W praktyce jednak trzon przedmiotu stanowity
zagadnienia wiedzy o sztuce, w podrecznikach szkolnych profilowane
jako historia sztuki, z niewielkim odniesieniem do filmu®*. Omawiajac
film w podstawie programowej po 2009 roku, Witold Bobinski zauwaza,
ze ,Zapisy postawy programowej sa na tyle jednoznaczne i precyzyjne,
ze nie pozwalaja na pominiecie tresci filmowych w toku ksztatcenia po-
lonistycznego. Sa jednoczesnie na tyle ogolne, ze uprawniaja nauczycie-
la do opracowania wlasnej strategii obecnosci tych zagadnien w cyklu
ksztatcenia”?!. Jednoczesnie badacz proponuje strategie wykorzystania
filmu fabularnego w dydaktyce literatury™.

Uwarunkowania technologiczne i organizacyjne
edukacji filmowej w szkole

,Dazenie do przywrdcenia im [przyrzadom — dop. E.C.] pelnej spraw-
nosci na lekgji przerywa jakis tancuch logicznej jej konstrukgji, a poza tym
sprawia, ze uwaga uczniow i nauczycieli automatycznie koncentruje sie
na zagadnieniach technicznych. Mijaja minuty, w czasie ktorych w klasie
trwa walka o przywrocenie sprawnosci magnetofonu czy adapteru, ida
w ruch $rubokrety, pole do popisu znajduja najzdolniejsi pod wzgledem
technicznym uczniowie i wreszcie przy wydatnej ich pomocy przyrzad
zaczyna dziata¢. Lekcja pozornie wraca do pierwotnego fozyska, z tym ze
wsrod powaznej grupy uczniow wytania sie nie przewidziany przez polo-
niste problem: Co tez mogto by¢ przyczyna obluzowania si¢ linki sprzegta
napedu w magnetofonie?”®.

Powyzszy cytat, pochodzacy z opracowania z 1967 r. pod tytulem
Srodki techniczne w nauczaniu jezyka polskiego w szkole $redniej pod redakcja

» Ewelina Nurczynska-Fidelska, wypowiedz w dyskusji Edukacja kulturalna,
[w:] Kongres Kultury Polskiej 2000, red. Stefan Bednarek, Anatol Jan Omelaniuk, Andrzej
Tyszka, Andrzej Zielinski, Wroctaw—Warszawa 2002, s. 456.

% Krzysztof Moraczewski, Wokét przedmiotu wiedza o kulturze, , Kultura Wspotczesna”
2003, nr 3, s. 88.

31 Witold Bobinski, Teksty w lustrze ekranu..., s. 100.

32 Ibidem, s. 151-331.

* Jan Polakowski, Btedy metodyczne w stosowaniu technik wzrokowo-stuchowych na lek-
cjach jezyka polskiego, [w:] Srodki techniczne..., s. 232.
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Alicji Szlazakowej, mimo postepu technologicznego — a moze wtasnie
dzieki niemu — wskazuje na problem wciaz aktualny czyli przerost techni-
ki skutkujacy ,rozbiciem” lekcji. Wielu akademickich filmoznawcéw zna
z autopsji ,walke” z projektorem, préby , odpalenia” prezentacji zapisanej
w formacie niekompatybilnym z oprogramowaniem zainstalowanym na
uczelnianym sprzecie, poszukiwanie odpowiedniej konicowki do lapto-
pa, tropienie wejscia hdmi czy szukanie w torbie tadowarki do laptopa,
nie wspominajac o probie przetaczania zrodel, z ktorych prezentujemy
fragmenty filmowe. Nauczyciel wykorzystujacy w dydaktyce film powi-
nien zatem posiadac¢ zarowno wiedze dotyczaca przedmiotu nauczania,
jak réwniez umiejetnosci umozliwiajace sprawne korzystanie z multime-
diéw; zas zapoznanie si¢ z dziataniem sprzetu wymaga czasu i determina-
qji, szczegdlnie, jesli korzysta sie z kilku urzadzen technicznych.

Przywolane wczesniej opracowanie Szlazakowej jest swiadectwem
namystu nad problemem, ktory dzi$ rzadko bywa formutowany w tak za-
sadniczy i przejrzysty sposob: jakie sa zalety, ale i zagrozenia plynace ze
stosowania mediow audiowizualnych w dydaktyce szkolnej?* Nauczy-
ciele, analizujac wykorzystanie na lekcjach jezyka polskiego radia, magne-
tofonu, epidiaskopu, telewizji oraz filmu, zwracaja uwage na atrakcyjnos¢
nowych mediow, ale i s swiadomi btedéw metodycznych, jakie mozna
popetni¢ pracujac z zastosowaniem technik wzrokowo-stuchowych. Do
podstawowych niebezpieczenstw pracy z mediami zaliczono traktowanie
danego narzedzia jako ,transmitora” tresci bez zwrocenia nalezytej uwagi
na specyfike estetyke i proces powstawania przedstawianego dzieta. Jed-
noczesnie podkreslano trudnosci organizacyjne i technologiczne zwigza-
ne z pracq z mediami, ktore takze mialy wplyw na proces dydaktyczny,
skutkujac odwracaniem uwagi ucznidow od przekazu a koncentrujac ja na
aspektach technologicznych danego przekaznika. Jan Polakowski zwracat
uwage na fetyszyzowanie audiowizualnych pomocy naukowych skutku-
jace biernoscia uczniow i niweczace szanse indywidualnego oddziatywa-
nia nauczyciela® a Ewelina Nurczynska-Fidelska, zauwazajac jak wiele
czasu pochtania uruchomienie sprzetu, postulowata zasade przygotowa-
nia projektora w czasie przerwy przed lekcja®.

Waznym tematem pojawiajacym si¢ w rozwazaniach na temat szkol-
nej edukacji filmowej stata si¢ organizacja warsztatu pracy polonisty pra-
cujacego z filmem. Skad zdoby¢ filmy? W jaki sposob je prezentowac?

* Do publikacji zataczona zostata takze bibliografia bedaca przegladem prac poswie-
conych technice w szkole Bibliografia pomocnicza dla nauczycieli, oprac. Alicja Szlazakowa,
[w:] Srodki techniczne..., s. 243-244.

% Jan Polakowski, Bledy metodyczne..., s. 226.

% Ewelina Nurczynska-Fidelska, Film oswiatowy i fabularny w pracy polonisty, [w:] Srod-
ki techniczne..., s. 161.
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Podsumowujac swoja praktyke szkolnego edukatora filmowego, Janusz
Plisiecki pisat:

Warunki do pracy z filmem mam dobre, lekcje prowadze w sali projekcyjnej,
mimo to niejednokrotnie miatem duze trudnosci:

- szkota dysponuje dwoma projektorami, ale oba tylko na kopie 16mm, niektére
za$ filmy o sztuce, np. Miniatury Kodeksu Behema, maja kopie 16 mm czarno-biate,
a kolorowe tasmy na 35 mm wymagajq innej aparatury i trzeba z tych kolorowych
zrezygnowac;

— niektore filmy maja kopie zniszczone, nie wywoluja wiec nalezytego efektu
i raczej nalezaloby je wycofa¢;

- sa tez takie filmy, w ktorych jest zbyt duzo dydaktyki pisanej lub mowionej
(w poréwnaniu z ilo$cig obrazu). Utrudnia to organizowanie sytuacji problemowych;

— miejscowy , Filmos”¥ nie posiada wszystkich figurujacych w spisach katalo-
gowych lub w zapowiedziach miesiecznika , Kamera” kopii filmowych; nie zawsze
tez moze obstuzy¢ nauczyciela w zagdanym przez niego terminie, dlatego tez dobrze
bytoby, aby szkota miata swoje wiasne tasmy filméw najbardziej przydatnych i wy-
sokowartosciowych;

- ze wzgledu na tempo projekgji nalezatoby niekiedy dokona¢ powtdrzen trud-
niejszych partii filmu, ale brak w naszych filmach konstrukeji pierscieniowej unie-
mozliwia rotacje tasmy;

—w ostatnim XX-leciu zorganizowano u nas sto kilkadziesiat filméw o sztuce, ale
w stosunku do potrzeb popularyzadji sztuki jest to bardzo mato®.

Wiele z tych kwestii jest dzis nieaktualnych — jak problem zniszczo-
nych kopii (chyba juz nikt w szkole nie pracuje na aparatach 8 mm, 16
mm czy 35 mm, chyba ze w celach prezentacji urzadzenia), czy brak moz-
liwosci pracy z fragmentami filmowymi (programy do odtwarzania daja
mozliwo$¢ podstawowych dziatan takich jak stopklatka, powtdrzenie,
przyspieszenie, przeskok do nastepnego rozdziatu etc.). W miedzyczasie
pojawily sie¢ nowe problemy, jak kwestia legalnosci kopii i prawa autor-
skie. Jednak wigkszos¢ uwag z lat 60. podnosi zagadnienia wazne i dzis:
dostepnosci filmow w edukacji szkolnej, miejsca dla edukacji filmowej
w programach szkolnych, bazy technologicznej oraz jakosci powstajacych
filmow.

¥ Centrala Filméw Os$wiatowych ,Filmos” byta instytucja dziatajaca dwustopniowo,
tj. na szczeblu centralnym oraz wojewodzkim i zajmowata sie rozpowszechnianiem fil-
moéw krotkometrazowych w kinach, a takze domach kultury, szkotach, swietlicach oraz
mieszkaniach prywatnych, przeprowadzanych za posrednictwem oddziatéw wojewoddz-
kich. W 1974 roku , Filmos” potaczono z Centrala Wynajmu Filmdéw, tworzac w ten spo-
s6b Centrale Rozpowszechniania Filméw. W latach 1957-1972 CFO ,Filmos” wydawata
pismo ,Kamera” poswiecone filmowi krétkometrazowemu, natomiast CWF byto w latach
1973-1975 wydawcg czasopisma ,,Studio”.

% Janusz Plisiecki, Film o sztuce jako pomoc na lekcjach jezyka polskiego, [w:] Srodki tech-
niczne..., s. 221-222.
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Problemy organizacyjne i finansowe zwigzane z pozyskiwaniem fil-
mow dla edukagji szkolnej od panstwowych instytucji dystrybucyjnych
prowokowaly postulat (widoczny takze u Plisieckiego) tworzenia szkol-
nych zbioréw tasm. Proby utworzenia szkolnych podjeto jeszcze przed
wojna: w roku szkolnym 1935/1936 Instytut Filmowy Polskiej Agencji Te-
legraficznej we wspodtpracy z Ministerstwem Wyznan Religijnych i Oswie-
cenia Publicznego stworzyt liste filmoéw oswiatowych i fabularnych do
wykorzystania w szkole. Rownolegle prowadzono akcje wyposazania
osrodkow dydaktycznych, potem takze szkoél, w projektory waskotasmo-
we¥. W 1967 roku apel o utworzenie tatwo dostepnego zestawu filmow
do uzytku szkolnego wystosowata Ewelina Nurczynska-Fidelska: ,, Dop¢-
ki nie zostanie stworzona filmoteka wytypowanych do szkolnego uzytku
filmoéw fabularnych, dopdki ta filmoteka nie znajdzie sie w rekach instytu-
¢ji madrze nimi dysponujacej, utatwiajacej (mozliwie najtaniej) zdobycie
filmow zainteresowanym pedagogom, dopoty wszystkie prace z filmami
beda tylko partyzantka, robota »kretéw w oswiacie«”*.

Pomysly tworzenia filmotek ogniskuja wokot siebie kluczowe zagad-
nienia edukadji filmowej w szkole, wysuwajac na plan pierwszy jej politycz-
ne, ideologiczne i ekonomiczne wymiary. Odpowiedzi na pytania o format
filmow (tasmy 16 mm czy 35 mm), ich forme (szkolne, oswiatowe czy fa-
bularne), pochodzenie (polskie czy zagraniczne) sposéb upowszechniania
(w klasie szkolnej czy poza nia) ujawnialy spér o beneficjentéw edukagji
filmowej. Podobnie jak w Czechach w latach 30., powszechnie zgadzano
sie, ze materig edukacji filmowej powinny nie filmy zagraniczne, a obrazy
produkowane w rodzimym kraju. Skutkiem takiego zalozenia byto wpisa-
nie szkolnej edukacji filmowej w Polsce i w Czechach w stuzbe lokalnego
przemystu filmowego: zamdwienia na filmy szkolne w latach 70. i 80. byty
dla Wytworni Filméw Oswiatowych w Lodzi jednym z najwazniejszych
zrodel zlecen. Za wykorzystywaniem filmu oswiatowego w edukacji szkol-
nej zdecydowanie opowiadat si¢ Bolestaw W. Lewicki: ,Ogladanie filméw
naukowych przyzwyczaja do bacznego i dokladnego éledzenia ruchu na
ekranie; jest jakby nauka uwaznego, logicznego czytania. Ponadto — w swej
oswiatowej funkcji — powigksza obserwacyjne doswiadczenie ucznia. Sta-
ranie o dobry film o$wiatowy jest pierwsza troska nauczyciela filmowca”*.
Jednoczesnie zdaje sig, ze potencjal ,,rynkowy” tkwiacy w szkolnej edu-
kacji filmowej, szczegodlnie w odniesieniu do filmu fabularnego, nie zostat
w PRL-u dostatecznie rozpoznany. Dominujacym modelem stalo si¢ korzy-
stanie w praktyce szkolnej z filméw krotkich (szkolnych i oswiatowych).

¥ Bohdan Pigtkowski, Jarmark X Muzy. Film polski w latach 1900-1945, £.6dz 1975, s. 74.
% Ewelina Nurczynska-Fidelska, Film oswiatowy i fabularny w pracy polonisty..., s. 182.
41 Bolestaw W. Lewicki, Mtodziez przed ekranem..., s. 360.
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Obecno$¢ filmu fabularnego (ale takze animowanego i dokumentalnego)
w szkole zmienita swoja , forme skupienia” w 2008 roku. Powstata wow-
czas Filmoteka Szkolna, wspolne przedsiewzigcie Ministerstwa Kultury
i Dziedzictwa Narodowego i Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej, ktdre
wspoltworzyta takze Ewelina Nurczyniska-Fidelska.

Przedmiot edukacji filmowej

Brak repertuaru filmowego dla widowni dziecigcej i mtodziezowej jest
jednym z czynnikéw utrudniajacym rozwdj edukacji filmowej. Brak no-
wych polskich filmow dla dzieci i mlodziezy przeklada sie na ich nieobec-
nos¢ w programach edukacyjnych, zaréwno tych prowadzonych w szko-
fach (na przyklad w Filmotece Szkolnej), jak i poza nig. W ostatnich latach
proponowane sa rozwiazania systemowe majace na celu wzmocnienie
produkgji i dystrybucji filméw dla dzieci i mlodziezy, ale takze stuzace
promocji tematu dzieciecego w branzy oraz edukacji twércow i odbior-
cOw: promocja wyswietlania filmow dla dzieci w Polskiej Sieci Kin Cyfro-
wych w ramach kwot seansow filmow polskich czy Scislejsza wspodtpraca
miedzy PISF i MEN w celu automatycznego objecia patronatami produk-
qji dla dzieci wspotfinansowanymi przez PISF*.

Inicjatywy zmierzajace do popularyzacji kina dziecigcego i propa-
gowania wykorzystywania go w edukagji filmowej maja jak do tej pory
charakter sporadyczny, a ich zasieg zazwyczaj ogranicza si¢ do wiek-
szych miast, przede wszystkim Warszawy i Wroctawia — jak ma to miej-
sce w przypadku inicjatyw Dziatu Edukacji Stowarzyszenia Nowe Hory-
zonty®. Co charakterystyczne, filmami wykorzystywanymi w projektach
edukacyjnych dla przedszkoli, szkét podstawowych i gimnazjéw sa za-
zwyczaj produkgcje zagraniczne (pelnometrazowe oraz krétkometrazowe,
zaréwno film aktorski jak i animowany) — w jesiennej odstonie projektu
aKINO. Kinowy projekt edukacyjny (pazdziernik—-grudzien 2016) nie ma
ani jednego filmu polskiego, odnajdziemy zas produkcje niemieckie, fran-
cuskie, wloskie, dunskie pochodzace z katalogu dystrybucyjnego Stowa-
rzyszenia Nowe Horyzonty.

42 Czy kinematografia kreci sig wokét dzieci? Kondycja kinematografii dla dzieci i analiza uwa-
runkowan edukacji filmowej dzieci do 12 roku zycia, red. Alicja Grawon-Jaksik, Marta Matrska-
-Samek, Krakow 2016, s. 69-70.

# Mowa tu o projektach: Kino Dzieci — Festiwal Filmowy, Dzieciaki na horyzoncie —
dystrybucja filméw dla mtodych widzoéw, Warsztaty Filmowe Akademii Nowe Horyzonty
— dla nauczycieli i edukatorow, O filmie si¢ rozmawia — cykle warsztatow psychologicz-
nych dla dzieci i opiekunéw, Wychowanie w kinie — spotkania dla nauczycieli, Film for
Kids. Pro — program rozwoju scenariuszy filméw dla dzieci.
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Zwycigska — nie tylko w Polsce — koncepcja wpisania wiedzy o filmie
w program jezyka ojczystego faworyzuje zas jeden rodzaj twdrczosci fil-
mowej, jako przedmiot edukacji: adaptacje literatury. Praca z filmem be-
dacym adaptacjq literatury na lekcji jezyka polskiego to ,dwie pieczenie
na jednym ogniu” - z jednej strony omoéwione zostaje dzieto literackie,
z drugiej pojawia si¢ element pracy z innym medium, w tym wypadku
— z filmem. Po$rednim znakiem zapotrzebowania na scenariusze zaje¢ do-
tyczacych adaptacji filmowych sa materialy metodyczne adresowane do
nauczycieli, gdzie zagadnienia adaptacji najczesciej znajduja sie na pierw-
szym miejscu*.

Kompetencje kadr realizujacych edukacje filmowa

Klasy wyposazone w sprzet filmowy, $wietny repertuar, czas na
przeprowadzanie zaje¢ — i tak bylyby niczym bez kompetentnego i pel-
nego entuzjazmu nauczyciela. Propagatorzy edukacji filmowej dosko-
nale zdawali sobie sprawe z kluczowego czynnika dla powodzenia ich
idée fixe — obecnosci pedagoga. Ksztalcenie i doksztalcanie pedagogow
przed i po wojnie przybierato réznorakie formuty: kurséw, szkolen, wy-
ktadoéw. Krokiem o zasadniczym znaczeniu w tym kontekscie byto wia-
czenie elementow filmoznawstwa do obowiazkowego programu naucza-
nia przyszlych polonistow. Stato sie tak dzieki utworzeniu w 1960 roku
pierwszego w Polsce akademickiego osrodka badan i dydaktyki filmo-
wej — Zakltadu Wiedzy o Filmie — dzialajacego w ramach Katedry Teorii
Literatury Uniwersytetu Lodzkiego. Poczatkowo Zaktad Wiedzy o Fil-
mie prowadzil specjalno$¢ filmoznawcza na poziomie magisterskim
w ramach studiow polonistycznych, ale juz od roku 1975 — w ramach
kulturoznawstwa. Edukacja filmowa bywata przedmiotem ksztatcenia
polonistow, ale niezbyt czesto pojawila sie jako osobny przedmiot w ra-
mach filmoznawstwa. Aktualna do dzi$ konsekwencja rozdzielenia sig
polonistyki i filmoznawstwa jest problem uprawnien nauczycielskich:
obecnie to studia polonistyczne zazwyczaj daja uprawnienia do prowa-
dzenia dydaktyki szkolnej, filmoznawcze/kulturoznawcze —juz nie. Stad
nawet absolwenci filmoznawstwa (jako specjalizacji czy kierunku) nie
moga prowadzi¢ zaje¢ w placéwkach szkolnych bez przejscia dodatko-
wych szkolen i kursow.

# Zob. Ewelina Nurczynska-Fidelska, Barbara Parniewska, Ewa Popiel-Popiotek,
Halina Ulinska, Film w szkolnej edukacji humanistycznej... W tomie tym sekcja ze scenariu-
szami lekgji zaczyna sie od rozdziatu Filmowe adaptacje dziet literackich jako przyktad interpre-
tacji tekstu pierwowzoru.
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Stopniowa autonomizacja akademickiego filmoznawstwa wzgle-
dem polonistyki, a co za tym idzie powolne ,rozchodzenie” si¢ sro-
dowiska filmoznawczego i polonistycznego, doczekata si¢ remedium
w postaci utworzenia, na mocy porozumienia Ministerstwa Kultu-
ry i Ministerstwa Oswiaty, Centralnego Gabinetu Edukacji Filmowej.
Inicjatorami powotania placowki byli Bolestaw W. Lewicki i Ewelina
Nurczynska-Fidelska. Obchodzacy w 2015 roku jubileusz 30-lecia, Cen-
tralnego Gabinetu Edukacji Filmowej zostal powotany do wspierania
pedagogdéw zainteresowanych edukacja filmowa. Gabinet, kierowany
od momentu zalozenia w 1985 roku przez Ewe Kanownik, absolwentke
filmoznawstwa na Uniwersytecie Ldédzkim, zajmuje si¢ szkolna i poza-
szkolng edukacja filmowa dzieci i mlodziezy, a takze przygotowaniem
do tych zadan nauczycieli. Realizacja jego celéw odbywa sie dwuto-
rowo: poprzez seminaria, kursy i zajecia metodyczne skierowane dla
nauczycieli i innych edukatoréw, na przyktad kiniarzy, a takze nieod-
platne zajecia filmowe dla miodziezy realizowane w wielu polskich
szkotach®.

Integracja srodowiska filmoznawcoéw i nauczycieli pracujacych z fil-
mem dla 0s6b zaangazowanych w edukacje filmowa byla i jest istotnym
wyzwaniem. Jego realizacji stuzy miedzy innymi zainicjowana w 1991 roku
coroczna Ogolnopolska Konferencja Filmoznawcza (do 2010 roku odbywa-
fa si¢ w Borkach nad Zalewem Sulejowskim, a od roku 2011 w Domu Pra-
cy Tworczej Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego w Radzie-
jowicach). Jej pomystodawca i inicjatorem jest Centralny Gabinet Edukacji
Filmowej. To unikatowe w skali Polski wydarzenie — konferencja skiero-
wana jest bowiem w bezposrednio do nauczycieli i edukatoréw, wyko-
rzystujacych film jako przedmiot refleks;ji i narzedzie dydaktyczne w swo-
jej codziennej praktyce*. Patronem naukowym konferencji byta Ewelina
Nurczynska-Fidelska, corocznie zapraszajac prelegentow z najwazniej-
szych osrodkow filmoznawczych w Polsce. Sesje historycznofilmowe do-
pelniaja wystapienia nauczycieli, ktorzy w swoich prezentacjach koncen-
truja sie na problemach metodycznych. W programie konferencji znalazto
sie takZe miejsce na spotkania z tworcami oraz aktorami — nie tylko pol-
skiego — kina. Konferencji towarzyszy dzialalno$¢ wydawnicza w posta-
ci zbiorow tekstow o charakterze metodycznym (scenariusze zajec¢) oraz
tomow zawierajacych teksty wykladow i analiz prezentowanych w toku

* Na temat dzialalnosci Gabinetu zob. Ewa Ciszewska, Jeszcze nie przetom. Lodzkie
tradycje edukacji filmowej, ,, Kino” 2016, nr 3, s. 54-55.

% Pisane na biezaco sprawozdania z konferencji publikuje w czasopi$mie ,Nowa
Szkota” Elzbieta Swiderska-Chorazy. Autorka zebrata te teksty w: Elzbieta Swiderska-
-Chorazy, Blizej kina. Konferencje filmoznawczo-metodyczne w Borkach, Warszawa 2011.
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konferencji¥. Najnowsza inicjatywa majaca na celu integracje sSrodowiska
nauczycieli i filmoznawcéw jest zainijowany w 2016 roku przez Polski
Instytut Sztuki Filmowej 5-miesieczny pilotazowy projekt, ,Wedrujacy
Filmoznawcy Filmoteki Szkolnej”, ktérego celem jest udzielenie wsparcia
merytorycznego nauczycielom pracujacym z filmem. Pomyst zaklada pra-
ce 15 filmoznawcow z Liderami Filmoteki Szkolnej i pedagogami zrzeszo-
nymi w lokalnych sieciach nauczycieli nad filmowymi propozycjami zajec¢
szkolnych®.

Pozaszkolna edukacja filmowa

Opisywana wyzej relacja filmu i szkoly moze mylnie sugerowac¢, ze
edukacja filmowa w Polsce istniata tylko i wylacznie w szkolnych murach.
Nic bardziej mylnego. W przeciwienstwie do krajow, w ktdrych juz w la-
tach 60. edukacja filmowa byla czescia programdéw rodzimego jezyka czy
literatury (Czechostowacja, Wegry, Wielka Brytania), w Polsce przez diu-
gie lata (podobnie jak w ZSRR, Francji, Austrii) edukacja filmowa odbywa-
ta si¢ w czasie pozaszkolnym, gtéwnie w klubach filmowych. Wskazujac
na dywersyfikacje dzialar i nastawienia na rézne grupy odbiorcze, polskie
rozwigzania w edukacji nieformalnej postrzegano wrecz jako modelowe®.

Gléwnymi inicjatorami pozaszkolnej edukacji filmowej w PRL od
IT pot. lat 50. byty kina studyjne i dyskusyjne kluby filmowe. Jednym z za-
fozycieli i spiritus movens tychze dziatan by, wspominany juz wielokrot-
nie w kontekscie szkolnej edukacji filmowej, Bolestaw W. Lewicki, ktory
pelit nawet funkcje przewodniczacego Koordynacyjnej Rady Kin Stu-
dyjnych, organu spotecznego nadzorujacego prace kin. ,,Byto to najpraw-
dziwsze — tyle ze nie instytucjonalne »ksztalcenie filmowe« — pisat Witold
Bobinski®. Sprzyjata mu $wietna kondycja i niezwykle Zywy odbidr kina
polskiego, ktére podejmowato wazne dla widzéw tematy, powodujac tym
samym polemiki i pelne pasji dyskusje o filmie. Uczestnikami ruchéw kin
studyjnych i dkf-ow byli uczniowie, studenci, mtodziez pracujaca, dorosli

¥ W latach 1993-1998 wydano pig¢ tomoéw oraz jeden w 2005. W 2015 roku ukazata
sie publikacja jubileuszowa zawierajaca wznowienia wybranych artykutéw pt. 25 lat Ogol-
nopolskich Konferencji Filmoznawczych Borki-Radziejowice 1991-2015, red. Zespét Centralne-
go Gabinetu Edukacji Filmowej w Lodzi, £.6dz 2015. Od 2015 roku wznowienia archiwal-
nych artykutéw posesyjnych umieszczane sg takze na portalu www.edukacjafilmowa.pl

% http://filmotekaszkolna.pl/aktualnosc,1132 (dostep: 11 lipca 2016).

# Jalius V. Trebisovsky, Emil Lehuta, Dusan Hapala, Jozef Zachar, Ziklady filmovej
vychovy. Prirucka pre ucitelov slovenského jazyka a literatiiry v skoldch I a II cyklu, Bratislava
1969, s. 21-24.

% Witold Bobinski, Teksty w lustrze ekranu..., s. 12.
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i starsi; realizowana w ich obrebie edukacja filmowa wpisywata sie w pro-
mowana dzi$ na poziomie europejskim idee ksztalcenia ustawicznego
(lifelong learning)>. Kina studyjne i dkf-y dysponowaty specjalnymi na-
rzedziami skierowanymi w strone dzieci i mtodziezy, czyli grup teore-
tycznie ,zagospodarowanych” przez szkolna edukacje filmowa. Od 1960
roku w dziatala w Federacji DKF specjalna komisja mlodziezowa, ktdrej
zadaniem bylo wypracowanie koncepcji dzieciecych i mltodziezowych
klubow filmowych i pomaganie nauczycielom przy ich zakladaniu. Juz
w 1960 roku Federacja DKF zorganizowata pierwsze seminarium dla na-
uczycieli®®. O tym, ze mlodziezowe kluby rzeczywiscie powstawaly i dzia-
faly $wiadczy miedzy innymi relacja Janusza Plisieckiego z dwuletniej
pracy w Dyskusyjnym Klubie Filmowym przy Technikum Chemicznym
nr 1 w Lublinie®®. Warto nadmieni¢, ze DKF-owski model prelekcja — pro-
jekcja — dyskusja jest obecnie najszerzej powielanym modelem struktury
zajec¢ edukacji filmowej. DKF-y i kina studyjne do dzis zaangaZzowane sa
w dziatalnos¢ edukacyjna™ — chod ich liczba i ranga jest znacznie mniejsza
niz w PRL-u. Pozaszkolna edukacja filmowa w PRL-u miala takze miej-
sce w kinach (stacjonarnych i objazdowych®), zaktadach pracy, wojsku,
placowkach oswiatowych, domach kultury*. Szeroko zakrojony program
edukacyjny ,,Z filmem na Ty” skierowany do mtodziezy pracujacej i ucza-
cej sie prowadzita Federacja Zwiazkow Socjalistycznej Mlodziezy Polskiej.
Niestety, te obszary o$wiaty réwnoleglej sa stabo opisane.

Istniejace dzi$ inicjatywy pozaszkolne — takie jak KinoSzkota, Nowe
Horyzonty Edukacji Filmowej czy autorskie programy kinowe (na przy-
kiad projekt kina Amok w Gliwicach) — zazwyczaj maja charakter uzu-
pelniajacy dla szkoty i opieraja si¢ na Scistej wspotpracy z kinami lub

! Edukacja filmowa ma na celu ,inspirowac¢ i wyposazy¢ ludzi w calej Europie
w mozliwos¢ uzyskania dostepu, cieszenia sie, rozumienia, tworzenia, odkrywania i dzie-
lenia si¢ filmem we wszystkich jego formach przez cate zycie”. Framework for Film Education
in Europe, Paris, 23 VI 2015, dostepny przez: http://www .bfi.org.uk/screening-literacy-film-
-education-europe lub http://www.koalicjafilmowa.pl/#raporty (dostep: 11 lipca 2016).

*2 Janina Koblewska-Wréblowa, Film fabularny w szkole, Warszawa 1964, s. 60-61.

% Janusz Plisiecki, Film w zajeciach pozalekcyjnych i pozaszkolnych, [w:] Modele edukacji
filmowej..., s. 97-126.

% Urszula Silwon-Bublej, Programy edukacyjne Sieci Kin Studyjnych i Lokalnych Filmo-
teki Narodowej, [w:] Edukacja filmowa na zajeciach szkolnych i pozaszkolnych. Poradnik dla dy-
rektoréw placowek oswiatowych, nauczycieli, wychowawcow, edukatordw filmowych, red. Danuta
Goérecka, Dorota Gotebiowska, Warszawa 2014, s.18.

» Krzysztof Jajko, W drodze. Kino objazdowe PRL-u, ,,Ekrany” 2016, nr 1, s. 61-68.

% Ewa Miller, Doswiadczenia Lodzkiego Domu Kultury w upowszechnianiu filmu w srodo-
wiskach miodziezowych, [w:] Problemy kultury filmowej. Materiaty z konferencji naukowej, red.
Janusz Rulka, Bydgoszcz 1980, s. 111-117, oraz Zygmunt Machwitz, Dom Kultury Filmouwej,
1.6dz 2007.
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osrodkami dysponujacymi salg projekcyjna. Znajduja one dofinansowanie
z réznych Zrodet — miedzy innymi Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej,
Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego — co pozwala na wpro-
wadzenie dla uczestnikow projektow optat mniejszych niz standardowy
koszt biletu. Sztandarowy program edukacyjny Stowarzyszenia Nowe
Horyzonty, realizowane od 2005 roku Nowe Horyzonty Edukagji Filmo-
wej, ma charakter ogdlnopolski, podobnie jak rozpisany na sze$¢ miesiecy
,,aKINO - filmowy projekt edukacyjny” dla szkodt i przedszkoli wdrazany
w 2016 roku. W praktyce jednak zajecia w kinach odbywaja si¢ w wybra-
nych osrodkach, najczesciej w wigkszych miastach. Wedtug danych orga-
nizatora z roku 2015 w NHEF bralo udziat 40 miast, natomiast w projekcie
aKINO wedlug danych z pazdziernika 2016 uczestniczylo 10 kin (facz-
nie z Warszawa i Wroctawiem). Z kolei w roku 2015/2016 zajecia V edycji
KinoSzkoty odbywaty sie w 52 placéwkach (kinach i domach kultury) na
terenie 11 wojewodztw, wsrdd ktorych wiekszos¢ ulokowana jest w miej-
scowosciach ponizej 100 tys. mieszkanicéw. Podobnie edukacja filmowa
realizowana w domach kultury spotyka si¢ zainteresowaniem odbiorcow,
o ile zostanie wpisana w program szkolny. Preznie w polu edukagji filmo-
wej dzialaja rozne grupy nieformalne”, stowarzyszenia i fundacje — o czym
poswiadcza dtuga lista cztonkéw Koalicji na Rzecz Edukagji Filmowej™.

Edukacja filmowa a nowe media

Pojawienie nowego medium - telewizji, wideo, komputerow, telefo-
now komorkowych — oraz nowych nosnikoéw: kaset wideo, ptyt CD i DVD
oraz wirtualnych baz, kazdorazowo aktualizowato dyskusje o ksztalcie
edukagji filmowej. W kazdym nowym srodku masowego przekazu wi-
dziano potencjalnego sprzymierzenca edukacji w szkole; jednakze am-
bitne projekty wykorzystania telewizji* czy wideokaset dla edukacji
filmowej czy szerzej — estetycznej — rozbijaty si¢ o braki technologiczne,
infrastrukturalne i incydentalno$¢ podejmowanych dziatan. Jak dowodzi
Aniké Imre, edukacyjne walory telewizji doceniano we wszystkich kra-
jach socjalistycznych®. Jedynym z pomystow realizowanych w Polsce

7 Agnieszka Barczyk, Oktawia Wierzejska, Lddzcy studenci filmoznawstwa po zajeciach,
http://www.edukacjafilmowa.pl/dla-szkoly/dobre-praktyki-edukacyjne/item/2021 (do-
step: 16 sierpnia 2016).

% www .koalicjafilmowa.pl (dostep: 20 wrzesnia 2016).

¥ Perspektywami wykorzystania telewizji w szkolnej edukacji zajmowat sie Janusz
Gajda, zob. idem, Telewizja w ksztatceniu kultury literackiej uczniow, Warszawa 1979; idem,
Telewizja a upowszechnianie kultury, Warszawa 1982.

% Aniko Imre, TV socialism, Durham and London 2016, s. 40-65 (Tele-education).

95



Ewa Ciszewska

byto wprowadzenie na poczatku lat osiemdziesiatych do szkot tzw. tele-
lekqji, czyli zorganizowanych form ogladania wybranych programow te-
lewizyjnych. Wskazéwka metodyczna dla nauczycieli chcacych pracowac
z nowym narzedziem byly wowczas prasa codzienna informujaca o pro-
gramach, afisze informacyjne i broszura , TV program dla szkét”. Tele-
lekcje nie okazaly sie trafionym pomystem. Krytykowano ich przetado-
wana trescig formutle, jednak tym, co stanowito gtéwna przeszkode w ich
upowszechnieniu byty problemy natury organizacyjnej i technologicznej,
lezace zaréwno po stronie szkdt, jak i nadawcy telewizyjnego. Niedosta-
teczne wyposazenie szkét w telewizory (brakowato szczegdlnie odbior-
nikoéw kolorowych), ich awaryjnos¢ oraz absencja magnetowidow i kaset
— to gléwne niedostatki natury sprzetowej. Do tego dochodzily trudnosci
zwigzane z dostosowaniem planu lekcji do pory emisji programéw telewi-
zyjnych, zbyt wielka liczba oddziatéw szkoty, koniecznosciami czestych
zmian planu lekgji, dojazdami uczniéw do szkol, warunkami lokalowymi.
Ambitny pomyst wykorzystania telewizji w procesie edukacji kulturalnej
w szkole nie wytrzymat zderzenia z realiami polskich placowek oswiato-
wych, zabraklo takze silnego przekonania ze strony nadawcy o potrzebie
tworzenia tego typu programow®'.

Z kolei dla wykorzystania ekspansji wideo dla edukacji szkolnej cha-
rakterystycznym przyktadem bedzie cykl ,Wideoteka Wychowania Este-
tycznego Dziecii Mlodziezy” przygotowany na poczatku lat 90. przez Wy-
twornie Filmow Dokumentalnych i Fabularnych na zlecenie Ministerstwa
Kultury i Sztuki, ktéry nie doczekat sie szerszej kontynuacji. , Okrzepnie-
ciu” nowych narzedzi edukacyjnych nie pomagaty btyskawiczne przemia-
ny technologiczne: telewizje szybko zdetronizowato wideo, po kasetach
przysztych plyty CD i DVD, ktére szybko ustapily miejsca wirtualnym
bazom. Powszechny dostep do Internetu po 2009 roku (w tym roku do-
step do szerokopasmowego Internetu miato 13,5% obywateli i liczba ta
systematycznie rosta) i masowe uczestnictwo dzieci i mlodziezy w tej
sferze kultury audiowizualnej doprowadzito migedzy innymi do zmiany
koncepcji programu Filmoteka Szkolna, ktdérej druga edycja (z 2013 roku)
nie zostata wydana na DVD, filmy natomiast zostaly umieszczone w wir-
tualnym repozytorium.

Postep technologiczny zwiazany zaréwno z obecnoscia nowych na-
rzedzi i nosnikéw, ewolucja medidw, ale takze z nowymi treSciami w nich
reprezentowanymi i za ich pomoca realizowanymi (opowiadanie trans-
medialne, projekty interaktywne, nowa generacja seriali, vlogi) spowo-
dowat potrzebe nowego zdefiniowania roli i miejsca mediéw (w tym fil-
mu) w edukacji. Z jednej strony pojawily sie proby integrowania nowych

¢ Janusz Gajda, Telewizja, mtodziez, kultura, Warszawa 1987, s. 88-97.
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zagadnien z programem edukacji filmowej (vide materiaty edukacyjne na
stronie edukacjafilmowa.pl poSwiecone na przyktad serialom czy opo-
wiadaniom transmedialnym), z drugiej postulowano potrzebe odrebnego
przedmiotu ksztalcenia — edukacji medialnej, cyfrowej lub audiowizualnej
— w ramach ktérego bylaby takze realizowana wiedza o filmie, jak ma to
miejsce na przyklad na Wegrzech, gdzie edukacja filmowa stanowi czes¢
tresci ksztalcenia z edukacji medialnej®.

Za sprawgq reformy systemu oswiaty z 1999 roku, do szkét wprowa-
dzono $ciezki edukacyjne o charakterze wychowawczo-dydaktycznym;
jedna z nich byta Sciezka medialna. Faktycznie mozliwo$¢ wprowadza-
nia zagadnien medialnych przy okazji réznych przedmiotéow byta rzadko
wykorzystywana. Edukacja medialna przestata funkcjonowa¢ w ramach
wspomnianej $ciezki w 2008 roku. Od wielu lat lobbowany jest projekt
edukacji medialnej Fundacji Nowoczesna Polska, zakladajacy jej szerokie
i interdyscyplinarne ujecie, w ktérym kompetencje technicznoinforma-
tyczne s taczone z kompetencjami kulturowymi i obywatelskimi.

Podsumowanie

Rozdzwigk pomiedzy rzeczywistoscia doswiadczana przez ucznia,
zwiazana z bieglym postugiwaniem si¢ mediami i konsumowaniem tre-
sci w nich zaposredniczonych, a rzeczywistoscia programéw szkolnych
i kompetengji nauczyciela postawily edukacje filmowa w obliczu nowych
wyzwan. Zdawano sobie z tego sprawe juz na samym poczatku lat dzie-
wieddziesiatych: Ewelina Nurczynska-Fidelska w kontekscie swoich ba-
dan — opartych wszak na materiale z konca lat 70. i poczatku lat 80. — mo-
wila o ,klasycznym modelu edukagji filmowej” i ,,summie do$wiadczen
pokolenia nauczycieli, ktére rozpoczynato w Polsce edukacje filmowa
dzieci i mtodziezy”, zachecajac mtodsza generacje nauczycieli do dyskusji
nad jej ksztattem®. Dyskusja ta, niestety, nie miata miejsca — a przynaj-
mniej nie w stopniu, ktéry doprowadzitby do obowiazujacych ustalen czy
wyrazistych deklaracji programowych.

Mija dzi$ osiem lat od inauguracji Filmoteki Szkolnej (w 2012 roku
utworzono drugi pakiet filmowy — tym razem dostepny wylacznie online),

2 Piotr Drzewiecki, Wegry: od edukacji filmowej do cyfrowej, [w:] Cyfrowa przysztosc.
Edukacja medialna i informacyjna w Polsce — raport otwarcia, red. Jarostaw Lipszyc, Warsza-
wa 2012.

 Film polski — autorzy i dzieta jako przedmiot refleksji dydaktycznej. Zapis dyskusji panelo-
wej, [w:] Sztuka filmowa w Polsce, red. Ewelina Nurczyniska-Fidelska, Zbigniew Batko, L.odz
1996, s. 136-137.

97



Ewa Ciszewska

ktdrej obecnos$¢ z pewnoscia wplyneta na miejsce filmu w szkolnej edu-
kacji. Warto wiec zadac pytanie o efekty wdrozenia tego projektu i za-
stanowi¢ si¢ nad jej obecnym i przyszlym ksztattem®; zagadnieniami
wymagajacymi przemyslenia sa: dobdr filméw, dostepnos¢ materiatéw
dydaktycznych, ale takze grupa docelowa projektu — w dobie, gdy dzieci
biegle postuguja si¢ mediami i staja si¢ regularnymi odbiorcami przeka-
zow audiowizualnych w wieku 2-3 lat, by¢ moze warto pomysle¢ o spo-
sobach pracy z dzie¢mi w wieku przedszkolnym i szkolnym. Drugim
obszarem domagajacym si¢ refleksji jest pozaformalna edukacja filmowa
- zarowno ta prowadzona w PRL-u, jak i wspolczesnie. Liczne programy,
komercyjne i niekomercyjne, prowadzone w szkotach i poza nia, zastugu-
ja na blizsze zbadanie.

Obecnie edukacja filmowa wpisana jest w zakres dziatan statutowych
wielu podmiotéw: Filmoteki Narodowej — operatora Sieci Kin Studyjnych
i Lokalnych®, Muzeum Kinematografii w Lodzi, Narodowego Centrum
Kultury Filmowej w Lodzi, Centralnego Gabinetu Edukacji Filmowej
w Lodzi, ale takze zespotéw filmowych i wytworni, takich jak Wytwor-
nia Filméw Dokumentalnych w Warszawie. Rozproszenie kompetencji
skutkuje mnogoscia i réoznorodnoscia podejmowanych inicjatyw, a co za
tym idzie — czestg ich niekompatybilnoscig i konkurencyjnoscig. Odbior-
cy i osoby pragnace realizowac edukacje filmowa staja w obliczu trudne-
go dylematu: kto odpowiada za ksztatt edukacji filmowej w Polsce, skad
czerpa¢ wiarygodne informacje na jej temat oraz jakie sg zalozenia dla
edukagji filmowej na przyszle lata.

# Czedciowq proba ewaluadji projektu Filmoteka Szkolna jest raport sporzadzony na
podstawie wypowiedzi nauczycieli realizujacych edukacje filmowa. Aleksandra Litoro-
wicz, Piotr Majewski, Raport: Edukacja filmowa w polskiej szkole na podstawie opinii nauczycieli
uczestniczqcych w warsztatach , Filmoteki Szkolnej”, Warszawa 2011. http://www koalicjafil-
mowa.pl (dostep: 16 sierpnia 2016).

¢ Zob. Urszula Silwon-Bublej, Programy edukacyjne Sieci Kin...
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Cele edukacji filmowej w Polsce:
konteksty instytucjonalne i tendencje rozwojowe

Co to jest edukacja filmowa?

Edukacja filmowa [...] to nie okreslona dyscyplina dydaktyki, lecz pewien pro-
ces, czyli system czynnosci, system powigzanych ze soba oddzialywant wychowaw-
czych oraz przekazywania okreslonej wiedzy i ksztaltowania umiejetnosci.

Ewelina Nurczyniska-Fidelska,
Edukacja filmowa na tle kultury literackiej, 1989

Edukacja filmowa (film education): 1. indywidualny proces dojrzewania czto-
wieka do odbioru kina i sztuki filmowej, 2. proces ksztalcenia prowadzony na bazie
systemu oswiaty i instytucji kulturalnych zmierzajacych do wychowania dojrzatych
odbiorcow filmu.

Marek Hendrykowski,
Stownik terminéw filmowych, 1994

Edukacja filmowa polega na utatwianiu dzieciom i mtodym ludziom dostepu do
filmow — w szkole i w kinie; ksztattowaniu umiejetnosci krytycznego odbioru sztuki
filmu i nauki dyskusji o problemach, ktore porusza i emocjach, jakie wywotuje; zache-
caniu mfodych ludzi, aby uzywali filmu jako $rodka wyrazu ich osobowosci i wyob-
razni, co wigze si¢ z nauka praktycznej realizacji réznych form filmowych.

Brytyjski Instytut Filmowy
(cyt. za: Polski Instytut Sztuki Filmowej, luty 2016)"

! Definicja wypracowana przez Brytyjski Instytut Filmowy cytowana byla przez
PISF na podstronie poswieconej edukacji filmowej od okoto 2006 do lutego 2016 roku,
kiedy to strona ulegta reorganizacji. Cytowana wczesniej definicja zostata usunieta, a stro-
ne poswiecong edukacji zastagpiono linkiem do witryny Koalicji dla Edukacji Filmowej,
ktérej misje okreslono jako ,Przyblizenie mtodemu pokoleniu i osobom pracujacym na
jego rzecz zagadnien praktycznych, teoretycznych i historycznych, zwiazanych z filmem,
w sposob atrakcyjny, nowatorski — w postaci réoznorodnych komplementarnych dziatan”.
http://www koalicjafilmowa.pl/ (dostep: 1 czerwca 2016).
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Pytanie postawione na poczatku tekstu wydaje sie catkowicie ba-
nalne, a odpowiedz z pozoru oczywista. Warto jednak zwroci¢ uwage
na zmiany w sposobie definiowania tej dziatalnosci, poniewaz wynikaja
one z réznych przyczyn, niekoniecznie zwiazanych z rozwojem samej
edukagji filmowej w zakresie jej teorii i praktyki. Definicje edukagiji fil-
mowej, zarowno te powstale na rodzimym gruncie, jak i adaptowane
z tradycji europejskich instytucji kultury, oscyluja wokot réznego sposo-
bu rozumienia samego przedmiotu — filmu (dzieta artystycznego, teks-
tu kultury, komunikatu audiowizualnego), jak réwniez zakresu wiedzy
o filmie (historia filmu, teoria filmu: jezyk filmu, narracja, gatunki, styl
itd.). Warto podkresli¢, iz edukacja filmowa moze by¢ traktowana sa-
modzielnie albo jako czes¢ edukacji medialnej i rozwijana w jej ramach.
Co wigcej, wspotczesne koncepcje zakladaja o wiele wigksze otwarcie
wiedzy teoretycznej na umiejetnosci praktyczne (nie tylko krytyczno-
-filmowe: w zakresie , czytania”, interpretacji, wartosciowania dzieta fil-
mowego, ale takze realizatorskie: pisanie scenariusza, organizacja planu
filmowego, montaz). O ile ksztalcenie kompetencji odbiorczych stosun-
kowo szybko stato si¢ wazne dla oficjalnych form edukacji (przynajmniej
na poziomie deklaracji), o tyle nauka umiejetnosci realizatorskich jest
zjawiskiem, ktore mogto pojawic si¢ na wigksza skale stosunkowo nie-
dawno (cho¢ postulowane juz byto w latach 60.) wraz z dostepem do
kamer filmowych, w ktdre obecnie zaopatrzony jest dostownie kazdy
uzytkownik telefonu. Niewatpliwie definicja, ktdra postugiwat si¢ PISF
w latach 2006-2016, silnie podkreslata ten aspekt praktyczny, ktory
wczesniej w polskich rozwazaniach praktycznie nie funkcjonowal; na-
wigzanie do definicji BFI, byto impulsem do uwzglednienia nowoczes-
nych tendencji w edukagji filmowe;j.

Waznym aspektem jest takze ewolucja adresata edukacji filmowej.
Ewelina Nurczynska-Fidelska podkresla, co prawda, iz ,nie jest to dyscy-
plina dydaktyki”, ale wskazuje na ,ztozony proces wychowawczy” jako
najwazniejszy komponent, tradycyjnie rezerwowany przeciez dla form
szkolnej pracy (i w tym kontekscie byta formutowana jej definicja). Warto
mocno zaakcentowad, iz obecnie edukacja filmowa rozumiana jest o wiele
szerzej i obejmuje nie tylko zajecia pozalekcyjne i pozaszkolne dedykowa-
ne dla dzieci i mtodziezy, ale rowniez upowszechnianie kultury filmowej
i edukacje adresowang do dorostych. Definicja, ktéra proponuje Marek
Hendrykowski, wlasnie ten element akcentuje w pierwszym punkcie: ,,in-
dywidualny proces dojrzewania cztowieka do odbioru kina i sztuki filmo-
wej”, jak i w drugim, wskazujac obok systemu o$wiaty takze instytucje
kultury odpowiedzialne za wspodtdziatanie w tym procesie.

Warto zwrdci¢ uwage, iz obecnie deklarowana misja Koalicji dla
Edukagcji Filmowej uwzglednia zaréwno milode pokolenie, jak i osoby
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pracujace na jego rzecz jako adresata ksztatcenia w zakresie , zagadnien
praktycznych, teoretycznych i historycznych, zwigzanych z filmem™?
Podkreslenie roli nauczycieli i edukatoréw wydaje si¢ waznym czynni-
kiem, zaréwno na tle specyfiki edukacji filmowej w polskiej o$wiacie,
jak i zgodne z programowym zalozeniem szeroko promowanym w pan-
stwach Unii Europejskiej. Pierwszym celem wspodtpracy europejskiej
w edukagji (obejmujacej ksztalcenie, szkolenie, samoksztatcenie) do roku
2020 jest urzeczywistnienie idei uczenia si¢ przez cate Zycie i mobilnosci
edukacyjnej, co wiazato sie miedzy innymi z przygotowaniami Polski do
perspektywy finansowej UE na lata 2014-2020°.

Czy jednak to funkcjonujace w , misji edukacyjnej” rozszerzenie jest
wystarczajace? Czy realizuje tendencje obecne w europejskich instytu-
cjach? Czy Koalicja dla Edukacji Filmowej wskazuje na strategie nie tylko
wazne dzi$, ale projektujace przysztos¢ edukagji filmowej w Polsce?

Zanim odpowiem na te pytania, chciatam odnotowac pewne istotne,
jak sadze, powiazania edukacji filmowej z historycznymi kontekstami
filmoznawstwa jako dyscypliny i przedmiotu studiéw. Zaproponowana
ponizej klasyfikacja tej problematyki jest rozwinieciem i uzupetnieniem
podziatu wprowadzonego przez Witolda Bobinskiego*.

Przyczyny kulturowe (wplyw filmu na kulture, presja
audiowizualno$ci i telewidzenia)

Refleksja uksztaltowana w tej perspektywie wskazuje na koniecznosc¢
rozwoju edukacji filmowej (badz szerzej w zakresie mediéw audiowizu-
alnych) na tle przemian kultury wspotczesnej. W Polsce rozwazania do-
tyczace znaczenia X muzy jako impulsu zmian kulturowych pojawily sie
stosunkowo wczesnie. Karol Irzykowski zwracal uwage na , przemiane
kulturalng w duszy ludzkiej” i, co warte podkreslenia, nie koncentrowat
sie na walorach artystycznych filmu, ale na cechach medium, ktére ,jest
szybie jak mys$l” i potrafi poznanie cztowieka wyzwoli¢ z pojeciowej sieci,
jaka narzuca na nas jezyk: ,Nie trzeba robic¢ z kina na gwatt sztuki, a tym
mniej uszlachetnia¢ go, odbierajac mu to, co go czyni osobliwg rozrywka.

2 Ibidem.

* Jednym z warunkéw wstepnych zapewnienia ze strony UE pomocy w zakresie edu-
kadji jest istnienie kompleksowych i spéjnych ram polityki na rzecz uczenia si¢ przez cate
zycie. Por http://eurydice.org.pl/wp-content/uploads/2014/10/THE-SYSTEM_2014_www.
pdf (dostep: 1 kwietnia 2016).

* Por. Witold Bobinski, Teksty w lustrze ekranu. Okotofilmowa strategia ksztatcenia litera-
cko-kulturowego, Krakéw 2011, s. 17.
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Do kina nie idzie si¢ dla wrazen artystycznych lecz, szczerze, aby widzie¢
co$ nowego””. Na gruncie swiatowym postulaty dotyczace edukagji przy-
gotowujacej do partycypacji w zmieniajacej si¢ kulturze , nowej widzial-
nosci” wyznaczana i wspierana byta pracami wielu teoretykdw zaréwno
filmu, jak i medidow, od Béli Baldzsa po Marshalla McLuhana — by od-
wolac sie do klasykéw. Na tle tej tradycji mozna umiesci¢ prace polskich
badaczy, ktérzy uznajg ikonicznos$¢ za dominujacy paradygmat (Maryla
Hopfinger)® i postrzegaja film jako jedno z medium w kulturze uczestni-
ctwa (Andrzej Gwézdz)” lub kieruja swoje poszukiwania w strone sztuk
interaktywnych i szeroko rozumianych nowych mediow z akcentowa-
niem ,,cyfrowego widzenia” i wirtualnosci (Ryszard W. Kluszczynski)®.

Wobec kulturoznawczych diagnoz wspodtczesnosci pojawialy sie
i wcigz pojawiajg zardwno glosy chwalace nowe formy i mozliwosci par-
tycypacji w kulturze audiowizualnej, jak i te wskazujace na potencjalne
zagrozenia; abstrahujac od réznego wartosciowania, jedno z pewnoscia
jest istotne:

telewidzenie zmienia nature czlowieka. [...] Cho¢ jesteSmy przeciez wystarczajgco
$wiadomi, Ze otaczajacy nas swiat w coraz wiekszym stopniu opiera si¢ na wattych
ramionach wideodzieci, nowego rodzaju istot ludzkich wychowanych przez telewi-
dzenie - przed telewizorem — zanim jeszcze nauczyly sie czytac i pisac’.

Abstrahujac od réznego tonu, w jakim dokonywana jest sama diagno-
za wspotczesnej kultury, dzieki edukagji filmowej (zakres pojecia ,film”
staje sie elementem dyskusyjnym) i medialnej mozemy fatwiej i lepiej od-
nalezé sie¢ w ,, globalnej wiosce”. W naszkicowanym kontekscie gtéwny cel
edukagji filmowej to ksztaltowanie sSwiadomego uczestnictwa w kulturze
audiowizualnej i spoteczenstwie multimediéw. Warto odnotowag, iz ten
cel nie pojawia si¢ jako element strategicznych zatozen Koalicji dla Eduka-
qji Filmowej, co moze budzi¢ pewne zdziwienie.

Na tym nie koniec, bowiem jeszcze czesciej niz problematyka mul-
timediow, intermediéw i hipermediow postrzeganych w globalnej per-
spektywie kulturoznawczych diagnoz wskazywany jest zakres ,lokalny”

® Karol Irzykowski, Dziesigta muza oraz pomniejsze pisma filmowe, Krakow 1982, s. 75.

¢ Por. Maryla Hopfinger, Doswiadczenia audiowizualne. O mediach w kulturze wspétczes-
nej, Warszawa 2003; eadem, Kultura audiowizualna u progu XXI wieku, Warszawa 1997.

7 Por. Andrzej Gwézdz, Kino po kinie. Film w kulturze uczestnictwa, Warszawa 2010;
idem, Obrazy i rzeczy. Film miedzy mediami, Krakéw 2003.

8 Ryszard W. Kluszczynski, Spoleczeristwo informacyjne. Cyberkultura. Sztuka multime-
diéw, Krakéw 2001; idem, Sztuka interaktywna. Od dzieta — instrumentu do interaktywnego
spektaklu, Warszawa 2010.

? Giovanni Sartori, Homo videns. Telewizja i postmyslenie, thum. J. Uszyniski, Warszawa
2007, s. 13.
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i podnoszona potrzeba edukacji filmowej w ramach narodowej kultury
audiowizualnej. Programy wspierania i promocji zardwno kinematogra-
fii polskiej, jak i upowszechnienia polskiej kultury filmowej — to cel wielu
panistwowych instytucji, zapisany w statutach ich dziatalnosci (por. Fil-
moteka Narodowa, Polski Instytut Sztuki Filmowej, Narodowy Instytut
Audiowizualny), ktére odczyta¢ mozna jako jeden z waznych elementow
ksztaltowania tozsamosci narodowej, ochrony zabytkow i dziedzictwa
polskiej kultury audiowizualnej i jej szeroko rozumianej promocji nie tylko
za granica, ale takze we wlasnym kraju. Ponadto wielu autoréw, szukajac
szczegoOlnych cech polskiej kultury powojennej, zwraca uwage, iz w histo-
rii Polski mozna wskazaé okresy, kiedy kinematografia petnita wyjatko-
wo wazna role w spotecznej swiadomosci. Ujawniala leki spoleczenstwa,
odklamywata — mimo presji panistwowej cenzury — ideologiczne obrazy
zarowno polskiej historii, jak i rzeczywistosci. Nie bez znaczenia jest w tym
kontekscie powigzanie edukagji filmowej z nauka jezyka ojczystego (ten-
dengja ta jest z reszta charakterystyczna dla wielu krajéow europejskich).

Gdy mamy na uwadze, iz jednym z celéw strategicznych UE jest pod-
trzymywanie tozsamosci europejskiej oraz zachowanie i rozwdj dziedzi-
ctwa kulturowego Europy to nalezy wskaza¢, iz dokonuje sie to nie tylko
przez finansowe wsparcie dla nowych projektéw filmowych (na etapie
ich powstawania, koprodukgji, reklamy, dystrybugji), ale takze poprzez
promocje edukacji dotyczacej kinematografii panistw europejskich. Liczne
projekty, ktére powstaly w ramach programu Creative Europe (z wyodreb-
nionymi sekcjami Media i Kultura) stuza wtasnie tym zadaniom'’ (przykta-
dem moze by¢ Screening Literacy')

Zgodnie z przedstawionym pokrotce trybem argumentowania cele
edukacji filmowej mozemy rozszerzyc o kolejne punkty: sSwiadome uczest-
nictwo zarowno w kulturze narodowej, jak i europejskiej. W tym kontek-
Scie nie tyle , globalna wioska” staje si¢ punktem odniesienia, ile kwestie
tozsamosci kulturowej. Widzimy, iz edukacja filmowa to element polityki

10 Kreatywna Europa to unijny program zaplanowany na lata 2014-2020, oferujacy fi-
nansowe wsparcie dla sektorow kultury, audiowizualnego i kreatywnych. W ciagu sied-
miu lat program przeznaczy 1,46 mld euro na realizacje europejskich projektéw. Gtow-
nymi celami programu sa promocja europejskiej réznorodnosci kulturowej i dziedzictwa,
budowanie kompetencji profesjonalistow, rozwoj publicznosci dla odbioru europejskich
dziet migdzy innymi poprzez zwigkszanie dostepu do kultury i utworéw audiowizual-
nych. Por. http://kreatywna-europa.eu/

' Screening Literacy to projekt opracowany w latach 2014-2015 w odpowiedzi na ra-
port Komisji Europejskiej z 2012 roku. W przygotowaniu wzieli udzial przedstawiciele
20 krajow europejskich; znajduja sie w nim diagnozy stanu edukacji w poszczegélnych
krajach i rekomendacje dla stworzenia wspdlnej wizji edukacji filmowej, ktérej celem mia-
loby by¢ stymulowanie , konsumpgji” filmu i dziedzictwa filmowego Europy. Por. http://
www.bfi.org.uk/screening-literacy-film-education-europe. (dostep: 5 czerwca 2016).
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audiowizualnej panstwa, ale szerzej takze komponent, ktory wiaze sie ze
strategicznymi dzialaniami (na przyktad finansowym wsparciem) oraz
polityka medialng i kulturalng UE. Zaktadana wspotpraca moze przero-
dzi¢ sie w antagonizm, w zaleznosci od uktadu politycznego w panistwie.
Niewatpliwie obecnie nacisk zostat potozony na promocje polskiej kine-
matografii, najwazniejsze ogdlnopolskie programy edukacyjne (Filmoteka
Szkolna oraz Akademia Polskiego Filmu) poswiadczaja o tej tendengji.

Przyczyny genealogiczne
(zakladana wzajemna bliskos¢ literatury i filmu)

Tradycja umieszczania edukagji filmowej w kontekscie przyliterackim
— to w Polsce klasyczna formula wprowadzona jeszcze przed wojna przez
Bolestawa Lewickiego, a rozwijana przez jego uczennice i wspotpracowni-
ce Eweline Nurczynska-Fidelska. Ten model byl podstawa projektowania
i wdrazania edukacji filmowej do szkdt, co, oczywiscie, réwnolegle zwia-
zane bylo z podkreslaniem rangi kontekstu kulturowego. W 1993 roku
Nurczynska-Fidelska pisata:

Szkota, pozostajac wierna przede wszystkim ksztalceniu literackiemu, zdaje sie
nie dostrzegac¢ faktu, ze masowe $rodki przekazu stworzyly nowa, bardzo konku-
rencyjna dla literatury sytuacje komunikacyjna [...]. Presja mediéw audiowizualnych
okazata si¢ na tym etapie cywilizacyjnego rozwoju silniejsza nizeli zakorzenione
przez szkote klasyczne, szlachetne formy samorealizacji poprzez kulture literacka'.

Witold Bobinski stara sie promowac¢ wyraznie dwukierunkowa wersje tej
tradyqji, proponujac badanie ,tekstéw w lustrze ekranu”, bez nacecho-
wania aksjologicznego. Sformulowana przez Bobinskiego , okotofilmo-
wa strategia ksztatcenia literacko-kulturalnego” odwotuje si¢ do dwéch
kluczowych tez: (a) film w dydaktyce ,, oblaskawia” literature, (b) kontakt
z literaturg pomaga w odbiorze filmu®.

12 Ewelina Nurczynska-Fidelska, Film w kregu kultury literackiej. Z teorii i praktyki pe-
dagogicznej, [w:] Ewelina Nurczynska-Fidelska, Barbara Parniewska, Ewa Popiel-Popiotek,
Halina Ulinska, Film w szkolnej edukacji humanistycznej, red. Ewelina Nurczynska-Fidelska,
Warszawa 1993, s. 14. Warto jednak podkresli¢, iz w klasyfikacji, ktérej dokonywata Nur-
czynska-Fidelska w 1989 roku wskazywata na trzy opcje, w ktérych pierwsza taczy film
z refleksjg psychologiczna, druga zogniskowana jest na wychowaniu estetycznym, nato-
miast trzecia — to orientacja filmoznawcza, z ktérg ona sama sie¢ identyfikuje (Bolestaw
W. Lewicki i Ewelina Nurczynska-Fidelska). Por. eadem, Edukacja filmowa na tle kultury
literackiej, £.6dz 1989, s. 94.

13 Witold Bobinski, Teksty w lustrze ekranu..., s. 13-14.
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Zalozenia powyzsze wspolbrzmia z wypowiedzia Marka Hendry-
kowskiego i jego diagnoza kondycji dziet artystycznych, zaréwno litera-
ckich, jak i filmowych:

literatura i film znalazly si¢ w tej samej sytuacji. Globalna homogenizacja zjawisk
kultury i wpisanych w nie tresci, z jaka mamy do czynienia, sprzyja przemystowi
mediéw i produkcji ruchomych obrazéw, ale nie sztuce. Sztuka filmowa z jej male-
jacym wplywem na widza nie jest juz diuzej konkurentka dla sztuki literackiej. Obie
znajduja sie w defensywie'.

Ten styl myslenia wydaje si¢ niezwykle symptomatyczny dla tej forma-
qji i edukatorow z nig zwiazanych. Trudno nie odnies¢ wrazenia, iz proble-
matyka edukagji filmowej podnoszona w tej tradycji (takze retorycznej!) jest
proba zjednania do niej przede wszystkim nauczycieli jezyka polskiego, kto-
rzy z pewna rezerwa i obawami podchodzili do tej idei®. Potrzeba bylo cza-
su, aby kolejne pokolenie potraktowato zadanie ksztalcenia filmoznawczego
jako wlasny cel wpisany w doskonalenie warsztatu nauczyciela polonisty.

W tej tradycji uderza wciaz obecne wyraziste oddzielanie dwdch per-
spektyw filmowej edukacji: dla literatury (z eksponowaniem sieci zalez-
nosci literacko-filmowych w odniesieniu do zjawiska filmowej adaptacji,
ale takze pokrewienstw konstruowania $wiata przedstawionego: narra-
cyjnos¢, poetyckos¢, gatunkowosé, wykorzystanie filmu badz fragmen-
tow filmowych jako kontekst dziela literackiego) i edukacji dla filmu, kto-
ra na tym tle wydaje si¢ mie¢ charakter drugoplanowy*®.

W przedstawionym powyzej kontekscie podkreslone sa zatem dwa
cele ksztatcenia filmoznawczego: edukowanie swiadomego widza jako
sposob na promowanie kultury wysokiej, zaréwno literackiej, jak i filmo-
wej, oraz zjednanie dla edukacji filmowej srodowiska nauczycielskiego.
Szereg programow stuzy edukacji filmowej nauczycieli, na zasadach do-
browolnego samoksztatcenia i rozwoju wlasnego warsztatu dydaktyczne-
go (na przykfad Filmoteka Szkolna. Akcja, Edukacjafilmowa.pl, Warsztaty
Kultury Filmowej, Forum Nauczycieli i Filmowcéw). W tym zakresie do-
skonalenie zawodowe i aktywizacja 0sob dziatajacych w sferze edukagji
filmowej na rzecz dzieci i mlodziezy wydaje si¢ po latach coraz mocniej
docenianym czynnikiem, co nie oznacza, iz system edukacji nauczycieli
na poziomie studiow w wystarczajacym zakresie podejmuje watki zwia-
zane z edukacjg filmowa.

1 Marek Hendrykowski, Film i literatura — nowy paradygmat, ,,Polonistyka” 2002,
nr7,s.391.

15 Witold Bobinski, Teksty w lustrze ekranu..., s. 103.

16 Por. idem, Film fabularny w dydaktyce literatury — spojrzenie w podwdjnej perspektyuwie,
[w:] Przygotowanie ucznia do odbioru réznych tekstow kultury, red. Anna Janus-Sitarz, Krakow
2004, s. 151-193.
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Przyczyny programowe
(obligacje zawarte w dokumentach oswiatowych)

Wspomniana powyzej tradycja genealogiczna w edukagji filmowej
zaowocowata okreslonym sposobem ksztattowania programu szkolnego.
W Polsce edukacja filmowa jest prowadzona w szkotach w ramach tzw.
modelu rozproszonego, tzn. nie ma w programie szkolnym wyodreb-
nionego oddzielnego przedmiotu poswieconego edukacji filmowej, na-
tomiast najsilniej (na przestrzeni lat ksztaltowania roznych programow)
byta zwiazana z lekcjami jezyka polskiego; centralna problematyka sku-
piata sie¢ woéwczas wokdt probleméw adaptagji filmowej dziet literackich.
Co prawda mozemy odnotowac inne projekty, ktére probowaty uznac
autonomiczna role edukacji filmowej — , koncepcja nauczania przedmiotu
»film« przez szkoty lub inne placéwki oswiatowe”, w ramach ,, przyjetych
zatozen estetycznych, pedagogicznych i spotecznych”", ale nie doczekaty
si¢ one realizagji.

Obecnie to przede wszystkim edukacja medialna ma przyznana waz-
na role w podstawie programowej na wszystkich etapach ksztatcenia
- ,kazdy nauczyciel powinien po$wieca¢ duzo uwagi edukacji medial-
nej, czyli wychowaniu uczniow do wilasciwego odbioru i wykorzystania
mediow”’®, ale filmowa edukacja nie jest w tym kulturowym kontekscie
ani wyraznie wyodrebniona, ani uprzywilejowana. Wilaczanie do zajec
wiedzy o filmie odbywato sie i odbywa przede wszystkim na lekcjach je-
zyka polskiego. Obecnie w wigkszym zakresie elementy ksztalcenia fil-
moznawczego zostaly uwzglednione — na poziomie ponadgimnazjalnym
— w ramach wiedzy o kulturze. Obecno$¢ edukacji filmowej pojawia si¢
zardowno w wymaganiach ogélnych, jak i szczegdtowych, zaréwno w ce-
lach, jak i tresciach ksztalcenia. Obok tekstéw literackich na réwnych
prawach wystepuje szersze okreslenie — teksty kultury®. Odtad dzieto

7 Ewelina Nurczynska-Fidelska, Edukacja filmowa na tle kultury literackiej..., s. 75. Au-
torka relacjonuje w tym kontekscie perypetie zwigzane z tworzeniem programéw szkol-
nych uwzgledniajacych tresci ksztatcenia filmoznawczego.

8 Rozporzadzenie Ministra Edukacji Narodowej z dnia 23 grudnia 2008 r. w sprawie
podstawy programowej wychowania przedszkolnego oraz ksztatcenia ogolnego w po-
szczegdlnych typach szkét (Dz.U., 15.01.2009).

19 Warto zwrdci¢ uwagg, iz zaréwno Lewicki, jak i Nurczynska-Fidelska optowali za
definicja filmu jako tekstu kultury w ogole, a nie tylko dzieta sztuki, zatem obecne pro-
gramy szkolne ewidentnie nawigzuja do ich ujecia. Réznica dotyczy wskazywanej roli fil-
mu, bowiem badacze ci uznaja, iz film odgrywa wsérod tekstéw kultury wspotczesnej role
pierwszoplanowa, uwazany jest przez nich za medium, ktére przenikneto i ksztattowato
inne zjawiska kultury audiowizualnej. Obecny program nie propaguje takiego przekona-
nia. Por. ibidem, s. 74.
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filmowe rozwazane jest, zarowno przez metodykow, jak i nauczycieli
praktykow, w paradygmacie tekstualnosci®. Anna Janus-Sitarz propo-
nuje nauczycielom przygotowanie uczniéw ,do odbioru réznych teks-
tow kultury, poczynajac od sztuki stowa poprzez teatr, film, malarstwo,
fotografie, muzyke az po budzace kontrowersje awangardowe instalacje
we wspolczesnych galeriach i teksty kultury masowej”?'. Na tym tle inter-
tekstualnos¢, transmedialnos¢ czy poetyka intersemiotyczna® sa podsta-
wowymi kategoriami, ktore wskazujq na wedrowke bohateréw, tematoéw
i narracji po obszarach wielu medioéw, skianiajac do praktyk komparaty-
stycznych ,miedzy slowem, obrazem i dzwigkiem”* zaréwno badaczy,
jak i nauczycieli w procesie dydaktycznym z uczniami. W obowiazujacym
programie uczen ,wyodrebnia elementy dzieta filmowego i telewizyjnego
(scenariusz, rezyseria, ujecie, gra aktorska); wskazuje cechy charaktery-
styczne przekazow audiowizualnych” — jezyk polski, II etap edukacyj-
ny; ,doskonali sprawnos$¢ analizy i interpretacji tekstow kultury” —jezyk
polski, III etap edukacyjny; poznaje wybrane filmy z twdrczosci polskich
rezyserow (na przyktad Krzysztofa Kieslowskiego, Andrzeja Munka, An-
drzeja Wajdy, Krzysztofa Zanussiego)” —jezyk polski, IV etap edukacyjny
(poziom podstawowy)”, a takze poznaje wybrane filmy z zakresu kine-
matografii Swiatowej (na przyktad Ingmara Bergmana, Charlesa Chapli-
na, Federica Felliniego, Akiry Kurosawy, Andrzeja Tarkowskiego, Orsona
Wellesa) —jezyk polski (poziom rozszerzony).

Warto podkresli¢, iz z pozoru nieobligatoryjnie wskazane nazwiska pol-
skich rezyseréw funkcjonuja czesto de facto jako najwazniejsze ukierunko-
wanie nauczycielskich wyboréw, bowiem pytania pojawiajace si¢ na matu-
rze dotycza tworczosci wlasnie tych artystow. Szczegolnie problematyczne
wydaje si¢ zaproponowane wyroznienie rezyserow $wiatowego kina. Oczy-
wiscie tworczos¢ Chaplina, Wellesa czy innych wymienionych artystow
wpisuje sie w przetomy historyczne kinematografii, ale przeciez nie historia
kina jest tu punktem odniesienia. Jesli chcemy zacheci¢ mtodziez do oglada-
nia filméw z zakresu swiatowej kinematografii, czy kino Bergmana, Kuro-
sawy, Tarkowskiego nie jest tu zbyt duzym wyzwaniem? Z doswiadczenia

2 Barbara Drabarek, Izabella Rowinska, Dziefo filmowe jako tekst kultury, Kielce 2004;
Bogumita Fiotek-Lubczynska, Film, telewizja i komputery w edukacji humanistycznej: o audio-
wizualnych tekstach kultury, Krakéw 2004.

2 Przygotowanie ucznia do odbioru réznych tekstow kultury, red. Anna Janus-Sitarz, Kra-
koéw 2004, s. 9.

2 Por. Ewa Szczesna, Wprowadzenie do poetyki intersemiotycznej, [w:] Intersemiotycznosé.
Literatura wobec innych sztuk (i odwrotnie), red. Stanistaw Balbus, Andrzej Hejmej, Jakub
Niedzwiedz, Krakéw 2003.

% Przygotowanie ucznia do odbioru..., s. 9.

# Podstawa programowa z komentarzami. Jezyk polski, Warszawa 2009, s. 52.
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nauczyciela akademickiego wynika, iz czesto dla studentéw filmoznawstwa
ogladanie dziet tych artystow bywa trudnym zadaniem czy po prostu obo-
wigzkiem wynikajacym z programu. Styl narracji, szczegolnie zas tempo
montazu ulegly ogromnym przemianom, podczas gdy jezyk filmowy pro-
ponowany w tych dziatach jest archaiczny, bez kontekstu historyczno-fil-
mowego niejasny i nieatrakcyjny dla mlodego widza. Czy sa to rezyserzy,
ktdérzy przemawiaja do wspotczesnego pokolenia licealistow? Watpie.

Wyraznym zmianom ulegta nowa podstawa programowa przedmio-
tu wiedza o kulturze. W celach ksztalcenia — wymaganiach ogdlnych po-
jawia sie zapis:

Uczen odbiera teksty kultury i wykorzystuje informacje w nich zawarte z uwzgled-
nieniem specyfiki medium [...]. Uczen tworzy wypowiedzi, celowo postugujac sie
roznymi mediami (stowo méwione i pisane, obraz malarski, fotograficzny, filmowy
[podkr. M ].], dzwiek, widowisko, srodki multimedialne)®.

Wskazane kierunki rozwoju edukacji filmowej w ramach przedmiotu
wiedzy o kulturze dowarto$ciowuja réznego typu warsztaty realizator-
skie (takze obozy filmowe i tzw. zielone szkoty). To niewatpliwie niezwy-
kle atrakcyjna forma edukagji filmowej, w ktorej mtodziez bardzo chet-
nie uczestniczy, przygotowujac pod opieka nauczyciela lub samodzielnie
krotka animacje lub etiude filmowa. Czy jednak praktyka nie ogranicza
sie najczesciej do wyznaczenia zadania — projektu filmowego, ktéry two-
rzony jest catkowicie spontanicznie przez uczniow?

Oczywiscie kluczowa rola jezyka polskiego i wiedzy o kulturze
w szkolnej edukagji filmowej moze by¢ wzbogacana przez inne przedmio-
ty: etyke, wiedze o spoteczenstwie, przysposobienie do zycia w rodzinie
itd. W tym ujeciu , film najczesciej wykorzystywany jest w charakterze
kontekstu pomocniczego lub interpretacyjnego, umozliwiajacego pelniej-
sze zrozumienie jakiegos zjawiska spotecznego, wydarzenia historyczne-
go czy utworu literackiego” i ten rodzaj edukagji , poprzez film” jest do-
minujacy w programach szkol podstawowych i srednich. Cho¢, jak pisze
Danuta Gorecka, ,,obowigzujaca podstawa programowa wyznacza edu-
kacji filmowej konkretne miejsce i stwarza przestrzen do jej aktywnego
praktykowania, a zapisy znajdujace si¢ w tresciach nauczania — uczenia
sie wielu przedmiotéw zobowiazuja nauczycieli do wykorzystania w toku
ksztalcenia réznorodnych materialéw filmowych”*, pozostaje pewien

» Edukacja artystyczna w szkole podstawowej, gimnazjum i liceum. Podstawa programowa
przedmiotu wiedza o kulturze, Warszawa 2009, s. 47.

% Danuta Gorecka, Film jako atrakcyjne narzedzie realizacji wymagan podstawy progra-
mowej ksztatcenia ogolnego, [w:] Edukacja filmowa na zajeciach szkolnych i pozaszkolnych, red.
Danuta Gorecka, Dorota Gotebiowska, Warszawa 2014, s. 3.
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niedosyt. Tym bardziej iz juz w latach 80. polskie filmoznawstwo miato
bardzo duzy apetyt na wdrozenie edukacji filmowej do szkolnictwa na
jego wszystkich poziomach. Obecnie tresci edukacji filmowej mozna rea-
lizowac¢ zardwno na zajeciach lekcyjnych, jak i pozalekcyjnych oraz poza-
szkolnych; wprawdzie nie maja one duzego zakresu obligatoryjnego, lecz
niewatpliwie film uzyskat przestrzen, aby stac si¢ waznym komponentem
edukacji dzieki ostabieniu nacisku na realizowanie obszernego kanonu li-
terackiego i przeniesienie jego — wczesniej nieusuwalnych — elementow
w obszar swobodnego wyboru dokonywanego przez nauczyciela

Warto wspomnie¢, iz w ramach polskiego systemu edukacyjne-
go (podlegajac centralnym zarzadzeniom oraz regionalnym kuratorom
o$wiaty) szkoly zachowuja elementy autonomii, tworzac wtasne inno-
wacje programowo-metodyczne, profile i odrebne, réznigce si¢ miedzy
soba oferty edukacyjne, dzigki ktorym powstajq klasy filmowe, medial-
ne, dziennikarskie, kulturoznawcze. Ta tendencja wydaje sie interesujaca
i warta wspierania, gdyz edukacja filmowa zajmuje w niej miejsce szcze-
golnie eksponowane.

Przyczyny wychowawcze
(cele pedagogiczne, psychologiczno-socjologiczne, kinoterapia)

Warto podkresli¢ i wyodrebnic ten watek w edukagji filmowej, w kto-
rej dokonuje si¢ ksztalcenie poprzez film, ukierunkowane na cele pedago-
giczne i psychologiczne. W 1913 roku Ludwik Skoczylas w artykule Jak ki-
nematograf wychowuje mlodziez? pisat:

Systemy wychowawcze, glosnych twércow pedagogii wyreczaja dzi$ impresa-
riowie kina [...]. Jest to szczegdlna przyjemnos¢! — pisat w sarkastycznym tonie autor
artykutu — Siedzie¢ sobie spokojnie na fawce, z zatozonymi rekoma i patrze¢, jak sie
ludzie wzajemnie zwalczaja, morduja, jak okropnie cierpia. Tamtych gonia, bija, dre-
€z3, a nam - nic sie nie dzieje, a my — po skonczonym widowisku péjdziemy na mitq
przechadzke! Ilez w tym brutalnego egoizmu i forma kultury pokrytego zdziczenia
instynktow!?

Ton ostrej krytyki i postrzeganie kina jako ,, ztego” wychowawcy stop-
niowo odchodzi do lamusa i ustepuje refleksji bardziej wywazonej, acz-
kolwiek mial z pewnoscia wpltyw na ksztaltowanie si¢ poczatkowo nie-
przychylnych filmowi postaw nauczycielskich. Henryk Depta dostrzega

% Ludwik Skoczylas, Jak kinematograf wychowuje mtodziez?, [w:] Polska mysl filmowa.
Antologia tekstow z lat 1898-1936, red. Jadwiga Bochenska, Wroctaw—-Warszawa-Krakow—
Gdansk 1975, s. 82.
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w tym kontekscie (takze wobec stanu oswiaty w PRL) dwa cele stawiane
przed nauczycielami, ktérzy wiaczaja projekcje filmowe do swych lekgji:

— zapobiegawcze — stuzace neutralizowaniu negatywnych oddzia-
tywan filmu, rozwija¢ szczegolny rodzaj odpornosci psychicznej; zajecia
z wychowania filmowego powinny dostarcza¢ mtodemu cztowiekowi
wiadomosci, dzigki ktéorym zrozumie, ze ukazywany przez film obraz
$wiata jest fikcjq i mistyfikacja,

— przygotowawcze — ksztalcgce Swiadomy, emocjonalny i intelektu-
alny odbidr filmu (rozwijanie tzw. kultury filmowej) oraz wskazanie na
wychowawcze wartosci mitologii filmowej*.

Celem tak rozumianego wychowania ,,0d filmu” byloby zniszczenie
iluzji obrazu filmowego przez zwrdcenie uwagi na aparat kinematogra-
ficzny (techniczne i formalne $rodki filmowe), co moze wskazywac na
pewne pokrewienistwo tych zatozen z tzw. krytyka ideologiczna. Intencja
jest, aby widz nie ulegal mistyfikacji, cho¢ znamienne dla czaséw jest mot-
to, ktorymi Depta rozpoczyna swoja, wydana w 1975 roku, ksiazke:

Dla was — kino to widowisko
Dla mnie — prawie $wiatopoglad;
Film - przewodnik ruchu,

Film — odnowiciel literatur,

Film — burzyciel estetyki,

Film — nieustraszonos¢,

Film — sportowiec,

Film - siewca idei.

Wiodzimierz Majakowski

Niewatpliwie zainteresowania wychowawczymi walorami kina moz-
na na tym tle rozwazac zarowno w perspektywie ideologicznej, jak i peda-
gogicznej. W pierwszej debata w latach 60. i 70. toczyta si¢ wokot ,, ztego”
wplywu kina promujacego inng niz socjalistyczna wizje panstwa i spole-
czenstwa. W drugiej zas negatywny wplyw filmowych fabut sprowadzi¢
mozna do zarzutdw, iz kino, pokazujac przemoc i niemoralne dzialania
bohateréw, prowokuje i zacheca mtodziez do podobnych zachowan.

Warto wspomnie¢, iz pod koniec lat osiemdziesiatych Ewelina Nur-
czyniska-Fidelska przedstawita sprawozdanie z badart empirycznych, kto-
rych wyniki dowodza, iz nie mozna bezposrednio wykazac negatywnych
skutkéw oddziatywania filmow (zastrzegajac, iz repertuar powinien by¢
dostosowany do wieku uczniéw, ich rozwoju percepcyjnego, emocjonal-
nego i psychicznego). Jednoczesnie ukazata, iz r6zne cele wychowawcze

% Por. Henryk Depta, Wychowanie i film, Warszawa 1975.
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moga przyswiecac¢ edukacji filmowej, zarowno te potaczone z refleksja
psychologiczna (prace Janiny Koblewskiej i Adama Kulika), jak i wynika-
jace z zainteresowania teoretykow i praktykow wychowania estetycznego
(Irena Wojnar i Henryk Depta)®.

Film wplywa na sfere emocjonalna cztowieka i dzieki temu moze przyczynic sie
do intensyfikagcji i poglebiania proceséw poznawczych, a takze do rozwoju uczud.
Wprowadzajac mlodego odbiorce w $wiat sztuki filmowej, poglebiajac jego wiedze
mamy szanse wychowac¢ cztowieka dazacego do kontaktu z wartosciowymi dzietami
filmowymi i umiejacego czerpa¢ satysfakcje z obcowania z nimi".

Nalezy podkresli¢, iz obecnie wzrasta waloryzowanie filmow jako
istotnego doswiadczenia w toku indywidualnego rozwoju czlowieka,
szczegOlnie jesli zostaje wsparte mozliwoscia rozmowy/dyskusji wokot
problemoéw poruszanych przez film, jak pisze Justyna Ratajewska. Bogu-
staw Skowronek akcentuje , gotowos¢ widza do «wspotpracy» z filmem,
czyli do aktywnego uczestnictwa — »inwestowania« swych myséli i afek-
tow w przedstawiana narracje”'. Aktualne realizacje tej opcji edukacji fil-
mowej wspierane sg przez szereg programow o roznych profilach, wcigz
jednak badania dotyczace faktycznych zwigzkéw psychologii i filmu
pozostaja dla polskich naukowcdéw w sferze postulatéw. Obserwujemy
takze zainteresowanie kinoterapia®, czy nawet mode na stosowanie tej
terminologii (obok okreslenia , filmoterapia”), jak si¢ wydaje nie zawsze
uprawniong i naduzywang takze w celach marketingowych. Niewatpli-
wie ta rozwijajaca si¢ obecnie dziedzina wymaga teoretycznego doprecy-
zowania: czy wspolna dyskusja po obejrzanym filmie prowadzona przez
psychologa jest juz wystarczajacym warunkiem, aby okresla¢ ja mianem
kinoterapii? Czy raczej termin ten powinien by¢ zarezerwowany do bez-
posredniej wspotpracy terapeuty i pacjenta, jako element wspomagajacy
metode stosowanej terapii psychologicznej? Film zapisywany na recepte
wydaje si¢ narzedziem uatrakcyjnienia terapii, ale czy w tym kontekscie
nie powinny si¢ pojawic takze badania empiryczne z wyraznie okreslong
metodologia?

¥ Por. Ewelina Nurczynska-Fidelska, Edukacja filmowa..., s. 94.

% Justyna Ratajewska, Edukacja filmowa na tle edukacji kulturalnej, https://prezi.com/
d2t57u04qrfy/edukacja-filmowa/ (dostep: 1 kwietnia 2016).

1 Bogustaw Skowronek, Konceptualizacje filmu i jego ogladania w jezyku miodziezy, Kra-
kow 2007, s. 183.

% Fundagja , Generator” od 2009 roku organizuje warsztaty psychologiczne z wy-
korzystaniem filmu. Dyskusje w interdyscyplinarnym gronie pozwalajq na faczenie re-
fleksji kulturoznawczej, filmoznawczej z podejSciem psychologicznym. Wérdd zrealizo-
wanych przedsiewzie¢ sa miedzy innymi cykle: ,,Na szczeécie film”, , Innos¢”, ,, Zwiazki”
i ,Wzmacniajacy pakiet zimowy”.
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Istotnym elementem, ktéry moze ksztalci¢ umiejetnos¢ pracy w gru-
pie, jest takze realizacja filmu przez mtodziez - liczne warsztaty umozliwia-
ja ukierunkowanie spontanicznej dziatalnosci uczniow. W tym kontekscie
wazny jest rozwoj ekspresji artystycznej poprzez warsztaty realizatorskie,
co wspolbrzmi z definicjq edukacji filmowej promowang i rozwijang przez
PISF w latach 2005-2015, zaréwno poprzez finansowanie filmowych de-
biutéw, jak i programéw edukacyjnych dla szkot (na przyktad Filmoteka
Szkolna — Akademia, Spdtdzielnia Mlodych Tworcow). Warto na margine-
sie wspomniec¢ o nielicznych, ale, jak sadze, waznych pomystach wykorzy-
stujacych warsztaty filmmaking jako arteterapie — na przyktad w ramach
terapeutycznego wsparcia dzieci chorych onkologicznie i ich rodzicow™.

Przyczyny systemowe
(stworzenie spojnego i nowoczesnego systemu edukacji filmowej)

Jak wskazywal w swojej definicji Marek Hendrykowski, edukacja fil-
mowa zaklada proces ksztalcenia prowadzony na bazie systemu oswiaty
i instytucji kulturalnych. Rozumiana w perspektywie systemowej eduka-
¢ja filmowa w Polsce zaklada wspotprace trzech ministerstw: (a) Minister-
stwa Edukacji Narodowej (MEN) — w zakresie podstawy programowej wy-
chowania przedszkolnego oraz ksztalcenia ogolnego w poszczegolnych
typach szkot; (b) Ministerstwa Nauki i Szkolnictwa Wyzszego (MNiSW)
— w odniesieniu do szkolnictwa wyzszego zwiazanego z ksztalceniem
filmoznawczym, telewizyjnym, medialnym, kulturoznawczym, a takze
wspierania prac naukowo-badawczych nad filmem, mediami i kultu-
ra audiowizualna; (c) Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego
(MKiDN) — w zakresie szkot i uczelni artystycznych oraz wspierania prac
badawczych nad filmem i mediami w ramach tradygji i rozwoju polskiej
humanistyki.

Edukacje filmowa w szkolnictwie mozemy rozwazaé¢ w dwoch aspek-
tach: organizujac i rozwijajac proces ksztalcenia poprzez film (co pozo-
staje gldwnie domena wiaczenia edukacji filmowej do programéw szkol-
nych MEN), ale takze o filmie i dla filmu. Ten rodzaj ksztalcenia zaktada,
iz w centrum znajduje si¢ wiedza filmoznawcza, ktéra zorientowana jest
nie tylko na edukacje widzoéw — odbiorcow filmow i kultury audiowizual-
nej, ale takze przysztych i obecnych filmoznawcow (krytykow filmowych,
edukatorow). Takie ukierunkowanie charakterystyczne jest dla szkol-
nictwa wyzszego, proponujacego filmoznawstwo w réznych osrodkach

* Warsztaty , Ity mozesz zostaé rezyserem” prowadzone podczas turnusow rehabili-
tacyjnych przez Fundacje dla Dzieci z Chorobami Nowotworowymi Krwinka.
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akademickich w Polsce. Co wazne, do tej pory studia filmoznawcze naj-
czesciej oddzielone byty od praktyki realizacyjnej. Warto jednak zwrdcic
uwage, iz ta tendencja stopniowo si¢ zmienia. Na poziomach studiow
licencjackich duzy nacisk kladziony jest na umiejetnosci i praktyczne
zastosowanie wiedzy filmoznawczej, co skutkuje ewolucja programéw
w kierunku otwierania na rézne formy praktyki (nie tylko promocji filmu,
krytyki filmowej, scenariopisarstawa, ale takze edukacji filmowej). Biorac
pod uwagg, iz absolwentow o specjalnosciach filmoznawczych ksztatci sig
w Polsce od przetomu lat 60 i 70. (Uniwersytet Lodzki od 1959 r., Uniwer-
sytet Jagiellonski od 1973, Uniwersytet Slaski od 1975), a szkét o profilach
filmoznawczych i medialnych wciaz przybywa z pewnoscia widoczny
jest postep, ale jednoczesnie nalezy podkresli¢ brak systemowej spdjno-
$ci: rzadko kiedy ukoniczenie filmoznawczego kierunku badz specjalnosci
zwiazane jest z mozliwoscia odbycia kursu pedagogicznego, ktory po-
zwalalby na podjecie pracy w szkole.

Watkiem systemowym, ktéry wciaz domaga sie dopracowania jest
takze wlaczenie do programoéw nauczania na studiach polonistycznych
przedmiotdw z zakresu edukacji filmowej. Idea zdobywania wiedzy fil-
moznawczej wydaje si¢ by¢ przede wszystkim promowana w kontekscie
doskonalenia warsztatu nauczycielskiego, nie za$ jego zdobywania pod-
czas ksztalcenia uniwersyteckiego.

Artystyczna edukacja filmowa w Polsce rozwijana jest nie tylko przez
szkoly publiczne, ale takze niepubliczne, ktore znacznie poszerzyty do-
tychczasowaq oferte w tym zakresie. Jest ona zréznicowana pod wzgledem
profilu, trybéw nauczania, dtugosci kurséw i ich organizacji; czesto to
wlasnie studenci badZ absolwenci tych kierunkdw prowadza warsztaty
z realizacji filmowej.

Oczywiscie cele edukacji filmowej nie moga by¢ realizowane bez
instytucji do tego powotanych. Okres 2005-2015 przynidst duzy rozwoj
edukagji filmowej w Polsce, ze wzgledu na trzy czynniki, ktére znaczaco
wplynely na te tendencje: powstanie nowych instytucji zwigzanych z edu-
kacja filmowa, reorganizacja juz istniejacych oraz powotanie Koaligji dla
Edukacji Filmowej. Niewatpliwie powstanie w 2005 roku Polskiego In-
stytutu Sztuki Filmowej (podlegajacego bezposrednio MKiDN), stanowito
ogromny przetom i bylo szansa na uspdjnienie polskiego systemu eduka-
qji filmowej. Podczas dziesieciu lat funkcjonowania PISF ustawowe dzia-
tania, obejmujace takze edukacje filmowa, byly wykonywane z duzym
rozmachem w ramach programow wtasnych oraz dzieki wsparciu innych
instytucji (programy operacyjne zwigzane z promogja filmu i edukacja).
Pierwszy ogolnopolski program edukacji filmowej — Filmoteka Szkol-
na — powstat jako flagowy i inauguracyjny projekt PISF (przygotowania
i prace nad nim rozpoczely si¢ praktycznie od powstania tej instytucji)
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pod bezposrednim patronatem Ministra MKiDN Bogdana Zdrojewskiego,
ktory nadat mu charakter strategiczny. W 2009 roku zakonczyt si¢ pierw-
szy etap — PISF przekazal nieodptatnie wszystkim szkolom ponadpodsta-
wowym (15 tys. egz.) Filmoteke Szkolna — zestaw 26 ptyt DVD. Nalezy
podkresli¢ przelomowa role tego programu z kilku powoddéw: ze wzgle-
du na jego zasieg, zadania organizacyjne oraz integracje réznych srodo-
wisk zainteresowanych rozwojem edukacji filmowej. Rada Programowa
faczyta bowiem liczne instytucje i osoby*, podobnie jak prace zespotu
redakcyjnego kierowanego przez Eweline Nurczynska-Fidelska. W za-
fozeniach twércéw program ,w pierwszym etapie objat filmy polskie”?
i niewatpliwie byl zwieniczeniem postulatéw, ktdre pojawialy sie w Polsce
od niemal stu lat, bowiem dostep do filméw byt jednym z podstawowych
probleméw zorganizowanej, systemowej edukacji. Wspieranie poprzez
dodatkowe akcje tego programu stuzylo rozpropagowaniu idei edukagji
i ulatwiato nauczycielom prace z filmami podczas zajec lekcyjnych, jedno-
cze$nie kladac duzy nacisk na szkolenie nauczycieli przez sie¢ edukato-
row i kursy (organizowane takze online). W roku 2014 rozszerzenie zakre-
su filméw dostepnych wraz z opracowaniami dla nauczycieli odbywato
si¢ przy patronacie zaréwno MKiDN, jak i MEN, co budowato nadzieje na
dalsza wspotprace.

Ksztattujac strategie rozwoju edukacji filmowej siggnieto nie tylko
do polskiej tradydji, ale tez poszukiwano inspiracji w instytucjach euro-
pejskich (odwotania do koncepcji promowanej przez Brytyjski Instytut
Filmowy, o ktérym wspomniatam na wstepie artykutu). Inne instytugje,
ktére przed tym okresem zajmowaly sie edukacja, probowaly przeksztal-
ci¢ swoje struktury i korzystajac z nowych technologii rozszerzy¢ zakres
swojego dzialania (na przyktad Centralny Gabinet Edukacji Filmowej po-
przez portal Edukacjafilmowa.pl). Wobec lawinowo pojawiajacych sie no-
wych instytucji, programow i stron internetowych, nalezato zadbac o ich
koordynacje, stad w 2011 roku PISF powotal Koalicje dla Edukacji Filmo-
wej — porozumienie instytucji, organizacji pozarzadowych i szkét wyz-
szych dziatajacych w obszarze edukacji kulturalnej i ksztatcenia pedago-
gicznego. Koalicja od poczatku byta projektem otwartym. Do pierwszych

* W Radzie Programowej uczestniczyli: MKiDN - B. Stomczewska, MEN - M. Pia-
secka-Dzbenska, Telewizja SA — W. Zwinogrodzka, Filmoteka Narodowa — A. Kawecki,
PWSFTviT w Lodzi — prof. T. Szczepanski, Uniwersytet Warszawski — dr M. Samoraj,
Uniwersytet Lodzki — prof. R. Kluszczynski, dr K. Klejsa, Uniwersytet Jagielloniski — prof.
T. Lubelski, Akademia Teatralna w Warszawie — prof. A. Werner, konsultant programowy
—J. Sosnowski.

* Broszura wprowadzajaca do pakietu filmoéw, red. Paulina Kwiatkowska, Warsza-
wa 2009, s. 5.
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o$miu organizacji dziatajacych na rzecz edukacji filmowej* szybko za-
czely dolaczac nastepne. Niewatpliwie edukacja filmowa rozumiana jako
proces i ,system czynnosci”, jak wskazywata na to w cytowanej definicji
Nurczynska-Fidelska, zaklada realizacje nie tylko celéw dzi$ istotnych,
ale takze powinien wiazad sie z planowaniem strategii dotyczacych przy-
sztosci, dbatoscia o zapewnienie dalszego rozwoju.

Czy zatem system edukagji filmowej w Polsce jest stabilny? Obserwo-
wane w polowie 2016 roku zmiany moga budzi¢ pewne niepokoje. MEN
deklaruje reorganizacje programoéw szkolnych i wprowadzenie nowych
podstaw programowych, ale konsultacje dotyczace miejsca edukagji filmo-
wej nie sa prowadzone. PISF, dotychczasowy lider w ksztattowaniu edu-
kacji, po zmianie na stanowisku dyrektora bedzie zajmowat sie¢ promocja
i upowszechnianiem kultury filmowej, ale jego strategicznym celem prze-
staje by¢ edukacja filmowa (jak wida¢, zakres definicji moze by¢ zmien-
ny i podlega¢ aktualnym wptywom polityki audiowizualnej). Filmoteka
Szkolna (podobnie jak Akademia Polskiego Filmu) przejdzie pod kuratele
Filmoteki Narodowej. Czy rozszerzenie tego programu o oferte zwiazana
z kinematografig europejska zostalo catkowicie zarzucone? Mozna odnies¢
wrazenie, iz misja i cele edukagji filmowej beda teraz realizowane jedynie
przez Koalicje dla Edukacji Filmowej — bo do tej platformy internetowej
przekierowuje strona PISF z zaktadka ,edukacja”. Czy jest realna szansa
na, niewatpliwie konieczng, koordynacje dziatan tak réznorodnych insty-
tucji i proponowanych programow? Czy oprdcz wspolnej platformy, gdzie
znajdziemy ogolne informacje o poszczegdlnych podmiotach zajmuja-
cych sie ta dziedzing, bedzie miejsce na realng wspdtprace? Wspolne cele
umieszczone na stronie przypominaja te dawne, promowane przez PISF,
ale nie podlegajac bezposrednio tej instytugji, traca takze wzglednie stabil-
ne zrédto finansowania. Czy mozna zatem mowic¢ w Polsce 0 nowoczesnej
strategii edukacji filmowej, czy raczej destabilizacji dotychczasowego sy-
stemu? POki co, pytania te pozostaja bez odpowiedzi.

Podsumowanie

W artykule przedstawione zostaly pokrdtce najwazniejsze historycz-
nie uksztattowane i obecnie istniejace przyczyny, zakladane cele i osiag-
niecia edukagji filmowej w Polsce. Chociaz ostatecznie w polskich szko-
fach obowiazuje model rozproszony edukagji filmowej, wspierany jest on

% Byty to: PISF, Centralny Gabinet Edukacji Filmowej, Centrum Edukacji Obywatel-
skiej, Stowarzyszenie Nowe Horyzonty, Warszawska Szkota Filmowa, Fundacja Generator,
Szkota Wajdy oraz Warszawskie Centrum Innowacji Edukacyjno-Spotecznych i Szkolen.
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przez szereg programow, ktore promuja i rozwijaja wiedze filmoznawcza,
zarowno podczas zajec lekcyjnych, jak i pozalekcyjnych. Trudno wyroko-
wad, jak wygladataby edukacja filmowa w Polsce, gdyby stala si¢ w wigk-
szym zakresie obowigzkiem narzuconym ,odgoérnie”. Jedno jest wazne:
wowczas, gdy nie byta narzuconym restrykcyjnie egzekwowanym wy-
mogiem, stawata si¢ bardziej zamitowaniem i autentyczna potrzeba wielu
nauczycieli. I wlasnie ta swoista praca u podstaw, ten ,,oddolny”, czesto
spoteczny ruch samych nauczycieli ,z misjq” warty jest odnotowania, po-
niewaz to dzigki niemu widoczne jest dazenie, aby ksztatci¢ nie tylko po-
przez film, ale takze o filmie i dla filmu.

W mojej ocenie mijajaca dekada (2005-2015) odznaczala si¢ bardzo
duzym wzrostem zainteresowania edukacja filmowa i sprzyjajaca polity-
ka audiowizualng panstwa. Sie¢ instytucji i programow przyczynila sie
do rozpropagowania jej zadan i korzysci, z niej ptynacych. Warto jednak
zwrdci¢ uwage, ze europejskie instytucje zajmujace sie edukacja filmowa
dzi$ nie ograniczaja jej oddziatywania do dzieci, mtodziezy i edukatoréw
filmowych (jak gtosza cele Koalicji dla Edukacji Filmowej), wskazuja tez
na potrzebe ksztatcenia filmoznawczego dedykowanego rodzicom, senio-
rom, adresowana nie tylko do dzieci w wieku szkolnym, ale takze przed-
szkolnym. Trudno dzis nie skonstatowac, iz celem edukacji filmowej
w Polsce powinno by¢ stworzenie stabilnego systemu (w tym stabilnych
instytucji), ktory bedzie promowat i realizowal nowoczesng, dtugofalowa
strategie oparta na tradycji, ale takze dalszy, dostosowany do zmieniaja-
cych sie potrzeb, rozwoj.
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(Mazowieckie Samorzadowe Centrum Doskonalenia Nauczycieli)

Doksztalcanie i doskonalenie nauczycieli w zakresie
edukacji filmowej w Polsce (okres 2010-2015)

W artykule postaram sie¢ przesledzi¢, jak funkcjonuje system doksztat-
cania i doskonalenia nauczycieli w zakresie edukacji filmowej w Polsce
oraz jak moze przebiegac proces samoksztalcenia w tej dziedzinie. Opisze
najbardziej znane formy doskonalenia w zakresie edukacji filmowej, kie-
rujac si¢ przede wszystkim ich cyklicznoscia i zasiegiem ogolnopolskim.
W zakoniczeniu sformuluje wnioski i przedstawie perspektywy dziatan
zwigzanych z doskonaleniem nauczycieli w zakresie edukagji filmowe;j.

Przedstawione rozwazania oparte sa na moich doswiadczeniach za-
wodowych w przedmiocie edukacji filmowej. Od siedmiu lat jako eduka-
tor i trener edukagji filmowej wspolpracuje z instytucjami i organizacjami
pozarzadowymi, ktére zajmuja si¢ edukacja filmowa. Dodatkowo czter-
nascie lat pracy nauczycielki jezyka polskiego i wiedzy o kulturze pozwo-
lito mi poznac i przeanalizowac rozne formy doskonalenia proponowane
nauczycielom.

Edukacja filmowa w podstawie programowej
ksztalcenia og6lnego

Edukacja filmowa jest od kilkudziesieciu lat nieodiagcznym elemen-
tem szeroko pojetej edukacji humanistycznej. Dzigki wypracowanym
metodom badawczym i bazie dydaktycznej, opuszczajacy mury uniwer-
sytetow absolwenci, przyszli nauczyciele, maja mozliwos¢ realizowania
elementow edukacji audiowizualnej w polskich szkotach.

Metodyka edukacji filmowej rozwija si¢ od wielu lat (na poczatku
szczegllnie wiele zawdzigczajac Bolestawowi Lewickiemu'), z duzym
przyspieszeniem w latach siedemdziesiatych i osiemdziesigtych XX wie-
ku, ktorego efektem byly prace badawcze: Henryka Depty, Janusza

! Bolestaw W. Lewicki, Teoretyczne podstawy i zatozenia wiedzy o filmie w szkole, [w:]
Edukacja filmowa w szkole podstawowej i sredniej, red. Janina Koblewska, Maria Butkiewicz,
Warszawa 1985, s. 11-36.
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Plisieckiego, Janiny Koblewskiej, Anny Marzec, Eweliny Nurczynskiej-
-Fidelskiej i wielu innych pracownikéw naukowych polskich uniwersy-
tetow. W latach dziewiecdziesiatych rownie ciekawe propozycje dydak-
tyczne pojawity sie na Uniwersytecie Jagielloriskim (Witold Bobinski, Ide
do kina, czyli co kazdy kinoman wiedzie¢ powinien, Krakow 1994) i Uniwersy-
tecie Adama Mickiewicza w Poznaniu (Marek Hendrykowski, Polonisci
o filmie, pod red. Marka Hendrykowskiego, Poznan 1996).

W latach 1986-1990 w Lodzi przeprowadzono badania w ramach
zadania , Film w systemie szkolnym”, ktére byly czescig tzw. problemu
wezlowego ,Polska kultura narodowa, jej tendencje rozwojowe i percep-
cja”. Na czele zespotu badawczego stangta woéwczas Ewelina Nurczynska-
-Fidelska, ktora w opracowaniu Edukacja filmowa na tle kultury literackiej®
zakredlita ogdlng koncepcje edukagji filmowej w szkole, jej konteksty
i metodyczne aspekty nauczania o filmie. W ksiazce Film w szkolnej edu-
kacji humanistycznej® edukacja filmowa zostata zdefiniowana jako ,, pewien
proces, czyli system czynnosci, system powigzanych ze soba oddziatywan
wychowawczych oraz przekazywania okreslonej wiedzy i ksztaltowania
umiejetnosci. Proces ten winien si¢ dokonywac nie w trybie realizowania
prostego schematu komunikacji przebiegajacej od nadawcy do odbiorcy,
lecz na drodze swiadomie ksztattowanych interakcji”*. Istotna role w po-
wyzszym procesie odgrywa nauczyciel, ktdry powinien posiadac¢ okre-
Slona wiedze, doswiadczenia i umiejetnosci. Opracowana wczesniej przez
Henryka Depte koncepgja , nauczania przez film i nauczania do filmu” zo-
stata rozszerzona przez Eweling Nurczynska-Fidelska o nastepujace cele
edukagji filmowej:

1. Ksztalcenie umiejetnosci poglebionego odbioru i warto$ciowania tekstow
(dziel) filmowych pod wzgledem ideowym, etycznym i estetycznym.

2. Ksztatcenie swiadomosci regut kodu, za pomoca ktérego komunikat audiowi-
zualny dociera do odbiorcy.

3. Ksztalcenie $wiadomosci miejsca i funkgji filmu w kulturze wspdtczesnej
w kontekscie sztuk innych, zwlaszcza literackiej, oraz innych $rodkéw masowego
komunikowania.

4. Ksztatcenie postaw selektywnych i wartosciujacych?.

Nurt wiedzy o filmie stat si¢ jedna ze skladowych nauczania jezyka
polskiego i zawieral tresci dotyczace nie tylko sztuki filmowej, ale row-
niez zagadnien zwigzanych z telewizja i srodkami masowego przekazu.

2 Ewelina Nurczyniska-Fidelska, Edukacja filmowa na tle kultury literackiej, £.6dz 1989.

* Ewelina Nurczynska-Fidelska, Barbara Parniewska, Ewa Popiel-Popiotek, Halina
Ulinska, Film w szkolnej edukacji humanistycznej, Warszawa 1993.

4 Ibidem, s. 13.

5 Ibidem, s. 16.
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Zrezygnowano jednak z wiedzy historycznofilmowej, kladac szczegdlny
nacisk na umiejetnosci interpretacji i znajomosci jezyka filmu®.

Wypracowane wowczas metody pracy z filmem koncentrowaly sie
na ludycznej, wychowawczej i edukacyjnej roli filmu, zwracajac rowniez
uwage na dialog filmu z innymi dziedzinami sztuk, a takze z literaturg’.

Aktualnie obowigzujaca podstawa programowa z 2008 roku ze zmia-
nami dotyczacymi szkot podstawowych z 2014 roku® wprowadza konkret-
ne tresci dotyczace edukacji filmowej. Odwotam sie¢ tutaj przede wszyst-
kim do jezyka polskiego, ktoremu przypada duza rola w przygotowaniu
do odbioru dzieta filmowego. Konkretne tresci i umiejetnosci dotyczace
edukacji filmowej rozwijane sa stopniowo, zaczynajac od II etapu ksztal-
cenia (klasy IV-VI szkoty podstawowej), przez etap III (gimnazjum), na
IV etapie konczac (szkota ponadgimnazjalna). Uczen szkoty podstawowej
na lekgjach jezyka polskiego poznaje cechy charakterystyczne przekazow
audiowizualnych i ich tworzywa, oglada filmy, przedstawienia teatral-
ne i wybrane programy telewizyjne. Na poziomie gimnazjum miodziez
ksztalci umiejetnosci analizy i interpretacji dziela filmowego, wpisujac je
w odpowiednie konteksty, znajduje nawigzania do tradycyjnych watkow
literackich i kulturowych oraz wskazuje przyklady mieszania gatunkow.
W szkole ponadgimnazjalnej, w ktdrej uczniowie znaja juz specyfike po-
szczegolnych dziedzin sztuki i medidw oraz potrafig analizowac i inter-
pretowacd teksty kultury, podstawa programowa z jezyka polskiego wy-
szczegodlnia znajomosé wybranych filméw cenionych polskich rezyserow,
takich jak na przykltad Krzysztof Kieslowski, Andrzej Munk, Andrzej Waj-
da, Krzysztof Zanussi (poziom podstawowy) i reprezentujacych kinema-
tografie swiatowe, takich jak na przyklad Ingmar Bergman, Charles Cha-
plin, Federico Fellini, Akira Kurosawa, Andriej Tarkowski, Orson Welles
(poziom rozszerzony)’.

Film jest narzedziem, ktory uatrakcyjni prace i bedzie wartosciowa
pomoca dydaktyczna na lekcjach historii, wiedzy o spoleczenstwie, etyki
i wychowania do zycia w rodzinie. Nawet jesli nie znajdziemy w pod-
stawie programowej zapisOw wprost dotyczacych edukacji filmowej, to
pamietajmy, ze znalezienie filmow odnoszacych sie do zagadnieni danego
przedmiotu nie stanowi duzego problemu. Film na tych zajeciach bedzie
zatem kontekstem do omawiania tematow zwigzanych z poszczegdlnymi

¢ Program szkoly podstawowej. Jezyk polski (klasy IV-VIII), 1985, i Program liceum ogélno-
ksztatcqcego oraz liceum zawodowego i technikum. Jezyk polski, Warszawa 1985.

7 Janusz Plisiecki, Metodyka pracy z filmem wsrod dzieci i mlodziezy, Warszawa 1993.

8 Zrédto: https://men.gov.pl/wp-content/uploads/2014/08/ (dostep: 20 maja 2016).

® Anna Rowny, Jak rozwija sie edukacja filmowa w Polsce, dostepny przez: http://www.
sfp.org.pl/baza_wiedzy,297,18539,1,1,Jak-rozwija-sie-edukacja-filmowa-w-Polsce-Raport.
html (dostep: 31 marca 2015).
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dziedzinami nauki, r6znymi tematami i zagadnieniami. Inaczej sytuacja
bedzie wygladac na lekcjach plastyki, sztuki i wiedzy o kulturze, gdzie
film moze stac si¢ podmiotem rozwazan, mozna po$wieci¢ mu calq lekcje,
doskonalac umiejetnoséci analizy i interpretacji dzieta filmowego.

Jak stusznie zauwaza Danuta Gorecka: , obowiazujaca podstawa
programowa wyznacza edukacji filmowej konkretne miejsce i stwa-
rza przestrzen do jej aktywnego praktykowania, a zapisy znajdujace sie
w tresciach nauczania — uczenia si¢ wielu przedmiotow zobowiazuja na-
uczycieli do wykorzystywania w toku ksztatcenia réznorodnych materia-
tow filmowych”.

Doksztalcanie i doskonalenie zawodowe
w zakresie edukacji filmowej

Zmieniajacy sie $wiat, rozwdj nauk i nowoczesnych technologii wy-
muszaja ciagly rozwdj czlowieka, a takze wplywaja na motywacje do-
skonalenia zawodowego. Sytuacja dotyczy rowniez nauczycieli, ktorzy
wspolodpowiedzialni sq za wprowadzanie dzieci i mlodziezy w swiat
wiedzy, ksztaltowanie umiejetnosci funkcjonowania we wspolczesnym
Swiecie oraz korzystanie z dobr kultury, technologii i dorobku poprzed-
nich epok. Nauczyciel XXI wieku to mentor i przewodnik, zaznajamiajacy
ucznidw z rzeczywistoscia spoteczna i technologiczna.

Zbyt rzadko aktualizowane programy akademickie i nauczycielska
rutyna powoduja, ze bez zorganizowanych form doskonalenia oraz sa-
moksztatcenia nauczyciel nie jest w stanie odpowiada¢ na oczekiwania
uczniow i wymogi, jakie stawia przed nim system edukacji. Stad rozpo-
znawana przez samych nauczycieli koniecznos¢ zdobywania dodatkowej
wiedzy z zakresu edukacji filmowej.

Doksztatcanie to dziatania zwigzane z uzupetianiem posiadanego
wyksztatcenia. Wedlug Elzbiety Sataty, doksztalcanie ,czesto realizowa-
ne jest réwnolegle z praca zawodowa w celu zdobycia kwalifikacji nie-
zbednych do wykonywania zawodu”!'. Pojeciem pokrewnym jest dosko-
nalenie zawodowe, ktdre Jolanta Szempruch definiuje jako , podnoszenie

1 Danuta Gorecka, Film jako narzedzie realizacji wymagan podstawy programowej ksztat-
cenia ogdlnego, [w:] Edukacja filmowa na zajeciach szkolnych i pozaszkolnych. Poradnik dla dy-
rektoréw placowek oswiatowych, wychowawcéw, edukatoréw filmowych, red. Danuta Goérecka,
Dorota Gotebiowska, Warszawa 2014, s. 3.

' Elzbieta Satata, Motywy doksztatcania i doskonalenia oraz samoksztatcenia nauczycieli,
[w:] Wspétczesne problemy pedeutologii i edukacji, red. Elzbieta Satata, Stanistaw Osko, Ra-
dom 2007, s. 208.
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kwalifikacji pracowniczych niezbednych do spelniania zadan zawodo-
wych w sytuacji zwiekszenia wymagan zwigzanych z rozwojem, wzboga-
ceniem zadan zawodowych i modernizacjg warunkéw pracy”'2. Autorka
podkresla, Ze jest to kontynuacja ksztatcenia i doskonalenia nauczycieli
oraz uczestnictwo w procesie ksztatcenia ustawicznego.

Istotng role w doskonaleniu kompetencji i wiedzy nauczycieli ma
takze proces samoksztatcenia. Wincenty Okon w Nowym stowniku peda-
gogicznym definiuje samoksztatcenie jako , 0siaganie wyksztalcenia przez
dziatalnos¢, ktdrej cele, tresci i warunki ustala sam podmiot”®. Samo-
ksztalcenie jest procesem wynikajacym z samoswiadomosci nauczyciela
i potrzeby rozwoju warsztatu pracy. Potrzebna jest tu takze dzialalnosé
badawcza nauczyciela, sprowadzajaca si¢ rowniez do dziatan zwigzanych
ze $wiadomym, zorganizowanym formalnie lub nieformalnie doskona-
leniem warsztatu pracy. W przypadku edukacji filmowej, ktora nie jest
przedmiotem akademickim dla studiujacych przysztych nauczycieli, pro-
ces samoksztalcenia wydaje si¢ niezwykle istotny.

Rodzajem form doskonalenia sa WDN-y, czyli wewnatrzszkolne do-
skonalenie nauczycieli i doradztwo metodyczne, ktére w Polsce organi-
zowane jest w publicznych i niepublicznych o$rodkach doskonalenia na-
uczycieli. Pierwsze z nich odbywaja si¢ w szkotach miedzy cztonkami rady
pedagogicznej, akcentujac tym samym wyzszos¢ zespolowego uczenia sig
nad indywidualnym. Doradcy metodyczni i nauczyciele konsultanci pro-
wadza warsztaty, zajecia otwarte, indywidualne konsultacje i inne formy
doskonalenia, ktére przyczyniajaq si¢ do bezposredniego wspomagania
prac dydaktyczno-wychowawczych nauczycieli.

Od 2004 roku znaczaca role w procesie doksztalcania i doskonalenia
nauczycieli w Polsce odgrywa Europejski Fundusz Spoteczny, ktory gwa-
rantuje nauczycielom bezptatne formy rozwoju zawodowego. Jak dowo-
dza liczne badania, wptywa to bezposrednio na zwigkszenie kompetencji
kluczowych nauczycieli, a tym samym przeklada si¢ na podniesienie ja-
kosci ksztatcenia w naszym kraju'*. Nauczyciele, korzystajac z funduszy
unijnych, maja mozliwos¢ rozwoju warsztatu pracy, inspirujac si¢ czesto
doswiadczeniami ich kolegow z innych krajow europejskich.

Prym w doskonaleniu zawodowym nauczycieli w zakresie eduka-
i filmowej wiedzie Polski Instytut Sztuki Filmowej, ktory w 2009 roku
wyposazyt szkoly gimnazjalne i ponadgimnazjalne w pakiet 120 filmow

2 Joanna Szempruch, Pedeutologia. Studium teoretyczno-pragmatyczne, Krakow 2013,
s. 161-162.

3 Wincenty Okon, Nowy stownik pedagogiczny, Warszawa 2004, s. 362.

4 Michat Olszewski, Doskonalenie zawodowe nauczycieli w ramach Europejskiego Fundu-
szu Spotecznego, [w:] Problemy doksztatcania i doskonalenia zawodowego nauczycieli, red. Elzbie-
ta Satata, Radom 2009, s. 225-229.
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o nazwie Filmoteka Szkolna, reprezentujacych dzieta polskiej kinema-
tografii, zawierajacy réwniez obudowe metodyczna (scenariusze lekgji,
komentarze filmoznawcoéw i tworcow filmowych). Na stronie interneto-
wej www.filmotekaszkolna.pl oprocz wyzej wymienionych materiatéw
w roku 2013 roku zostaty zamieszczone filmy do ogladania online dla na-
uczycieli i uczniow. Do filméw z I pakietu dodano tytuly, tworzace tzw.
pakiet II, rozszerzajac liste i wzbogacajac ja réwniez o filmy polskie po-
wstate w XXI wieku. Wérod filmow znajduja sie fabuty, dokumenty i ani-
macje®.

Projekt Filmoteka Szkolna zostat rozbudowany o trzymiesieczne kur-
sy online dla nauczycieli i uczniéw Filmoteka Szkolna. Akcja! i interne-
towy kurs polskiej kinematografii potaczony z zajeciami warsztatowymi
Filmoteka Szkolna. Akademia, organizowany i koordynowany przez War-
szawska Szkota Filmowa. W celu umozliwienia szkolom organizacji war-
sztatow i konferencji zwigzanych z edukacja filmowa Centrum Edukagji
Obywatelskiej i Polski Instytut Sztuki Filmowej przeszkolily 15 treneréw
z calej Polski'® ktérzy w ramach oferty szkoleniowej CEOY prowadza
spotkania z doradcami i konsultantami metodycznymi oraz nauczyciela-
mi. Wspolpraca obu instytucji zaowocowata rowniez stworzeniem sieci
regionalnych Lideréw Filmoteki Szkolnej, ktorych zadaniem jest kontakt
ze szkotami w regionie, pomoc nauczycielom w realizacji zalozen edukacji
filmowej, organizowanie spotkan (warsztaty, konferencje), promujacych
projekt Filmoteka Szkolna. W marcu 2014 r. w Liceum Ogodlnoksztatcacym
im. I Dywizji Kosciuszkowskiej w Piasecznie otwarto pierwsza Pracownie
Filmoteki Szkolnej, a w ciaggu roku i w nastepnym w szkotach publicznych
na terenie Polski powstato kolejnych 16, po jednej w kazdym wojewoddz-
twie, a dwie na Lubelszczyznie (Krasnystaw i Janow Lubelski). Pracownie
maja na celu stworzenie mozliwosci ogladania filmoéw z pakietu Filmoteki
Szkolnej w doskonatej jakosci zblizonej do kinowej, stac si¢ miejscem zajec
nie tylko dla ucznidéw, ale rowniez nauczycieli z r6znych okolicznych szkét.
W lutym 2016 roku PISF, w ramach rozwoju projektu Filmoteka Szkol-
na, powotat do wspoélpracy grupe filmoznawcédw, ktorzy majg wspierac
prace Liderow Filmoteki Szkolnej swoja wiedza na temat teorii i historii
kina. Pomoze to Liderom stworzy¢ i udoskonali¢ sie¢ wspdtpracujacych
z nimi nauczycieli, ktérzy stana si¢ lokalnymi ekspertami w dziedzinie

> Pod adresem: http://www.ceo.org.pl/pl/filmotekaszkolna/news/publikacja-filmo-
teka-szkolna-materialy-edukacyjne dostepne sa publikacje , Filmoteka Szkolna. Materiaty
edukacyjne” (cz. Ii II) wydane przez Centrum Edukacji Obywatelskiej, partnera wyko-
nawczego.

16 http://www.ceo.org.pl/pl/filmotekaszkolna/news/prowadzacy (dostep: 12 maja 2016).

17 http://www.ceo.org.pl/pl/filmotekaszkolna/news/poznaj-nasze-szkolenia (dostep:
12 maja 2016).
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edukacji filmowej w szkole. Idea sieciowania ma bezposrednie przetoze-
nie na poszerzenie grupy odbiorcow projektu, a takze przyczynia si¢ do
jego dalszego rozwoju, odpowiadajac tym samym na biezaco na potrzeby
nauczycieli i ich uczniéw.

Drugim waznym ogoélnopolskim programem edukacji filmowej
w Polsce s3 Nowe Horyzonty Edukacji Filmowej. Od ponad 10 lat Sto-
warzyszenie Nowe Horyzonty organizuje przy festiwalu T-Mobile Nowe
Horyzonty we Wroctawiu warsztaty praktyczne dla nauczycieli — Letnia
Akademia Nowe Horyzonty, w czasie ktorych stuchacze moga poznac taj-
niki warsztatu filmowca, samodzielnie realizujac film: fabularny, doku-
mentalny lub animowany. W ostatnich latach dodano réwniez warsztaty
z pracy z aktorem i montaz found footage. Zajecia warsztatowe wsparte
sa wyktadami z udziatem filmoznawcédw na temat najnowszych zjawisk
w kinematografii i spotkaniami z ludZmi kina.

NHEF realizuje rowniez miedzy innymi projekt Wychowanie w ki-
nie — cykl warsztatow dla nauczycieli wszystkich pozioméw nauczania:
przedszkoli, szkot podstawowych, gimnazjalnych i ponadgimnazjalnych.
W programie znajduja si¢ filmowe spotkania psychologiczno-wychowaw-
cze odbywajace si¢ raz w miesiacu, poswigcone mozliwosciom, jakie daje
film w pracy nad konkretnymi zagadnieniami wychowawczymi z klasa
lub z dzieckiem. Na spotkania sktadaja sie¢ projekcje, wyklady zaproszo-
nych ekspertéw oraz dyskusje i warsztaty w grupach. Projekt realizowany
jest od listopada do kwietnia kazdego roku szkolnego.

Akademia Nowe Horyzonty to zaawansowany kurs praktyki filmo-
wej, ktory Stowarzyszenie realizuje juz od 4 lat. W poprzednich edycjach
projekt kierowany byt do nauczycieli z calej Polski. Od roku szkolnego
2015/2016 zaproszono do udzialu w akademii takze edukatoréw i ani-
matorow kultury, uczniow i studentow oraz wszystkie inne osoby, ktdre
realizuja projekty edukacyjne, spoleczne i artystyczne. Dalo to nauczy-
cielom mozliwos¢ integracji ze sSrodowiskiem pozaszkolnym, doskonale-
nia swoich kompetencji spotecznych i okazje do nawiazania wspdtpracy
z pracownikami instytucji kultury. Program Akademii nastawiony jest na
zdobycie praktycznych umiejetnosci zwiazanych z tworzeniem filmu, na
kazdym etapie jego realizacji — od scenariusza, poprzez rezyserig, prace
z aktorem i zdjecia, az do montazu. Wzbogacaja go zajecia z prawa au-
torskiego i licencji Creative Commons, korzystania z archiwaliow oraz
wykorzystywania umiejetnosci filmowych w indywidualnej pracy uczest-
nikoéw kursu.

Wazna instytucja na mapie inicjatyw w interesujacym mnie zakresie
jest Centralny Gabinet Edukacji Filmowej w Lodzi, ktéry przy wsparciu
Filmoteki Narodowej i Stowarzyszenia ,Venae Artis” zajmuje si¢ redago-
waniem strony internetowej Edukacja Filmowa, ktdra oprécz scenariuszy
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lekcji z filmem na wszystkie poziomy ksztalcenia, zawiera opisy i analizy
filmow przydatnych do wykorzystania w szkole, artykuly dotyczace me-
todyki nauczania o filmie, przyktady dobrych praktyk. CGEF organizuje
co roku Konferencje Filmoznawcze w Radziejowicach (wczesniej w Bor-
kach nad Zalewem Sulejowskim), w trakcie ktdrych nauczyciele, edukato-
rzy i animatorzy kultury maja mozliwos¢ pogtebienia swojej wiedzy z za-
kresu filmoznawstwa i metodyki edukacji filmowej®.

Gabinet powstat z inicjatywy Bolestawa Lewickiego i Eweliny Nur-
czynskiej-Fidelskiej w roku 1985. Kierujaca nim Ewa Kanownik inicjuje
wspolprace z placowkami doskonalenia nauczycieli w Lodzi, PWSFTviT,
ale takze ze szkotami w Lodzi i w Polsce, oferujac nie tylko warsztaty oraz
seminaria stacjonarne, ale rowniez liczne konkursy i turnieje, na przyktad
,Dwa srebrne ekrany” i , Filmowe pojedynki”. Rok 2015 zaowocowat tak-
ze w dwa wazne wydarzenia wspotkoordynowane przez Gabinet: pre-
miere gry internetowej Mdj pierwszy film, zrealizowanej przez Stawomira
Kalwinka, i publikacje na portalu Edukacja filmowa podrecznika do pra-
cy z filmem z dzie¢mi w wieku 9-12 lat, autorstwa Jadwigi Mostowskiej
Elementarz mitodego kinomana (podrecznik udostepniony jest na wolnych
licencjach). Wymienione pomoce dydaktyczne stanowia wartosciowy ma-
teriat do samoksztatcenia i doskonalenia nauczycieli.

Doskonalenie nauczycieli w zakresie edukacji filmowej przybrato
rowniez forme studiow podyplomowych o charakterze stacjonarnym.
W lutym 2013 roku Warszawska Szkota Filmowa, dzieki dofinansowa-
niu Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego, uruchomita dla
nauczycieli szkol ponadgimnazjalnych bezptatne studia podyplomowe
stART! Gtéwnym celem byto przygotowanie kadry pedagogicznej do ak-
tywnego dziatania w zakresie edukagji filmowej jako integralnej czesci
szkolnego ksztalcenia i wychowania mtodych ludzi. Studia miaty zapew-
ni¢ nauczycielom profesjonalna wiedze i praktyczne umiejetnosci zwia-
zane z realizacja utworu filmowego i spektaklu teatralnego, a takze stac¢
sie Zrodtem inspiracji niezbednej do animowania wydarzen kulturalnych
oraz pobudzania mtodych ludzi do dziatania. Wsr6d wykladowcoéw zna-
lezli sie miedzy innymi Krzysztof Zanussi, Maciej Slesicki i Andrzej Koto-
dynski. Studia zakoniczyty sie w grudniu 2013 roku prezentacja projektow
filmowych zrealizowanych przez nauczycieli wraz ze swoimi uczniami.
Niestety, z powodu braku dofinansowania Warszawska Szkota Filmowa
nie uruchomita jak dotad kolejnych edycgji.

Podyplomowe studia filmoznawcze, skierowane migdzy innymi dona-
uczycieli, udato sie w pazdzierniku 2015 roku uruchomic¢ na Uniwersytecie

8 Ewa Ciszewska, Jeszcze nie przetom. Lodzkie tradycje edukacji filmowej, , Kino” 2016,
nr 3, s. 54-55.
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SWPS. Projekt Nowe filmoznawstwo taczy wiedze teoretyczna z ksztattowa-
niem umiejetnosci jej wykorzystania w praktyce. Obok przedmiotow teo-
retycznych i historycznych wyktadanych przez specjalistow, w programie
znajduje si¢ wiele kurséw o charakterze warsztatowym, prowadzonych
przez twoércow, krytykow, pracownikdéw organizacji i instytucji zwiaza-
nych z dziatalnoscig kinowa. Przymiotnik ,nowe” w nazwie zobowiazuje
ponadto do rozszerzenia programu studiow o konteksty funkcjonowa-
nia kina w obecnej przestrzeni spoteczno-kulturowej, a takze wyktady
dotyczace kina najnowszego. Jak mozna przeczyta¢ na stronie uczelni:
,studia, zachowujac standardy specjalistycznej filmoznawczej oferty, za-
wieraja jednoczesnie elementy interdyscyplinarnosci, poniewaz istotnym
skfadnikiem wybranych kurséw sa konteksty antropologii, psychologii
czy prawa”. Uniwersytet SWPS zapewnia, ze absolwenci beda nie tylko
przygotowani do umiejetnego czytania tekstow filmowych, ale rowniez
do praktycznych dzialan zwiazanych z edukacja filmowa. Studia sa od-
ptatne. Planowane sa kolejne edycje.

To oczywiscie wybrane propozycje sposrod wielu. Na uwage zastugu-
je fakt, ze wspodtczesna edukacja filmowa koncentruje si¢ rowniez na sa-
modzielnym tworzeniu filméw przez nauczycieli i uczniow. Niewatpliwie
pozwala to na glebsze rozumienie jezyka filmu, uatrakcyjnia proces dydak-
tyczny, a takze wyzwala kreatywnosc¢ i pobudza wyobraznie. Szkolne pro-
dukgje filmowe okazuja si¢ niezwykle przydatne przy realizacji tzw. projek-
tu szkolnego (na poziomie szkoty gimnazjalnej obowigzkowego). Opisane
przeze mnie formy ksztalcenia sa formami w wigkszosci bezptatnymi, do-
stepnymi dla wszystkich nauczycieli. Przewazajaca liczba szkolen, war-
sztatow i konferencji odbywa sie w Warszawie, inaczej jest z inicjatywami
wynikajacych z dziatalnosci regionalnych Lideréw Filmoteki Szkolnej, od-
powiedzialnych za dystrybucje wiedzy na terenie wszystkich wojewodztw.

Samoksztalcenie nauczycieli w zakresie edukacji filmowej
— zasoby internetowe

Wspomniatam wczesniej o waznej roli Polskiego Instytutu Sztuki Fil-
mowej w doskonaleniu zawodowym nauczycieli. Dziat Upowszechniania
Kultury Filmowej i Promocji koordynuje wszelkie dziatania z zakresu edu-
kagji filmowej formalnej i nieformalnej, w tym réwniez sprawuje opieke
nad strong internetowa Filmoteka Szkolna. Na profilu Filmoteki na portalu
spotecznosciowym Facebook publikowane sa informacje dotyczace szko-
len, warsztatéw, konferengji dla nauczycieli i uczniéw. W 2015 roku PISF
we wspolpracy z Uniwersytetem Warszawskim przygotowal bezptatne
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kursy internetowe dla nauczycieli, doskonalace umiejetnosci z zakresu
edukagcji filmowej. Na platformie UW mozna po otworzeniu konta i zalo-
gowaniu si¢ wzig¢ udziat w trzech kursach: , Film jako opowies¢. Lektura
tekstu filmowego”, ,Metodyka nauczania o filmie” i ,Kurs Reporterski
Studia Filmoteki Szkolnej”. Pierwszy z nich koncentruje si¢ na postrzega-
niu filmu jako opowiesci. Uczy, w jaki sposdb ogladac filmy. Wprowadza
pojecia z zakresu jezyka i formy filmu i skupia si¢ przede wszystkim na
narragji filmowej. Z kolei kurs ,, Metodyka nauczania o filmie” skierowany
jest do studentow specjalizacji nauczycielskich, nauczycieli oraz wszyst-
kich osdb zainteresowanych sztuka filmowgq oraz wykorzystaniem filmu
w praktyce dydaktycznej. Podstawowym celem kursu jest rozwijanie
umiejetnosci analizy i interpretacji filméw wraz z przekazaniem praktycz-
nych umiejetnosci pracy z filmem w $rodowisku szkolnym. Uzytkowni-
cy zapoznaja si¢ z wybranymi teoriami filmu, poznaja rodzaje filmowe,
a takze maja okazje blizej przyjrzec si¢ kinematografii polskiej oraz $wia-
towej. Natomiast ,Kurs Reporterski Studia Filmoteki Szkolnej” skierowa-
ny jest do mlodziezy interesujacej si¢ dziennikarstwem, realizujacej wias-
ne materialy filmowe (relacje z wydarzen szkolnych, festiwali filmowych
itd.), a takze nauczycieli planujacych rozpoczecie takiej pracy ze swoimi
uczniami oraz wszystkich zainteresowanych. Zawiera zatem tresci z po-
granicza edukacji medialnej i edukacji filmowej. Uzytkownicy moga do-
wiedziec¢ sig, miedzy innymi: jak wyglada praca redakcji newsowej, jak
napisac dobry tekst, w jaki sposdb poprawnie nagra¢ dzwiek i obraz oraz
jak dobrze wypas¢ przed kamera. Kolejne moduly kursu zostaty opatrzo-
ne odpowiednimi przyktadami graficznymi lub wideo, quizami oraz ¢wi-
czeniami do samodzielnego wykonania.

Portal internetowy Edukacja Filmowa tworzony byt w ramach pro-
gramu Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Wiele materiatow,
ktore wzbogacily jego zawartos¢, powstato w ramach kolejnego programu
MKiDN , Edukacja kulturalna” w trakcie trwania zadania ,Miedzy nami
autorami — www.edukacjafilmowa.pl”. Podczas projektu zatytulowanego
Filmowa mapa pokoleni, prowadzonego w latach 2014-2015, zostaty stwo-
rzone kolejne teksty i narzedzia edukacyjne. Naleza do nich: pierwsza
w kraju niekomercyjna gra komputerowa Mdj pierwszy film i internetowa
aplikacja , Filmowa mapa Polski”. Gléwnym celem strony jest dostarcze-
nie wiedzy filmoznawczej i informacji na temat najnowszych tendencji
edukacyjnych, a takze integracja dziatan przedstawicieli réznych $ro-
dowisk zaangazowanych w edukacje filmowa. Strona ma postuzy¢ tak-
ze wymianie doswiadczen i potrzeb edukacyjnych. Na portalu znajduja
sie nowatorskie materialy do wykorzystania we wszelkich dziataniach
zwiazanych z edukacja filmowaq, miedzy innymi: analizy warsztatowe
i wychowawcze, omdwienia filméw (zawieraja one: zwiazki z podstawa
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programowsy, tropy interpretacyjne, opis motywow odsytajacych do in-
nych tekstow kultury), scenariusze lekgji filmowych do wykorzystania na
roznych przedmiotach nauczania. Zawieraja wskazowki, jak od strony
tresciowej i formalnej wykorzystad film w dziataniach edukacyjnych. War-
to zwrdci¢ uwage na fakt, ze opisany portal posiada baze dydaktyczna
dla nauczycieli wszystkich poziomoéw ksztalcenia, od nauczania wczes-
noszkolnego do zaje¢ pozalekcyjnych z najstarszymi grupami uczniow.

Zagadnienia dotyczace edukacji filmowej realizowane sa réwniez
w ramach ogdlnopolskiej kampanii spotecznej Legalna Kultura. W mate-
riatach udostepnionych na stronie internetowej w zaktadce Strefa Nauczy-
ciela szczegdlng uwage poswieca sie pracy z legalnymi zrédtami edukacyj-
nymi w Internecie i poszanowaniu praw autorskich. Nauczyciele znajda
tam miedzy innymi pakiet scenariuszy lekcji poswiecony pracy z filmem
Sugar Man i cykl lekcji poswiecony filmom Stanleya Kubricka. Wszystkie
opublikowane scenariusze lekcji podzielone sa na dwa etapy ksztalcenia:
gimnazjum i szkote ponadgimnazjalna. W 2015 roku Legalna Kultura
zrealizowata projekt Otwarte drzwi do kultury, ktérego efektem sa m.in sa
materialy dydaktyczne dla nauczycieli do pracy z wybranymi filmami,
udostepnione na wolnych licencjach®.

Wsparcie w zakresie edukacji filmowej daje nauczycielom takze Naro-
dowy Instytut Audiowizualny, ktéry udostepnia online biblioteke multi-
medialng NINATEKA http://ninateka.pl, zawierajacq ponad 6 tys. filméw
i audydji o kulturze, poszerzong o 21 scenariuszy lekgji i zeszyty ¢wiczen
- NINATEKA EDU. Materialy dydaktyczne zostaly opracowane przez
doswiadczonych nauczycieli praktykow, sq zgodne z obowiazujaca pod-
stawa programowa i dostosowane do realiow szkolnych. NInA wspdlnie
z Nowymi Horyzontami stworzyta rowniez internetowy pakiet lekgji fil-
mowych Ekran 2.0 dostepny na stronach internetowych obu partneréw.
To pakiet skierowany do nauczycieli gimnazjow i szkél ponadgimnazjal-
nych. Tworza go scenariusze lekcji uzupetnione o multimedialne prezen-
tacje i fragmenty filméw. Obejmuje on zagadnienia z zakresu struktury
inarracji filmowej, jezyka filmowego, reklamy, znieksztalcen rzeczywisto-
sci w filmie czy pojecia audiowizualnosci. Tematy lekcji omawiajg miedzy
innymi poszczegolne gatunki filmowe, elementy sktadowe filmu (scena-
riusz, montaz, produkcje, kostiumy, muzyke), mozliwosci wykorzysta-
nia Internetu, tworzenie animacji, charakterystyke gier i teledyskow.
Program moze stanowi¢ uzupetnienie lekdji z jezyka polskiego, wiedzy
o kulturze, wiedzy o spoteczenstwie, godziny wychowawczej lub spotkan
w ramach kota zainteresowan. Scenariusze lekgji zostaly przygotowane

v Zrédto: http://otwartedrzwidokultury.pl/index.php/strefa-edukacji/scenariusze-i-
-materialy/ (dostep: 20 maja 2016).
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przez nauczycieli gimnazjow i szkét ponadgimnazjalnych, ktorzy sa jed-
noczesnie ekspertami w dziedzinie filmu oraz edukacji filmowej. Kazdy
scenariusz lekcji uzupelniony jest o multimedialng prezentacje, a kazde
szczegdtowo opisane zagadnienie wspierane jest fragmentem filmu. Sce-
nariusze zawieraja materialty dodatkowe: schematy, wykresy, zdjecia,
reprodukcje malarskie, informacje o filmach, do ktorych sie¢ odwotuja.
Materialy zawarte w catym pakiecie odpowiadaja podstawie programo-
wej. Pakiet EKRAN 2.0 prezentuje blisko 30 scenariuszy lekgji filmowych,
okoto 20 blokéw tematycznych i ponad 120 fragmentéw filmoéw. Insty-
tut, ktory gtowne dziatania statutowe w zakresie dziatalnosci edukacyjnej
koncentruje na edukacji medialnej, wiacza w nie réwniez film, traktujac
go jako tekst audiowizualny, ktérego umiejetnos¢ odpowiedniego odbio-
ru i analizy przyczynia si¢ do nabywania i doskonalenia kompetencji me-
dialnych.

Wyzwania i perspektywy — podsumowanie

Edukacja filmowa wpisana jest w podstawe programowa wigkszosci
przedmiotow na wszystkich poziomach ksztalcenia. Jej zatozenia, stop-
niowo rozwijane na poszczegolnych etapach edukacji dzieci i mtodziezy,
wiaza sie nie tylko z przedmiotami szkolnymi zajmujacymi sie analiza
i interpretacjq dzieta filmowego (na przyktad jezyk polski, wiedza o kul-
turze), ale réwniez innymi, gdzie film moze sta¢ si¢ zrédltem informacji
o Swiecie, historii, innych panstwach, narodach i kulturach. Film jako
wspolczesny tekst kultury poprzez swdj system znakdw jest niezwykle
popularny wsérdd uczniéw, poniewaz odwotuje sie do obrazu jako no$ni-
ka tresci.

W 2015 roku film pojawil sie wsrdd egzaminacyjnych zagadnien na
czes¢ ustna matury z jezyka polskiego i traktowany jest jako tekst kultury
na réwni z literatura i innymi dziedzinami sztuki. Jego ranga zatem ros-
nie, a potrzeba doskonalenia nauczycieli w zakresie teorii i historii kina
jako dziedziny stale rozwijajacej si¢, nie moze by¢ kwestionowana.

Od kilkunastu lat instytucje kultury, fundacje i stowarzyszenia rea-
lizuja dzialania zwigzane z doksztalcaniem i doskonaleniem nauczycieli
w zakresie edukagji filmowej. Wynika to nie tylko z zapiséw podstawy
programowej, ale chociazby 10-letniej dzialalnosci Polskiego Instytutu
Sztuki Filmowej, ktéry nie tylko ma w swoim statucie zadanie rozwijania
edukacji filmowej w Polsce, ale réwniez dofinansowywania innych pod-
miotow w takiej dziatalnosci. Niewatpliwym przelomem stato si¢ uru-
chomienie w 2009 roku projektu Filmoteka Szkolna, do ktdrego dostep
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otrzymaly wszystkie szkoly gimnazjalne i ponadgimnazjalne w Polsce.
Projekt przez lata zyskal wielkg popularnosc i pokazat, Ze jest potrzeba
dziatani zwigzanych z tg dziedzing w polskich szkotach.

Jak stusznie zauwazyta Danuta Goérecka z LCDNIPK, , we wszystkich
dziataniach zwiazanych z edukacja filmowa wazna role odgrywa dyrek-
tor. Maja one szanse na powodzenie, jesli bedzie on rozumiat role filmu
w procesie ksztalcenia i wspierat innowacyjne rozwigzania metodyczne,
jesli swoim autorytetem uwydatni znaczenie dziatan podejmowanych
przez nauczycieli”®. O wazkiej roli dyrektora w tym procesie pamieta
rowniez Zarzad Ogdlnopolskiego Stowarzyszenia Kadry Kierowniczej
Oswiaty, poprzez wlaczenie do swoich ogélnopolskich kongresow statego
bloku poswigconego edukadji filmowej. Zarowno w 2014, jak i w 2015 roku
w programie znalazly si¢ spotkania z edukatorami filmowymi, nauczycie-
lami praktykami, a takze gos¢mi reprezentujacymi srodowisko filmowe,
na przyklad z Krzysztofem Zanussim. Poki co jednak zainteresowanie
tematem wsrod dyrektoréw nie jest duze. Gdzie szukac¢ powoddéw tego
zjawiska? Przede wszystkim w niewtasciwym traktowaniu tej dziedziny
edukagji, braku swiadomosci potencjalu wychowawczego i edukacyjne-
go filmu i obaw, czy edukacja filmowa w szkolnych placéwkach bedzie
odpowiednio (patrz: profesjonalnie) realizowana. Istotnym elementem,
ktory moglyby pomoc przekonac dyrektoréw szkdt o korzysciach edu-
kacyjnych i wychowawczych ptynacych z edukacji filmowej, jest koniecz-
nos$¢ wprowadzania projektéw systemowych, priorytetéw Kuratorium
Oswiaty zwigzanych z edukacja filmowa i wytycznych ze strony organu
prowadzacego. Mozna zatozy¢, ze zaproponowane dziatania pomogtyby
nauczycielom uzyskac zgode na udziat w projektach edukacji filmowej ze
swoimi uczniami, gdyz argument zwigzany z realizacja podstawy pro-
gramowej i ograniczeniem wyj$¢ uczniéw ze szkoly, tatwiej bytoby pod-
wazy¢. Tym samym doksztalcanie i doskonalenie zawodowe nauczycieli
w tym zakresie zyskatoby inng wage i mogtoby stac si¢ jednym z priory-
tetow budzetowych szkoty.

W badaniach przeprowadzonych w 2013 roku przez Instytut Badan
Edukacyjnych dotyczacych rozwoju zawodowego nauczycieli w Polsce
waznym czynnikiem uniemozliwiajacym systematyczne i ciaggle doskona-
lenie okazuja sie zbyt wysokie koszty finansowe. Deklaruje je 60% nauczy-
cieli szkét podstawowych, 53% z gimnazjow i 54% ze szkot ponadgim-
nazjalnych. Oprocz tego czynnika podaje si¢ rowniez brak odpowiedniej
oferty szkoleniowej (szkoty podstawowe — 42%, gimnazja — 47%, szkoty
ponadgimnazjalne — 49%), brak czasu z powodu obowiazkéw rodzinnych
(odpowiednio 43%, 44%, 45%) i brak zachety do udziatu w doskonaleniu

? Danuta Gorecka, Film jako narzedzie..., s. 4.
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zawodowym ze strony dyrektora (39%, 39%, 45% nauczycieli)*’. Mozna
zatozy¢, iz powyzsze czynniki maja rowniez wpltyw na dziedzinge dosko-
nalenia, ktorej poswiecitam mdj artykut.

Wsrdd nauczycieli zaangazowanych w dziatania filmowe funkcjonuja
opinie, ktére dotycza uczynienia z edukacji filmowej odrebnego przed-
miotu (jak na przyklad we Frangji), badz wilaczenia go w zakres obowiaz-
kowego przedmiotu edukacja medialna (Wielka Brytania, Wegry), kon-
czacego sie¢ obowiazkowa matura. Od kilkunastu lat tocza si¢ rozmowy na
ten temat w Ministerstwie Edukacji Narodowej i Ministerstwie Cyfryzacji
z udzialem $rodowisk naukowych i praktykow zajmujacych si¢ dziata-
niami w tym zakresie. Wszyscy jednoglo$nie potwierdzaja, ze zgodnie
z dyrektywami unijnymi, przyszli obywatele powinni by¢ swiadomymi
odbiorcami przekazow medialnych i sprawnie radzi¢ sobie w spoteczen-
stwie opartym juz nie na wiedzy, ale na informacji. Film, ktéry wole jed-
nak traktowac jako dziedzine sztuki, ma wielka nosnos¢ i sile oddziaty-
wania, dlatego tak wazne jest przygotowanie uczniow do wlasciwego jego
odbioru, a takze do odrézniania kina rozrywkowego i komercyjnego od
kina artystycznego, rozwijajacego wiedze o swiecie i ksztattujacego kom-
petencje spoleczne i emocjonalne.

Jerzy Stuhr, rekomendujac jeden z programéw edukacji filmowej, po-
wiedzial: ,Widownia kina dzisiaj w Polsce jest mtodziez. To jest ich forum
informacji o swiecie, o kondycji cztowieka, wyborach moralnych. Musza
przyjs¢ na to spotkanie z filmem przygotowani. Musza si¢ dowiedzie¢
i przezy¢, jak o tym swiecie mysleli wielcy artysci kina. Musza si¢ nauczy¢
z ekranem dyskutowad, a nie tylko przed nim wypoczywac”*. Cytat ten
potwierdza wielka wage problemu i koniecznos$¢ pochylenia si¢ nad za-
gadnieniem poprzez rozwijanie dzialan o charakterze systemowym.

2 Polscy nauczyciele i dyrektorzy w Miedzynarodowym Badaniu Nauczania i Uczenia sig
TALIS 2()13, red. Kamila Hernik, Warszawa 2015, s. 39-41.
2 Zrédlo: http://www.nhef.pl/edukacja/artykul.do?id=747 (dostep: 20 maja 2016).
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Praktyka edukacji filmowej w Polsce
— uwarunkowania prawne i organizacyjne

W ogloszonym w 2015 roku dokumencie zatytulowanym Frame-
work for Film Education in Europe, ktdry powstat z zamyslem stworzenia
wspolnego punktu odniesienia dla edukatoréow filmowych w catej Euro-
pie w zakresie projektowania, zarzadzania i oceny programow edukacji
filmowej, czytamy, ze cel edukacji filmowej to ,Inspirowac i wyposazy¢
ludzi w catej Europie w mozliwo$¢ uzyskania dostepu, cieszenia sig, rozu-
mienia, tworzenia, odkrywania i dzielenia si¢ filmem we wszystkich jego
formach przez cale zycie”'. Postulaty i wytyczne zawarte w tym opraco-
waniu, przygotowanym przez grupe 25 akademikdéw, edukatorow filmo-
wych, przedstawicieli narodowych agencji i organizacji pozarzadowych
z 20 krajow (w tym z Polski), nie majg charakteru aktu normatywnego. Sa
jedynie wskazowka, drogowskazem, za ktérym moga podazaé zarowno
ci, ktdrzy w poszczegolnych krajach wyznaczaja ramy dla dziatan z tego
obszaru edukacji, jak i ci, ktorzy w praktyce taka edukacje realizuja. To
wlasnie te osoby, na co dzien w wymiarze praktycznym zajmujace si¢ edu-
kacja filmowa, cho¢ same do pewnego stopnia takze tworzg przestrzen
dla i wplywaja na zakres prowadzonej przez siebie dziatalnosci, musza
przede wszystkim poruszad si¢ w obszarze wyznaczanym przez tych, kto-
rzy ksztattuja ramy prawne i formalne (w tym instytucjonalne) oraz decy-
duja o priorytetach takiej edukacji, a ktorzy nie zawsze rozumiejq istote,
znaczenie i faktyczne potrzeby towarzyszace praktyce jej prowadzenia.

Korzystajac z wlasnego doswiadczenia zawodowego (jako filmo-
znawca zajmuje sie opracowywaniem materiatéw stuzacych edukadji fil-
mowej; sa to analizy, opracowania, scenariusze zajec itp.; ponadto pro-
wadze warsztaty, prezentacje i prelekcje dotyczace kultury filmowej),
chciatabym w niniejszym artykule przedstawi¢ wymagania stawiane
przed praktykami edukacji filmowej dzieci i mtodziezy w Polsce, znajdu-
jace swe odzwierciedlenie w aktach prawnych, a takze uwarunkowania

! Framework for Film Education in Europe, Paris, 23 VI 2015, dostepny przez: http://
www.bfi.org.uk/screening-literacy-film-education-europe lub http://www koalicjafilmo-
wa.pl/#raporty (dostep: 10 marca 2016).
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organizacyjne zwigzane z prowadzeniem edukacji filmowej zaréwno
w szkole?, jak i w instytucjach kultury. W toku wywodu zwroéce réwniez
uwage na kilka, w mej ocenie istotnych, problemoéw zwiazanych z prakty-
ka prowadzenia edukacji filmowej w Polsce, bedacych bezposrednia kon-
sekwencja wyzej wymienionych uwarunkowan.

Edukacja filmowa w szkole
- uwarunkowania formalne i organizacyjne

Cho¢ obecnie wiedza o filmie nie jest samodzielnym przedmiotem
nauczanym w szkole (i nic nie wskazuje na to, by takim samodzielnym
przedmiotem stata si¢ w najblizszym czasie®), to jednak obecnos¢ pew-
nych tresci zwiazanych z ta dziedzing edukacji w aktualnie obowigzu-
jacym planie nauczania sprawia, ze jednym z pierwszych miejsc, w kto-
rych powinna by¢ ona prowadzona, jest wlasnie szkota. Ramy prawne
dla edukagji szkolnej wyznacza w naszym kraju szereg dokumentéw roz-
nej rangi. Sa to miedzy innymi: ustawa o systemie oswiaty* (okreslajaca
sposob organizagcji i funkcjonowania polskiego systemu oswiaty), ustawa
— Karta nauczyciela® (regulujaca prawa i obowiazki nauczycieli zatrudnio-
nych w szkotach publicznych), a takze Podstawa programowa wychowania
przedszkolnego oraz ksztatcenia 0gélnego w poszczegdlnych typach szkot®, beda-
ca dokumentem prawa oswiatowego o charakterze rozporzadzenia, ogla-
szanym przez Ministra Edukacji Narodowej.

Podstawa programowa okresla obowigzkowy na danym etapie
edukacyjnym zestaw tresci nauczania i umiejetnosci, ktore musza by¢

2 W niniejszym tekscie pomijam zagadnienia zwigzane z edukacja na poziomie wyz-
szym, akademickim, a takze z ksztatceniem edukatorow filmowych, nauczycieli i filmo-
znawcow w zakresie prowadzenia edukagji filmowej.

* Trudno dzi$ stwierdzi¢, czy i w jakim zakresie zapowiadane przez Ministerstwo
Edukacji Narodowej zmiany w organizacji polskiego systemu o$wiaty oraz w podstawie
programowej, ktére miatyby wejs¢ w zycie we wrzesniu 2017 roku, dotyczy¢ beda obsza-
row zwiazanych z edukacja filmowa.

* Ustawa z dnia 7 wrzesnia 1991 r. o systemie oswiaty (Dz.U. 1991 nr 95 poz. 425) byta
przez ostatnie ¢wieréwiecze w wielokrotnie i w ré6znym zakresie nowelizowana. Ostatnia
zmiana, dokonana na podstawie ustawy z dnia 29 grudnia 2015 r. o zmianie ustawy o sy-
stemie o$wiaty oraz niektérych innych ustaw (Dz. U. z 2016 r. poz. 35), weszla w Zycie
23 stycznia 2016 roku.

> Ustawa z dnia 26 stycznia 1982 r. — Karta nauczyciela (Dz.U. 2014 poz. 191).

¢ Rozporzadzenie Ministra Edukacji Narodowej z dnia 27 sierpnia 2012 r. w sprawie
podstawy programowej wychowania przedszkolnego oraz ksztalcenia ogoélnego w po-
szczegdlnych typach szkét (Dz.U. 2012 poz. 977), dostepny przez: http://isap.sejm.gov.pl/
DetailsServlet?id=WDU20120000977 (dostep: 20 marca 2016).
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uwzglednione w programie nauczania. W oparciu o podstawe programo-
wa konstruowane sa podreczniki, ustalane kryteria ocen szkolnych i wyma-
gan egzaminacyjnych. Jej zapisy odnosza sie zaréwno do szkolnictwa pub-
licznego, jak i niepublicznego. Cho¢, jak wspomniatam, w chwili obecnej
w polskiej szkole edukacja filmowa nie funkcjonuje jako osobny przedmiot,
to jednak w przywotywanym tu dokumencie tresci z obszaru edukagiji fil-
mowej znalez¢ mozna w wymaganiach ogdlnych oraz szczegétowych wie-
lu przedmiotéw. W najszerszym zakresie sa one obecne w celach i tresciach
nauczania z zakresu jezyka polskiego. Oto kilka przyktadoéw zapisow, ktore
mozna znalez¢ w podstawie programowej dotyczacej tego wlasnie przed-
miotu: uczen ,, wyodrebnia elementy dzieta filmowego i telewizyjnego (sce-
nariusz, rezyseria, ujecie, gra aktorska); wskazuje cechy charakterystyczne
przekazow audiowizualnych” — jezyk polski, II etap edukacyjny’; ,do-
skonali sprawnos¢ analizy i interpretagji tekstow kultury” — jezyk polski,
III etap edukacyjny®;, poznaje ,, wybrane filmy z twodrczosci polskich rezy-
seréw (na przyklad Krzysztofa Kieslowskiego, Andrzeja Munka, Andrzeja
Wajdy, Krzysztofa Zanussiego)” —jezyk polski, IV etap edukacyijny (poziom
podstawowy); poznaje ,, wybrane filmy z klasyki kinematografii $wiatowej
(na przyklad Ingmara Bergmana, Charlesa Chaplina, Federico Felliniego,
Akiry Kurosawy, Andrieja Tarkowskiego, Orsona Wellesa)” —jezyk polski,
IV etap edukacyjny (poziom rozszerzony)’. Ponadto w szkotach ponadgim-
nazjalnych (takich jak licea ogdlnoksztatcace oraz technika) tresci z zakre-
su edukagji filmowej obecne sa w celach i tresciach nauczania przedmiotu
wiedza o kulturze, na przyklad: uczen ,analizuje film [...], postugujac sie
podstawowymi pojeciami z zakresu wlasciwej dziedziny sztuki”*.

Jesli chodzi o edukacje filmowgq rozumiana jako zdobywanie umiejet-
nosci w zakresie tworzenia wlasnych artystycznych wypowiedzi (ekspresja

7 Ibidem, s. 30. Il etap edukacyjny to w obecnym polskim systemie oswiaty klasy IV-VI
szkoty podstawowej, do ktérych uczeszczajq dzieci starsze, w wieku od 9/10 do 12/13 lat.

8 Ibidem, s. 78. III etap edukacyjny obejmuje gimnazjum, do ktoérego uczeszcza mio-
dziez w wieku 13-15 lat.

° Ibidem, s. 88. IV etap edukacyjny obejmuje szkoty ponadgimnazjalne, do ktérych
uczeszcza starsza mtodziez (16-18 lat). Na tym etapie edukagji niektére przedmioty moga
by¢ nauczane w zakresie podstawowym i rozszerzonym. Klasyka kinematografii Swiato-
wej, czyli filmy Wellesa lub Felliniego, wymieniana jest tylko w zakresie rozszerzonym,
zatem uczniowie realizujacy podstawowy program nauczania jezyka polskiego nie beda
si¢ z nig zapoznawali. Z drugiej strony mozna mie¢ watpliwosci, czy przedstawianie licea-
listom dziet rezyserow takich jak Bergman czy Tarkowski nie stanowi jednak zbyt duzego
wyzwania nawet dla tych uczniéw, ktérzy sa w wigkszym stopniu zainteresowani przed-
miotami humanistycznymi i ucza si¢ zgodnie z rozszerzonym programem nauczania je-
zyka polskiego.

10" Jbidem, s. 110. Warto zauwazy¢, iz przedmiot Wiedza o kulturze nauczany jest wy-
Iacznie w zakresie podstawowym.
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poprzez sztuke), to w szkole podstawowej, w klasach IV-VI, oraz w gim-
nazjum podstawa programowa uwzglednia jedynie obowiazkowe zajecia
muzyczne i plastyczne'. W szkotach gimnazjalnych i ponadgimnazjal-
nych (licea i technika) jako przedmiot uzupeiajacy przewidziane jest
prowadzenie zajec artystycznych, ktére moga przybierac¢ réznoraka forme
(na przyktad zespdt wokalny, grupa teatralna, warsztaty fotograficzne czy
filmowe). Jednak na realizacje zaje¢ artystycznych w gimnazjum przewi-
dziano 65 godzin (w catym trzyletnim okresie nauczania), a w szkole po-
nadgimnazjalnej tylko 30 godzin w trzyletnim okresie nauczania'. Zatem
tyle (tylko tyle) godzin tego typu zaje¢ powinno sie odbyc¢.

Dodatkowo szkoly, realizujac zapisy wspomnianej juz ustawy o syste-
mie oswiaty, oferuja uczniom réznorodne bezptatne zajecia pozalekcyjne,
wsrdd ktérych moga réwniez, choé nie musza, znajdowac sie propozy-
gje kluboéw filmowych czy warsztatow realizacji filméw, bowiem wybor
okreslonej tematyki, zakresu i formy takich zaje¢ pozostaje autonomiczna
decyzja organdéw prowadzacych szkoly, dyrektoréw szkot oraz rodzicow
uczniéw?. Réwniez zapisy Karty nauczyciela wskazuja, iz nauczyciele w ra-
mach swojego czasu pracy zobowigzani sa nie tylko do prowadzenia zaje¢
dydaktycznych, wychowawczych i opiekunczych, ale takze do realizacji za-
je¢ i czynnosci wynikajacych z zadan statutowych szkoty, w tym zajec opie-
kunczych i wychowawczych uwzgledniajacych potrzeby i zainteresowania
uczniéw'. Co za tym idzie, istnieje pole do organizacji rozwijajacych zainte-
resowania uczniow zaje¢ pozalekcyjnych oraz pozaszkolnych (na przyktad
warsztaty edukacji filmowej prowadzone w lokalnym os$rodku kultury albo
cykliczne projekcje filmowe odbywajace si¢ w pobliskim kinie), a dyrekto-
rom i nauczycielom pozostawiono tu szeroki zakres autonomii zaréwno

' W zakresie nauczania plastyki w szkole podstawowej i gimnazjum dos¢ ogdlnie
zawarta jest takze twdrczo$¢ z dziedziny filmu: uczen ,podejmuje dziatalno$¢ tworcza,
postugujac sie podstawowymi srodkami wyrazu plastycznego i innych dziedzin sztuki
(fotografika, film) w kompozycji na ptaszczyznie i w przestrzeni (stosujac okreslone ma-
terialy, narzedzia i techniki wtasciwe dla tych dziedzin sztuki)” — plastyka, II etap eduka-
cyjny. Rozporzadzenie Ministra Edukacji Narodowej z dnia 27 sierpnia 2012 r. w sprawie
podstawy programowej..., s. 37.

12 Rozporzadzenie Ministra Edukacji Narodowej z dnia 7 lutego 2012 r. w sprawie ra-
mowych planéw nauczania w szkotach publicznych (Dz.U. 2012 poz. 204), dostepny przez:
http://isap.sejm.gov.pl/DetailsServlet?id=WDU20120000204 (dostep: 20 marca 2016). Pub-
licznych szkoét artystycznych dotycza odrebne przepisy. Dyrektor szkoly odpowiada za to,
aby faczne sumy godzin w ciagu trzech lat zaje¢ z danego przedmiotu w zarzadzanej przez
niego szkole byly nie mniejsze niz wymienione w ramowym planie nauczania.

13 Ustawa z dnia 7 wrzesnia 1991 r. o systemie oswiaty (Dz.U. 1991 Nr 95 poz. 425),
dostepny przez: http://isap.sejm.gov.pl/DetailsServlet?id=WDU19910950425 (dostep:
25 marca 2016).

14 Art. 42 ustawy — Karta Nauczyciela (Dz.U. 2014 poz. 191), dostepny przez: http://
isap.sejm.gov.pl/DetailsServlet?id=WDU19820030019 (dostep: 25 marca 2016).
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jesli chodzi o ich forme, jak i tematyke. Ponadto edukacje filmowa w gim-
nazjach mozna realizowac réwniez w formule tzw. projektu edukacyjnego,
ktory ma charakter obowiazkowy (informacje o udziale ucznia w realizacji
projektu edukacyjnego oraz temat projektu edukacyjnego wpisuje si¢ na
Swiadectwie ukonczenia gimnazjum). Projekt edukacyjny ma by¢ zespoto-
wym, planowym dzialaniem uczniéw realizowanym pod opieka nauczy-
ciela w celu rozwiazania konkretnego problemu, z zastosowaniem rézno-
rodnych metod, a jego zakres tematyczny moze dotyczy¢ tresci zawartych
w podstawie programowej lub tez poza nie wykraczac'®.

Na szerszy zakres edukacji filmowej moga liczy¢ uczniowie szkot,
w ktérych funkcjonuja klasy specjalnie profilowane (na przykiad teatral-
no-filmowe, filmowe, aktorskie). Obok programu zaje¢ obowigzkowych
proponowane sa tu bowiem, w zgodzie z przepisami prawa o$wiatowe-
go, takze zajecia edukacyjne, dla ktorych nie zostata ustalona podstawa
programowa, ale program nauczania odnosnie do tych zaje¢ (bedacy au-
torskim opracowaniem jednego lub kilku nauczycieli) zostat wlaczony
do szkolnego zestawu programéw nauczania. Takie klasy prowadzone
sa na przyklad w VI Liceum Ogolnoksztatcacym im. Joachima Lelewela
w Lodzi oraz w Zespole Szkét Ogodlnoksztatcacych nr 7 w Lodzi, w sktad
ktorego wchodzi Gimnazjum nr 23 i XXXIV Liceum Ogdlnoksztaltcace im.
Krzysztofa Kieslowskiego. Gimnazjum i liceum filmowe dzialaja takze
przy Warszawskiej Szkole Filmowe;j.

Jak wynika z badania Edukacja filmowa w polskiej szkole przeprowadzo-
nego w formie wywiadoéw poglebionych z elementami kwestionariusza
na grupie pedagogdow, nauczyciele uwazaja, iz: ,Program szkoty' w przy-
padku wiekszosci przedmiotow, zostal w taki sposdb skonstruowany,
ze nie przewiduje odpowiedniej iloSci niezbednego czasu na wiasciwe
postugiwanie sie filmem jako narzedziem dydaktycznym”'. Wtasciwe,

5 Sposob i zasady realizacji projektu edukacyjnego w gimnazjum okresla Rozpo-
rzadzenie Ministra Edukacji Narodowej z dnia 10 czerwca 2015 r. w sprawie szczegodto-
wych warunkéw i sposobu oceniania, klasyfikowania i promowania uczniéw i stuchaczy
w szkotach publicznych (Dz.U. 2015 poz. 843), dostepny przez: http://isap.sejm.gov.pl/Det
ailsServlet?id=WDU20150000843 (dostep: 25 marca 2016).

16 Tworcy raportu z badania uzyli tu sformulowania ,program szkoty”. Jest ono
nieprecyzyjne. Zapewne, jako swego rodzaju skrétem myslowym, postugiwali sie¢ nim
nauczyciele bioracy udzial w badaniu. Odnosi sie ono, jak sadze, do tworzonych przez
dyrektoréw szkol szkolnych programoéw nauczania, ktére uwzgledniaja zaréwno liczbe
godzin przewidzianych na realizacje poszczegdlnych zajeé, wyznaczane przez przywoty-
wane wyzej rozporzadzenie Ministerstwa Edukacji Narodowej dotyczace ramowych pro-
gramow nauczania (patrz przypis 11), jak i zapisy podstawy programowej.

7 Aleksandra Litorowicz (Instytut Badan Przestrzeni Publicznej w Warszawie),
Piotr Majewski (Instytut Badan Przestrzeni Publicznej w Warszawie, Instytut Kultury
i Komunikowania SWPS), Edukacja filmowa w polskiej szkole. Na podstawie opinii nauczycieli
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tj. niepolegajace wylacznie na ogladaniu filmu, ale umozliwiajace wpro-
wadzenie ucznidw w poruszona w nim tematyke, dyskusje i interpreta-
gje. Co za tym idzie, film funkcjonuje w szkotach czesto jako wypekienie
czasu i tzw. ,martwych godzin” (zastepstwa) czy tez godzin wychowaw-
czych (badani zwracali tu uwage nie na podejscie wiasne, ale kolegow-
-nauczycieli).

Zatem to, w jaki sposob w ramach obowiazujacej podstawy progra-
mowej realizowana jest w polskich szkotach edukacja filmowa, czy znaj-
duje si¢ na niq miejsce podczas zajec artystycznych albo pozalekcyjnych,
czy uczniowie gimnazjum moga zrealizowac zwiazany z wiedza o filmie
projekt edukacyjny, w praktyce zalezy od tego, do jakiej konkretnie trafia
szkoly i pod kierunkiem jakich nauczycieli beda zdobywac¢ wiedze. Jak
wskazuja pedagodzy objeci przywolywanym powyzej badaniem, zdecy-
dowang przewage maja tu szkoly i klasy o profilu humanistycznym. W ra-
porcie z badania czytamy:

Sposob, zakres i czestotliwos¢ wykorzystania filmu jako réwnoprawnego na-
rzedzia edukacyjnego wyglada zdecydowanie inaczej — lepiej — w szkotach i klasach
o profilu humanistycznym (artystycznym) oraz w przypadku nauczycieli-pasjona-
tow, ktérzy organizuja cotygodniowe spotkania w ramach dyskusyjnych klubéw fil-
mowych czy nawet nocne pokazy filmow, podczas ktorych mtodziez i nauczyciele
nocuja razem w szkole (funkgja integracyjna), ogladajac »ambitne kino« i prowadzac
dyskusje, do ktérych musza sie wczesniej przygotowac. Trzeba jednak pamietad, ze
w tym ostatnim przypadku aktywno$¢ nauczycieli ma charakter niszowy, skupia sie
wokot zajeé nieobowigzkowych, w ktdrych uczestniczy jedynie cze$¢ uczniéw i nie
moze ona, a nawet nie powinna, zastepowa¢ odpowiednich i obowiazkowych dla
wszystkich ucznidéw zaje¢ przewidzianych w ramach podstawy programowej. Jedno-
czes$nie, nawet w szkotach o profilu artystycznym, brakuje zaje¢ praktycznych i przy-
gotowanych do ich prowadzenia nauczycieli, uczacych nie tylko analizy i interpre-
tacji dzieta filmowego, ale przede wszystkim tworzenia (za pomoca nowoczesnych
medidéw i masowo dostepnych technologii) wiasnych materiatow filmowych. Do wy-
jatkoéw naleza sytuacje, w ktérych nauczyciele posiadaja mozliwosci (zaakceptowany
przez dyrekcje i obowiazkowy dla uczniéow przedmiot) oraz wiedze umozliwiajace
im przeprowadzenie zaje¢ z zakresu filmoznawstwa, podczas ktérych mogliby do-
kona¢ poréwnania filmu z literatura, zapoznac¢ uczniéw z rolg i funkcja filmowych
$rodkéw wyrazu, zaprezentowac rézne nurty i tendencje wystepujace w $wiatowej
i polskiej kinematografii, a wiec i kultury [...]".

uczestniczqcych w warsztatach , Filmoteki Szkolnej”, Warszawa, 19 wrzesnia 2011, s. 8, do-
stepny przez: http://www koalicjafilmowa.pl/#raporty (dostep: 25 marca 2016). Ze wzgle-
du na to, ze badaniem objeta zostala niewielka grupa osob, wyniki uzyskane w ramach
tego projektu badawczego nie majg waloru reprezentatywnosci. Wyrazaja jednak opi-
nie oraz przekonania pewnej czesci Srodowiska nauczycielskiego (tego, ktdre postrzega
edukacje filmowa jako wazna czes$¢ procesu dydaktycznego). Mozna zatem uznac je za
warto$ciowe poznawczo.
18 Ibidem, s. 7-8.
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Jak wynika z tre$ci powyzszego raportu, niebagatelne znaczenie maja
wiec rowniez indywidualna pasja i kompetencje nauczyciela oraz przy-
chylnos¢ i wsparcie dyrekgji tworzace w szkole atmosfere sprzyjajaca ini-
cjatywom wykraczajacym poza obowiazkowe minimum.

Edukacja filmowa w instytucjach kultury

Edukacja filmowa w Polsce realizowana jest rGwniez przez instytucje
kultury. Sa to zaréwno instytucje ,branzowe” (stoteczna Filmoteka Na-
rodowa, Narodowy Instytut Audiowizualny, 16dzkie Muzeum Kinema-
tografii’®), ktore z racji profilu swej dziatalnosci sa niejako powotane do
zajmowania si¢ tym zadaniem, jak i placéwki takie, w ktdrych tego typu
edukacja jest zaledwie jednym z elementéw programu. Sa to na przykiad
wieksze (jak poznaniskie Centrum Sztuki Dziecka®™) lub mniejsze centra
i domy kultury (w ramach ktérych mogga takze funkcjonowac kina), ogni-
ska artystyczne, a nawet biblioteki. Dla instytugji kultury podstawa pro-
wadzonej dziatalnosci jest ustawa o organizowaniu i prowadzeniu dzia-
talnosci kulturalnej*'. Wedtug zapisow tejze, dziatalnos¢ kulturalna polega
nie tylko na tworzeniu i ochronie kultury, ale takze na jej upowszechnia-
niu. Zatem szeroko rozumiana edukacja to bez watpienia jedno z zdan
takich instytucji. Charakter, sposob i zakres dziatalnosci instytucji kultury
wyznaczaja rowniez inne dokumenty oraz rozporzadzenia uchwalane na
szczeblu centralnym (Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego)
lub samorzadowym — odnoszace si¢ do dziatalnosci instytucji na szczeb-
lu lokalnym (na przyktad Polityka rozwoju kultury 2020+ dla miasta Lodzi
przyjeta uchwata Rady Miejskiej w Lodzi z dnia 27 marca 2013 roku®), jak
rowniez statuty i programy poszczegdlnych instytucji.

9 Dziatalnos¢ instytucji takich jak Filmoteka Narodowa, Narodowy Instytut Audio-
wizualny czy Muzeum Kinematografii w zakresie edukacji filmowej wymagataby osobne-
g0, szerszego omoOwienia, co wykracza poza ramy tego kroétkiego artykutu.

% Centrum Sztuki Dziecka jest organizatorem dorocznego Miedzynarodowego Festi-
walu Filméw Mlodego Widza ,, Ale Kino!”.

2l Ustawa z dnia 25 pazdziernika 1991r. o organizowaniu i prowadzeniu dziatalnosci
kulturalnej (Dz.U. z 2012 poz. 406), dostepny przez: http://isap.sejm.gov.pl/DetailsServlet?
id=WDU20120000406 (dostep: 25 marca 2016).

2 Polityka rozwoju kultury 2020+ dla miasta Lodzi, £.6dz, 27 marca 2013, dostepny
przez: http://uml.lodz.pl/miasto/strategia/ (dostep: 29 marca 2016). W przyjetym doku-
mencie wazne miejsce w Lodzi — miescie z tradycjami filmowymi — wyznacza si¢ wtasnie
sztuce filmowej. Film jest uznany za jeden ze strategicznych obszaréw kultury. Polityka
rozwoju kultury 2020+ dla miasta Lodzi zakltada, miedzy innymi, ,podniesienie poziomu
uczestnictwa w kulturze i rozwijanie kompetencji odbiorcow” poprzez , prowadzenie
edukagji kulturalnej z uwzglednieniem tematyki dziedzictwa Lodzi i regionu”. Edukacja
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Edukacja filmowa prowadzona w instytucjach kultury nie podlega
takim samym rygorom, jak edukacja prowadzona w szkotach. Nie ma
Scisle okreslonych, odgérnie narzuconych ram i obowiazujacych tresci®.
Jej obecnos$¢ w programie dziatalnosci danej placowki wiaze sie¢ przede
wszystkim z obecnoscia w zespole merytorycznym oséb zainteresowa-
nych realizacja tego typu zadan, posiadajacych wiedze i kompetencje do
ich realizacji (na przyklad absolwenci studiow filmoznawczych), a w dal-
szej kolejnosci mozliwosciami technicznymi i zapleczem sprzetowym
(w postaci sali kinowej czy tez wyposazenia stuzacego prowadzeniu war-
sztatow realizagji filmu) oraz budzetem. Takze skala tej dziatalnosci jest
bardzo rézna. Od przedsiewzie¢ duzych takich, jak na przyklad realizo-
wana przez wyzej wspomniane Centrum Sztuki Dziecka ,Wielka przygo-
da z filmem”*, po dziatania mniejsze, lokalne, incydentalne, odbywajace
sie w matych instytucjach i mniejszych miejscowosciach.

Edukacja filmowa prowadzona w instytucjach kultury powinna sta-
nowic uzupetnienie edukacji szkolnej, by¢ przede wszystkim propozycja
dziatan takich, ktére w warunkach szkolnych trudno jest zrealizowad,
albo tez nauczyciel nie ma wystarczajacego przygotowania do ich prowa-
dzenia (na przykfad praktyczne warsztaty realizacji filmu). Wymaga to
jednak statej, Sciste wspodtpracy szkoty i instytucji kultury, ktéra powin-
na by¢ faktycznie wspierana (takze finansowo) oraz promowana wspol-
nie i w porozumieniu przez organy sprawujace nadzor nad dzialalnoscia
szkot oraz instytucji kultury®.

ta, prowadzona przez instytucje kultury i NGO-sy, ma by¢ uzupetnieniem edukacji szkol-
nej, a wérod dziedzin, na ktére potozony ma by¢ szczegdlny nacisk, znajduje si¢ edukacja
filmowa. Ponadto strategia zaklada réwniez , powolanie nowej instytucji kultury groma-
dzacej i prezentujacej dorobek polskich twdrcow filmowych oraz edukujacej rézne pokole-
nia widzéw” poprzez konsolidacje istniejacych zasobdéw filmowych. Narodowe Centrum
Kultury Filmowej zostato oficjalnie powotane 22 wrzesnia 2015 roku i rozpoczeto funkcjo-
nowanie 1 stycznia 2016 roku. Jednak w pelni oceni¢ te inicjatywe bedzie mozna dopiero
w 2019 roku, kiedy Centrum zacznie prowadzi¢ dziatalnos¢ w petnym zakresie.

2 Jedli jednak jakas czes¢ oferty edukacyjnej danej instytucji skierowana jest do szkoét
(na przyktad dom kultury oferuje lokalnym szkotom warsztaty edukacji filmowej), wow-
czas warto w programie takich warsztatéw uwzgledni¢ treéci wnikajace z podstawy pro-
gramowej albo tez skonstruowac go tak, by byt ich ciekawym dopelnieniem.

# Sa to majace juz ponad 20-letnia tradycje warsztaty realizacji filmu (od pomystu do
premiery), podczas ktérych miodzi uczestnicy pracujgq pod okiem doswiadczonych twor-
cow filmowych.

» W przywotywanej juz Polityce rozwoju kultury 2020+ dla miasta Lodzi cel, polegajacy
na podniesieniu kompetencji mieszkancow poprzez edukacje kulturalng, ma by¢ realizo-
wany takze poprzez stworzenie miedzysektorowego miejskiego programu edukacyjnego
obejmujacego wspdlne dziatania instytucji kulturalnych, o$wiatowych i organizacji poza-
rzadowych. W jego realizacji wspotpracowac¢ z Wydziatem Kultury UML majq Wydziat
Edukacji UML, Kuratorium O$wiaty i Wychowania, Biuro Rozwoju Przedsigbiorczosci
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Edukacja filmowa a prawo autorskie

Na ksztalt edukagji filmowej prowadzonej zarowno w szkotach, jak
i w instytucjach kultury (a takze w kinach czy tez w ramach dziatalno-
Sci tzw. trzeciego sektora), wpltyw maja rowniez zapisy ustawy o prawie
autorskim i prawach pokrewnych®. Ustawa ta, uchwalona przed ponad
dwiema dekadami, doczekata si¢ w roku 2015 dwdch nowelizagji (,, matej”
i,duzej”). Zwlaszcza owa ,duza” nowelizacja, ktorej zapisy weszty w zy-
cie w listopadzie 2015 i styczniu 2016 roku, zmienia w wielu punktach
dotychczasowy ksztatt ochrony prawnoautorskiej. Nowelizacja dotyczy
takich kwestii, jak: przepisy o dozwolonym uzytku publicznym, wpro-
wadzenie wynagrodzen za wypozyczenia biblioteczne, umozliwienie ko-
rzystania z utwordéw osieroconych i utworéw niedostepnych w obrocie
handlowym, korzystanie z utworéw znajdujacych si¢ w domenie publicz-
nej. Niestety, nowela ta nie eliminuje wielu z istniejacych problemow, zas
niektore jej zapisy nadal budza interpretacyjne watpliwosci. Jest ona przy
tym napisana trudnym, jurystycznym jezykiem, co nie przyczynia si¢ do
rozumienia i przestrzegania prawa przez osoby niebedace prawnikami.
Ma to szczegdlne znaczenie dla osob, ktdrych zawodowa aktywnos¢ wy-
maga znajomosci zagadnien objetych zapisami tejze ustawy, a ktore po-
winny mdc, zapoznajac si¢ z przepisami, same fatwo ocenic czy postepuja
zgodnie z prawem.

Dla os6b i instytucji zajmujacych si¢ edukacja filmowgq szczegolnie
istotne sa zmiany wprowadzone w zapisach dotyczacych tzw. dozwolo-
nego uzytku publicznego. W ustawie z 1994 roku, w artykule 27 czytamy:
,Instytucje naukowe i o§wiatowe moga, w celach dydaktycznych lub pro-
wadzenia wilasnych badan, korzysta¢ z rozpowszechnionych utwordéw
w oryginale i w ttumaczeniu oraz sporzadza¢ w tym celu egzemplarze
fragmentéw rozpowszechnionego utworu”?. Po nowelizacji zapisy tego
artykutu zostaly zmienione i rozszerzone o mozliwo$¢ udostepnienia
utworéw w Internecie (ograniczone wszakze wylacznie do kregu osob
uczacych si¢ w instytucjach o$wiatowych czy uczelniach, nauczajacych
w nich lub prowadzacych badania w jednostkach naukowych). W artyku-
le 27 znowelizowanej ustawy czytamy:

i Miejsc Pracy UML, miejskie instytucje kultury, organizacje pozarzadowe i srodowiska
tworcze. Jak dotad powyzszy program nie zostat jeszcze wprowadzony, cho¢ bez watpie-
nia takie dziatanie mogloby przynies¢ dobre efekty i rozszerzy¢ zakres edukacji kultural-
nej (w tym filmowej), do jakiej maja dostep uczniowie tédzkich szkot.

% Ustawa z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie autorskim i prawach pokrewnych
(Dz.U. 1994 nr 24 poz. 83), dostepny przez: http://isap.sejm.gov.pl/DetailsServlet?id=W
DU19940240083 (dostep: 29 marca 2016).

¥ Ibidem (tekst ogloszony).
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1. Instytucje o$wiatowe, uczelnie oraz jednostki naukowe w rozumieniu ustawy
z dnia 30 kwietnia 2010 r. o zasadach finansowania nauki (Dz.U. z 2014 r. poz. 1620
oraz z 2015 r. poz. 249 i 1268) moga na potrzeby zilustrowania tresci przekazywa-
nych w celach dydaktycznych lub w celu prowadzenia badait naukowych, korzysta¢
z rozpowszechnionych utworéw w oryginale i w ttumaczeniu oraz zwielokrotnia¢
w tym celu rozpowszechnione drobne utwory lub fragmenty wiekszych utworéow.
2. W przypadku publicznego udostepniania utworéw w taki sposob, aby kazdy mogt
mie¢ do nich dostep w miejscu i czasie przez siebie wybranym korzystanie, o ktérym
mowa w ust. 1, jest dozwolone wytacznie dla ograniczonego kregu oséb uczacych sie,
nauczajacych lub prowadzacych badania naukowe, zidentyfikowanych przez pod-
mioty wymienione w ust. 1%.

Zapisy znowelizowanej ustawy sa w porownaniu z pierwotnym,
ogolnym sformulowaniem bardziej szczegdtowe. Tym samym powinny
eliminowa¢ szereg watpliwosci towarzyszacych prowadzeniu edukacji
(takze filmowej) w szkotach czy na uczelniach, a dotyczacych mozliwo-
sci wykorzystanie w procesie edukacji utwordw literackich, filmowych,
fotograficznych itp., objetych ochrong prawnoautorska. W pewnym za-
kresie tak wiasnie jest, bowiem dzigki wprowadzonemu doprecyzowaniu
nie ma juz na przyklad watpliwosci, iz nauczyciel na potrzeby prowa-
dzonej przez siebie lekcji moze skopiowac w catosci mniejszy utwor (na
przyklad wiersz) i rozdac te kopie uczniom. Z drugiej strony pojawiaja sie
watpliwosci nowe, zwigzane chocby z uzyciem w powyzszym artykule
ustawy stowa ,,zilustrowac” (co to znaczy? jak ustawodawca definiuje ten
termin?).

Bez watpienia pozytywnym aspektem wprowadzonych zmian jest
otwarcie drogi do nowoczesnej edukacji z wykorzystaniem tzw. e-lear-
ningu, gdzie utwory bedace przedmiotem procesu dydaktycznego moga
by¢ uczestnikom danego kursu czy zaje¢ udostepniane przy pomocy
Internetu (udostepnienie nie moze wykroczy¢ poza grupe zidentyfiko-
wanych uczniéw/studentow i nauczycieli/wykladowcoéw). Trzeba jed-
nocze$nie zauwazy¢, iz éw dozwolony uzytek publiczny pozwalajacy
korzystac¢ z rozpowszechnionych utworéw bezptatnie i bez koniecznosci
uzyskania jakichkolwiek dodatkowej zgody od twdrcow lub wydawcow,
nadal odnosi si¢ wylacznie do instytucji oswiatowych, uczelni i jedno-
stek naukowych. Nie sq nim objete choc¢by instytucje kultury, ktore tak-
ze przeciez prowadza, i prowadzi¢ powinny, dziatania edukacyjne. O ile
zatem nauczyciel, omawiajac twoérczos¢ Krzysztofa Kieslowskiego czy
Ingmara Bergmana moze, korzystajac z zapisow ustawy, zaprezentowac
uczniom film Kieslowskiego, albo powieli¢ i rozda¢ uczestnikom zajec
fragment scenariusza autorstwa Bergmana, o tyle instruktor czy pracow-
nik dziatu edukacji instytucji kultury (albo animator kultury z organizacji

% Ibidem (tekst ujednolicony).
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pozarzadowej), korzystajac z utwordw objetych prawem autorskim, na ta-
kim wytaczeniu ochrony prawnoautorskiej oprzec si¢ nie moze. I to nawet
wtedy, kiedy z realizacjq takich dziatan edukacyjnych nie wigza si¢ ani dla
prowadzacego zajecia, ani dla instytucji, w ktorej sq one prowadzone, zad-
ne materialne korzysci (prowadzacy jest wolontariuszem i nie otrzymu-
je za przeprowadzong lekcje wynagrodzenia; zajecia sg dla uczestnikow
bezplatne). Beneficjentami tych rozwiazan sq wiec nadal wylacznie insty-
tucje oswiatowe i naukowe. Stanowi to bez watpienia istotne ogranicze-
nie dla prowadzenia edukacji filmowej w instytucjach innych niz wyzej
wymienione, gdyz chcac realizowac taka dziatalnos¢ musza one ponosié¢
wszelkie koszty zwigzane z ewentualnym wykorzystaniem utwordéw ob-
jetych ochrong prawnoautorska. Powoduje to konieczno$¢ poszukiwania
dodatkowych $rodkéow w czesto skromnych budzetach samych instytu-
¢ji, wymusza walke (nie zawsze zakoniczong powodzeniem) o zewnetrz-
ne dofinansowania takich dziatan, skutkuje przerzucaniem przynajmniej
czesci kosztow na uczestnikow, albo rezygnacja z tego typu dziatalnosci.
Niestety, powyzsze problemy nie zostaly przez prawodawcow dostrzezo-
ne, a postulaty zwigzane z rozszerzeniem podmiotéow uprawnionych do
korzystania z wylgczenia ochrony prawnoautorskiej w ramach dozwolo-
nego uzytku publicznego nie znalazty odzwierciedlenia w ostatecznym
ksztalcie znowelizowanej ustawy.

Uwagi koncowe

Edukacja filmowa w Polsce rozwija si¢ — wyraznie rosnie zaintereso-
wanie tg dziedzing edukacji ze strony srodowiska nauczycieli, pracowni-
kéw instytucji kultury czy kiniarzy, o czym $wiadczy ich liczna obecnosé
na konferencjach i szkoleniach poswieconych temu zagadnieniu takich,
jak Forum Nauczycieli i Filmowcéw towarzyszace MFFMW ,, Ale Kino!”
lub Ogodlnopolska Konferencja Filmoznawcza w Radziejowicach. Dziedzi-
na ta znajduje réwniez coraz wigksze grono zainteresowanych jej rozwo-
jem akademikdéw, ktérzy sktonni sa kontynuowaé dzieto poprzednikéw,
takich jak Bolestaw Lewicki czy Ewelina Nurczynska-Fidelska, ktorzy byli
oredownikami upowszechnienia filmu jako narzedzia szkolnej edukagji.
Dzi$ elementy edukacji filmowej sa obecne w tresciach obowigzkowego
szkolnego nauczania. Dzialania w tym zakresie prowadza rowniez insty-
tucje kultury (a takze organizacje pozarzadowe czy kina). Rosnie liczba
i jakos¢ dostepnych materiatéw edukacyjnych. Jednoczesnie nadal istnie-
ja bariery prawne (jak w przypadku zapiséw prawa autorskiego pomi-
jajacych w dozwolonym uzytku publicznym choc¢by instytucje kultury),
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organizacyjne (wciaz niewystarczajaca ilos¢ czasu na tego typu eduka-
cje w szkolach czy tez brak zasobow technicznych widoczny zaréwno
w szkotach, jak i w instytucjach kultury) albo finansowe (koszty zakupu
praw i licengji po stronie instytucji kultury, koszty uczestnictwa w takich
zajeciach po stronie odbiorcow). Wciaz zbyt malo uwagi poswieca sie
edukagji filmowej najmiodszych (przedszkolaki, dzieci ze szkoét podsta-
wowych), co przejawia sie cho¢by w stosunkowo matej liczbie dostepnych
materialdw pomocniczych stuzacych tej edukacji (wiekszos¢ ogdlnodo-
stepnych opracowan powstaje zmysla o pracy z mtodzieza). Brak tez me-
todycznego wsparcia oferowanego osobom pracujacym z ta grupa wieko-
wa. Osoby zajmujace si¢ edukacja filmowgq najmiodszych w najwiekszym
stopniu zdane sa na siebie. Niewiele jest tez opracowan i wskazdéwek dla
nauczycieli przedmiotéw innych niz humanistyczne odnosnie do tego, jak
mozna wykorzystywac film jako skuteczne narzedzie edukacji (wigkszo$¢
dostepnych materialéw opracowana jest z mysla o pracy z filmem na go-
dzinach wychowawczych i lekcjach jezyka polskiego). Nadal zbyt wiele
w polskiej edukagji filmowej zalezy od pasji, kreatywnosci i zaangazowa-
nia oraz od gotowosci do pokonywania przeszkod wykazywanej przez
jednostki — prawdziwych pasjonatow. Jesli ich nie zabraknie, edukacja fil-
mowa w Polsce ma przed sobg przysztosc.



Ewelina Konieczna
(Uniwersytet Slaski)

Uczenie (si¢) kina
Wstep do badan nad kompetencjami nauczycieli
— edukatorow filmowych

Edukacje filmowa moze realizowac¢ kulturoznawca, filmoznawca,
nauczyciel lub animator kultury — kazda z tych osob bedzie dyspono-
wac roznymi kwalifikacjami formalnymi. Skuteczne dzialania w obrebie
edukacji filmowej wymagaja od osob ja realizujacych okreslonych kom-
petencji, ktore — zgodnie z przyjeta we wspodlczesnej edukacji nomenkla-
tura — obejmuja wiedze, umiejetnosci i postawy. Mozna méwié zarowno
o kompetencjach ,twardych”, zwiazanych z wiedza i umiejetnosciami
specjalistycznymi, jak i ,migkkich”, okreslajacych sposoby zachowan i po-
stawy, ktdre sprzyjaja mozliwie najlepszemu wykonywaniu obowigzkow
zawodowych'. Tomasz Czapla proponuje takze podzialt wedtug przyczyn
i skutkow. W grupie przyczyn sytuuje wiedze, cechy osobiste i doswiad-
czenie, ktore wynika z aktywnos$ci zawodowej oraz indywidualnych do-
Swiadczen i biografii (edukacji, zajmowanych stanowisk, realizowanych
projektow etc.). Natomiast umiejetnosci i postawy, reprezentowane w pre-
ferowanych zachowaniach autor umieszcza po stronie skutkéw. Wedlug
Czapli, na kompetencje skladaja si¢ dwa podstawowe komponenty: umie-
jetnos¢ (czyli to co cztowiek w zawodzie potrafi zrobi¢) oraz gotowos¢ do
dziatania (czyli to, czy pracownik chce dane czynnosci wykonywac)?.

Edukacja filmowa jest dzialaniem pedagogicznym, wymaga zatem
zdefiniowania kompetencji potrzebnych do jej realizacji w oparciu o nauki
o edukacji. Komitet Nauk Pedagogicznych Polskiej Akademii Nauk opra-
cowal zestawienie szesciu kompetencji pedagogicznych, obowiazujacych
w $rodowisku zawodowym pedagogow, wsrdd ktorych zostaty umiesz-
czone: prakseologiczne, komunikacyjne, wspodtdziatania, kreatywne,

! Por. Aleksy Pocztowski, Zarzqdzanie zasobami ludzkimi. Metody — strategie — procesy,
Warszawa 2003, s. 155; Waldemar Furmanek, Kompetencje — proba okreslenia pojecia, ,,Eduka-
¢ja Ogolnotechniczna” 1997, nr 7, s. 14; Tomasz Rostkowski, Kompetencje a jakos¢ zarzqdza-
nia zasobami ludzkimi, [w:] Jako$¢ zasobow pracy. Kultura, kompetencje, konkurencyjnos¢, red.
Alicja Sajkiewicz, Warszawa 2002.

2 Tomasz P. Czapla, Zintegrowany model kompetencji, £.6dz 2013, s. 205.
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informatyczne i moralne’. Z kolei koncepcja Roberta Kwasnicy skupia sie
na interpersonalnym charakterze dziatan zawodowych i faczy doswiad-
czenia ludzkie powstajace w obszarach: wiedzy praktyczno-moralnej oraz
wiedzy technicznej. Zdaniem autora, wiedze praktyczno-moralng nabywa
sie¢ w szeroko rozumianej praktyce komunikacyjnej, dzigki ktorej cztowiek
zdolny jest do komunikowania si¢ z innymi ludzmi w ramach okreslo-
nych dla danego srodowisku kulturowego norm. Wiedza techniczna, op-
arta na znajomosci teorii odpowiadajacej zakresowi zawodowej odpowie-
dzialnosci i na do$wiadczeniu, pozwala natomiast na okreslenie celow,
metod, srodkéw i warunkéw umozliwiajacych ich osiaganie. Kwasnica
wyodrebnia dwie grupy kompetencji: praktyczno-moralne (aksjologicz-
ne) oraz techniczne (instrumentalne). W grupie pierwszej autor wyrdz-
nia kompetencje interpretacyjne, moralne i komunikacyjne, zas w drugiej
postulacyjno-normatywne, metodyczne i realizacyjne®.

Zgodnie z zaleceniem Parlamentu Europejskiego i Rady Europy
w 2006 roku zostaty okreslone kompetencje kluczowe w procesie ucze-
nia sie przez cate zycie jako wskazéwka dla panstw czlonkowskich Unii
Europejskiej oraz ich programéw edukacyjnych i szkoleniowych. W do-
kumencie sformutowano osiem kluczowych kompetencji, ktére obejmu-
ja: porozumiewanie si¢ w jezyku ojczystym i w jezykach obcych; kompe-
tencje matematyczne, naukowo-techniczne i informatyczne, umiejetnos¢
uczenia sig; spoteczne i obywatelskie oraz $wiadomos¢ i ekspresje kul-
turowa. Ta ostatnia wydaje si¢ najistotniejsza dla edukagji filmowej
i podjetych w tym miejscu rozwazan. Swiadomos¢ i ekspresja kulturowa
w dokumencie opisana zostala jako docenianie znaczenia tworczego wy-
razania idei, doswiadczen i emocji za posrednictwem szeregu Srodkow
wyrazu (muzyki, sztuk teatralnych, literatury i sztuk wizualnych)®.

Badanie edukatorow filmowych: informacje wstepne

W 2011 roku na zlecenie Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej zostat
opracowany raport zatytutowany Edukacja filmowa w polskiej szkole na pod-
stawie opinii nauczycieli uczestniczqcych w warsztatach , Filmoteki Szkolnej”. Ba-
dania przeprowadzono w grupie trzydziestu nauczycieli uczestniczacych

% Standardy kompetencji zawodowych nauczyciela zostaly opracowane przez Ze-
spol Przygotowania Pedagogicznego Nauczycieli przy Radzie ds. Ksztalcenia Nauczycieli
i przedstawione na posiedzeniu KNP PAN w dniu 13 listopada 1997 r.

* Robert Kwasnica, Wprowadzenie do myslenia o nauczycielu, [w:] Pedagogika, t. 2, red.
Zbigniew Kwiecinski, Bogustaw Sliwerski, Warszawa 2004, s. 298-305.

® Ibidem.
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w warsztatach, ktore odbyly sie w Warszawskiej Szkole Filmowej w lu-
tym 2011 roku. Celem badan, opartych na pogtebionych wywiadach, byto
przedstawienie opinii badanych nauczycieli na temat obecnego sposobu
wykorzystania filmu oraz innych mediow jako narzedzi dydaktycznych/
edukacyjnych w polskiej szkole oraz stosunku nauczycieli do mozliwo-
sci, jakie daje wykorzystanie tych narzedzi w edukacji. W opinii bada-
nych wspdtczesna polska szkota — w ramach zaje¢ obowiazkowych lub
w szkotach czy klasach o innym profilu niz humanistyczny — nie jest wy-
starczajaco przygotowana do korzystania z filmu i innych mediow jako
rownoprawnych narzedzi edukacyjnych. Za gléwna przyczyne tego sta-
nu respondenci uznaja brak lub niewystarczajace kompetencje nauczy-
cieli oraz ograniczone mozliwosci doksztatcania. Najwazniejsze wnioski
wynikajace z przedstawionego raportu obejmuja dwa podstawowe za-
gadnienia: (1) film nadal traktowany jest jako nieréwnoprawne narzedzie
edukacyjne, cho¢ nauczyciele sa Swiadomi jego wartosci i potencjatu dy-
daktycznego; (2) zarowno nauczyciele, szkoly, jak i sam program naucza-
nia, a w konsekwengji takze uczniowie, nie sa przygotowani do wykorzy-
stania filmu jako narzedzia edukacyjnego®.

Problematyka kwalifikacji i kompetencji kadry realizujacej edukacje
filmowa wydaje si¢ na tyle wazna, ze wymaga podejmowania dalszych
badan w tym zakresie. Do udzialu w badaniach zaproszono dziewigciu
nauczycieli — edukatoréw filmowych, po jednej osobie z wojewddztw
warminsko-mazurskiego, podlaskiego, lubelskiego, podkarpackiego oraz
dwie osoby z wojewddztwa matopolskiego i trzy osoby z wojewddztwa
Slaskiego. Do badan celowo wybrano osoby, ktére dziataja w mniejszych
miejscowosciach, gdzie udzial w rozmaitych programach i projektach
edukacyjno-filmowych, zaréwno dla nauczycieli jak i uczniow, jest trud-
niejszy niz w miastach takich jak Warszawa, Poznan, Wroctaw, Krakow
czy £6dz, w ktorych funkcjonuja liczne instytucje upowszechniajace film
i realizujace programy edukacji filmowej. Badania prowadzone byty
w 2013 i w 2015 roku. Nieprobabilistyczny dobor préby umozliwil wyko-
rzystanie metody indywidualnych przypadkow i wykluczyt uogolnianie
uzyskanych wynikow.

Problem gltéwny przyjety na potrzeby moich badan zostat sformuto-
wany w pytaniu: jakie sa kompetencje nauczycieli realizujacych eduka-
e filmowaq oraz jakie sa ich potrzeby i postulaty w tym zakresie? W celu

¢ Por. Aleksandra Litorowicz, Piotr Majewski, Raport: Edukacja filmowa w polskiej szkole
na podstawie opinii nauczycieli uczestniczqcych w warsztatach ,, Filmoteki Szkolnej”, Warszawa
2011; http://www .koalicjafilmowa.pl/Raport EDUKACJA_FILMOWA_W_POLSKIE]_
SZKOLE.pdf (dostep: 15 stycznia 2016).
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doprecyzowania gldéwnego problemu badawczego wyodrebnione zostaty
nastepujace problemy szczegdtowe:

— Jakie sa formalne kwalifikacje i kompetencje nauczycieli — realizato-
row edukagji filmowej?

— Jak rozumieja edukacje filmowa osoby ja realizujace?

— Jakie sa — w opinii badanych — sprawdzone formy doskonalenia
kompetencji osob realizujacych edukacje filmowa?

— Jaki jest zakres i formy planowanego poglebiania i/lub poszerzania
wlasnych kompetencji w dziedzinie edukacji filmowej?

— Czy edukatorzy filmowi wspoélpracuja z innym instytucjami, $rodo-
wiskami w zakresie prowadzonych zaje¢ edukagji filmowej?

— Jakie programy, materialy i pomoce edukacyjne wykorzystuja edu-
katorzy filmowi w trakcie prowadzonych zajec¢?

— Jakie interesujace formy realizacji edukacji filmowej w regionie/kra-
ju wskazuja badani edukatorzy?

— Jakie mozliwosci doskonalenia kadr realizujacych edukacje filmowa
wskazujg edukatorzy w swoim regionie/w kraju?

— Jakie czynniki warunkuja realizacje zaje¢ edukacji filmowej w opinii
badanych nauczycieli?

— Jakie sa uwagi i postulaty edukatorow, dotyczace poprawy jakosci
edukacji filmowej w placowce/instytucji/regionie/kraju?

Tak sformutowane problemy szczegétowe postuzyty do skonstruowa-
nia czternastu pytan otwartych inicjujacych poglebiony wywiad pisemny,
ktéry zostal przeprowadzony z wybranymi osobami za posrednictwem
poczty elektronicznej. Pytania skierowane do edukatoréow filmowych
dotyczyly miedzy innymi formalnych kwalifikacji i kompetencji do pro-
wadzenia edukagcji filmowej, sposobow rozumienia edukacji filmowej,
sprawdzonych form doskonalenia kompetencji, wspdtpracy z innym in-
stytucjami i srodowiskami, programéw, materiatow i pomocy edukacyj-
nych wykorzystywanych przez badanych, czynnikéw warunkujacych re-
alizacje zaje¢ oraz postulatéw edukatoréw, dotyczacych poprawy jakosci
edukagji filmowe;j.

Uzyskane dane zostaly poddane analizie jako$ciowej’. Nie istnie-
je jedna wspdlna definicja badan jakosciowych, mozna spotkaé wie-
le czesto konkurujacych ze sobg sposobdéw podejscia®, przyjmuje sie
natomiast, ze jakoSciowe postepowanie badawcze nie pretenduje do

7 W tekscie wykorzystano rowniez wyniki badan wczesniej publikowanych, ktére
zostaty uzupelnione i poszerzone. Por. Ewelina Konieczna, Doswiadczenia i kompetencje li-
derow edukacji filmowej, [w:] Kompetencje do prowadzenia edukacji kulturalnej, red. Katarzyna
Olbrycht, Barbara Gtyda, Agnieszka Matusiak, Katowice 2014, s. 373-390.

8 John W. Creswell, Projektowanie badarn naukowych: metody jakosciowe, ilosciowe i mie-
szane, ttum. J. Gilewicz, Krakow 2013, s. 11.
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reprezentatywnosci wynikow, zaktada tymczasowo$¢ wiedzy i wielo$ci
rozumien tego samego zjawiska’. Wybrane do badan ujecie jakosciowe
postuzylo do zbudowania lokalnej wiedzy na temat kompetencji oséb
realizujacych edukacje filmowa oraz ich potrzeb i postulatéw w tym
zakresie. Do badan wykorzystano studium przypadku (case study), kto-
re nazywane jest tez metodq indywidualnych przypadkéw czy analiza
przypadku. Studium przypadku skupia si¢ na przyktadach wybranego
zjawiska spotecznego, ktérym moze by¢ specyficzna jednostka, rodzina,
grupa rowiesnicza. Metoda ta polega na opisaniu i wyjasnianiu prze-
biegu i znaczenia ogoélnego zjawiska, w ktdorym uczestniczy jednostka,
grupa, a czasem nawet instytucja. Przedmiotem zainteresowania bada-
cza nie jest opis konkretnej jednostki, ale problem wplywu ogdlnego
zjawiska na los i funkcjonowanie wybranego do badan przypadku'. In-
terpretacja wynikow badan jest zalezna ,, 0d sposobéw uzyskania wy-
nikow badan, wiedzy i doswiadczen badacza, zwrocenia jego uwagi na
wybrane zachowania jednostki, kontekstu badan, a zatem obarczona jest
subiektywnoscia” .

Formalne kwalifikacje i kompetencje
realizatorow edukacji filmowej

Edukatorzy bioracy udzial w badaniach sg czynnymi nauczyciela-
mi roznych przedmiotéw (jedna osoba jest nauczycielem akademickim)
i posiadaja formalne kwalifikacje do realizacji zaje¢ edukacji filmowej,
obejmujace wyzsze studia magisterskie (filologia polska, filologia ger-
manska), wyzsze studia ze specjalizacja filmoznawcza (kulturoznaw-
stwo), studia wyzsze o profilu artystycznym lub studia podyplomowe.
Dysponuja takze kwalifikacjami i kompetencjami zdobytymi na kursach,
warsztatach oraz szkoleniach organizowanych przez rozmaite instytucje
zajmujace si¢ edukacja filmowa. Na potrzeby analizy przyjelam symbole
literowe oznaczajace kolejne omawiane przypadki. Cztery z badanych
0sob zdobyly kwalifikacje formalne do prowadzenia edukacji filmowej
na studiach wyzszych, dwie z nich ukonczyly studia kulturoznawcze
ze specjalizacjq filmoznawcza. Pierwsza (A) pracuje jako nauczyciel

° Teresa Bauman, Poznawczy status danych jakosciowych, [w:] Metodologiczne problemy
tworzenia wiedzy w pedagogice. Oblicza akademickiej praktyki, red. Jacek Piekarski, Danuta
Urbaniak-Zajac, Krzysztof J. Szmidt, Krakéw 2010, s. 97.

10" Stanistaw Juszczyk, Badania jakosciowe w naukach spotecznych. Szkice metodologiczne,
Katowice 2014, s. 118-119.

" Ibidem, s. 123.
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jezyka polskiego w liceum ogodlnoksztalcacym i jest licencjonowanym
trenerem Filmoteki Szkolnej. Regularnie uczestniczy w Ogoélnopolskiej
Konferencji Filmoznawczej, bierze udzial w warsztatach i szkoleniach
dla nauczycieli organizowanych przez miedzy innymi Nowe Horyzonty
Edukagcji Filmowej, Centrum Sztuki Dziecka w Poznaniu, Centralny Ga-
binet Edukacji Filmowej i Lodzkie Centrum Doskonalenia Nauczycieli.
Ukonczyla takze warsztaty praktyczne prowadzone przez Warszawska
Szkote Filmowa w ramach programu , Filmoteka Szkolna. Akademia”
oraz uczestniczy w warsztatach i szkoleniach prowadzonych przez Cen-
trum Edukacji Obywatelskiej w Warszawie. Druga osoba (B) jest nauczy-
cielem akademickim, pracuje na uczelni wyzszej jako adiunkt i wyko-
rzystuje w praktyce wiedze filmoznawcza, prowadzac zajecia w réznych
grupach wiekowych i srodowiskach. Kolejna osoba (C) ukonczyta kie-
runek artystyczno-pedagogiczny ze specjalizacjg plastyka intermedial-
na na Wydziale Sztuk Pigknych, pracuje w liceum plastycznym i jest
trenerka oraz liderka Filmoteki Szkolnej. Czwarta z badanych oséb (D),
ktdra pracuje jako nauczycielka jezyka polskiego i zaje¢ artystycznych,
ukoniczyta specjalizacje filmoznawcza w ramach studidéw wyzszych na
kierunku filologia polska oraz brata udziat w wielu konferencjach, kur-
sach i warsztatach prowadzonych przez r6zne podmioty, ponadto ukon-
czyla studia podyplomowe w Warszawskiej Szkole Filmowej w zakresie
praktycznej edukacji filmowej. Na studiach podyplomowych kwalifika-
cje do prowadzenia edukagji filmowej zdobyty jeszcze trzy inne osoby;
jedna z nich (E) — nauczycielka jezyka niemieckiego i wiedzy o kultu-
rze — ukonczyta studia podyplomowe z wiedzy o kulturze, brata takze
udzial w kursie internetowym , Filmoteka Szkolna. Akcja” oraz w szko-
leniach zwiazanych z edukacja filmowa. Kolejna osoba (F) — nauczyciel-
ka jezyka polskiego — zdobyla kwalifikacje do prowadzenia zaje¢ edu-
kacji filmowej na studiach podyplomowych w zakresie animacji kultury
ze specjalnoscia film. Nastepna, rowniez nauczycielka jezyka polskiego
(G) ukonczylta studia podyplomowe Od gimnazjum do nowej matury
(zajecia z wykorzystaniem réznych tekstow kultury, takze filmu) oraz
kurs internetowy programu Filmoteka Szkolna. Kolejna nauczycielka je-
zyka polskiego (H) — ukonczyta kurs doksztalcajacy z zakresu edukacji
audiowizualnej w Instytucie Sztuk Audiowizualnych Uniwersytetu Ja-
giellonskiego, brata udzial Ogolnopolskiej Konferencji Filmoznawczej,
w konferencji Centrum Edukacji Obywatelskiej Jak pracowac z tekstem
filmowym w szkole, a takze, jak zaznaczyla w wywiadzie, uczestniczy-
ta w spotkaniach w ramach sieci wspdtpracy i samoksztalcenia w za-
kresie edukacji filmowej oraz w szkoleniu zorganizowanym przez wy-
dawnictwo Stentor: Kino polskie wobec narodowych ideatow i wartosci.
Uczestniczy rowniez w spotkaniach prowadzonych przez matopolskiego
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lidera programu Filmoteki Szkolnej w ramach projektu filmowego dla
mlodziezy. Dokumentacja dotyczaca udzialu w wymienionych formach
podnoszenia kwalifikacji jest przez nauczycielke skrupulatnie komple-
towana w celu wykorzystania jej w procedurze ubiegania sie o awans
zawodowy. Ostatni z badanych (I) — rowniez nauczyciel jezyka pol-
skiego — jest licencjonowanym trenerem Filmoteki Szkolnej, ktory swo-
je kwalifikacje i kompetencje zdobyt poprzez uczestnictwo w licznych
kursach, warsztatach i konferencjach przeznaczonych dla edukatoréw
filmowych.

Rozumienie edukacji filmowej
oraz formy doskonalenia kompetencji

Badani edukatorzy zostali poproszeni o wyjasnienie rozumienia po-
jecia edukacja filmowa. W uzyskanych wypowiedziach znalez¢ mozna
sposoby rozumienia edukacji filmowej jako ksztalcenia do odbioru fil-
mu, przekazywania wiedzy o kinie oraz wykorzystania filmu jako na-
rzedzia edukacyjnego, zaréwno w aspekcie odbiorczym, jak i tworczym.
W opinii badanych edukacja filmowa przede wszystkim umozliwia po-
glebiony odbidr filmu, czyli - jak wyrazila to jedna z 0s6b (A) — stanowi
»przygotowanie mtodziezy do wszechstronnego odbioru filmu zaréwno
na poziomie przekazywanych tresci, jak i formy dziela”'>. Edukacja fil-
mowa pozwala réwniez, zdaniem innej edukatorki (G) na , ksztatcenie
roznych umiejetnosci i kompetencji, nie tylko filmowych, dzigki ana-
lizie i interpretacji dzieta filmowego, jest uczeniem o kinematografii,
uczeniem $wiadomego odbioru filmu”. Dzigki tak rozumianej edukacji
filmowej mozliwe jest rowniez, zdaniem kolejnej osoby (E), ,ukazanie
mlodziezy roli filmu w zyciu czlowieka; przekazanie informacji o tym,
jak film powstaje i jak nalezy dokonywac analizy filmu jako dzieta”. Ba-
dani zwracaja takze uwage na wychowawczy aspekt edukacji filmowej
i rozumiejq ja szeroko, jako, jak pisze jedna z edukatorek (B): ,uczenie
o filmie, dziatania wychowawcze za posrednictwem filmu, inspirowanie
odbiorcéw do tworczosci wlasnej, dziatania o charakterze animacji spo-
tecznej inspirowane filmami”.

Istota edukacji filmowej dla badanych nauczycieli nie jest wylacznie
przekazywanie wiedzy teoretycznej czy ksztalcenie umiejetnosci analizy
i interpretacji dzieta filmowego, ale rdwniez zachecanie i przygotowanie
mlodziezy do twodrczego dzialania. ,Umozliwienie tworczych dziatan

12 Jedli nie zaznaczono inaczej, cytowane wypowiedzi, w oryginalnym brzmieniu, po-
chodzg z kwestionariuszy wywiadow.
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mlodziezy pozwala na ksztatcenie umiejetnosci i samodzielnego przygo-
towania filmu od etapu scenariusza po montaz” — zauwaza jedna z edu-
katorek (A). W opinii kolejnej osoby (F) edukacja filmowa ma na celu ,,in-
spirowanie mlodziezy do zdobycia poglebionej wiedzy na temat jezyka
filmu, co pozwoli jej na wnikliwsza, bardziej kompetentng analize i inter-
pretacje filmu” oraz ,realizacje wlasnych projektéw filmowych, konfron-
towanie ich w ramach festiwali dla mlodziezy”. Jeden z edukatorow (I)
zwraca uwage na dwa uzupetniajace sie¢ zakresy edukacji filmowej: kiedy
uczen jest odbiorca filmu i zdobywa umiejetnos¢ odczytywania tekstu fil-
mowego oraz gdy jest tworcg filmu, zdobywajacym umiejetnosci tworze-
nia cyfrowych komunikatéw audiowizualnych.

Osoby biorace udziat w badaniu poproszono o wskazanie sprawdzo-
nych, ich zdaniem, form doskonalenia kompetencji do prowadzenia zajec¢
edukacji filmowej. Edukatorzy, korzystajac ze swoich doswiadczen w tym
zakresie, wskazywali na formy, ktore sa w ich opinii szczegdlnie interesu-
jace i ksztatcace. Wérod wymienianych pojawily sie warsztaty, szkolenia
i kursy internetowe prowadzone przez Centrum Edukacji Obywatelskiej;
warsztaty, kursy organizowane w ramach programu Filmoteki Szkolnej
(rowniez internetowe), cenione ze wzgledu na walory praktyczne. Row-
niez wysoko oceniane sg warsztaty dla nauczycieli prowadzone przez
Stowarzyszenie Nowe Horyzonty podczas Festiwalu T-Mobile Nowe Ho-
ryzonty we Wroctawiu. Wérdd sprawdzonych form doskonalenia kompe-
tencji pojawily sie takze warsztaty organizowane przez Centralny Gabinet
Edukagji Filmowej w Lodzi oraz forum dla edukatoréw podczas Festiwa-
lu Ale Kino! w Poznaniu.

Zdaniem jednej z badanych osob (A) ,swietng forma doskonalenia sg
konferengje filmoznawcze w Borkach i Radziejowicach [réwnieZ organi-
zowane przez CGEF - dop. red.] ze wzgledu na przydatnos$¢ w edukacji
filmowej poruszanych kwestii i wysoki poziom merytoryczny wyktadéw
i warsztatow (np. nowe kino polskie, Filmoteka Szkolna — pakiet dru-
gi)”. Dla edukatorow, jak zauwaza jedna z badanych oséb (B), wazne jest
zdobywane wiedzy praktycznej na temat realizacji filmow; wysoko oce-
niona zostata przez niq przydatnos¢ wszelkich kurséw realizacji filmow
amatorskich (, poniewaz daja wglad w warsztat”), wizyt studyjnych na
planie zdjeciowym (,, pozwalaja lepiej zrozumie¢ wybory formalne i arty-
styczne twdrcow filmu”), oraz zajec z zakresu metodyki pracy z réznymi
grupami odbiorcow (,,utatwiaja dopasowanie metod pracy do grupy”).
Inny z badanych (I) szczegolnie wyrodznia ,,zajecia warsztatowo-konwer-
sacyjne — prowadzone metodami aktywnymi, gdzie nauczyciel »wcho-
dzi« w role ucznia (osobiste doswiadczenie), a nastepnie ma mozliwos¢
podzielenia si¢ z innymi uczestnikami spotkania wtasnymi odczuciami,
refleksjami itp.”.
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Edukatorzy filmowi na rowni cenia warsztaty i wyklady, jedna
z osob (H) zauwaza: ,Forma warsztatow pozwala na ksztatcenie po-
przez aktywne wspotuczestniczenie w procesie poznawania. Forma wy-
ktadéw ilustrowanych praktycznymi wskazéwkami i przyktadami oséb
kompetentnych jest dla mnie najwarto$ciowsza”. W opinii badanych
bardzo wazna jest rowniez szeroka wspoltpraca z innymi nauczycielami,
na przyktad w ramach programu Filmoteka Szkolna, oraz ustawiczne
samoksztatcenie, jak rowniez , spotkania z ciekawymi ludZmi: tworca-
mi, teoretykami, edukatorami praktykami” — przekonuje jedna z uczest-
niczek badania (D).

Badani dostrzegaja potrzebe poszerzania zakresu swoich kompeten-
qji i planujaq udziat w réznych formach ksztatcenia, ktore zalezg w du-
zym stopniu od mozliwosci finansowych. Jak pisze jedna z edukato-
rek (E): ,Planowatam udziat w studiach podyplomowych z Filmoteki
Szkolnej, jednak nie moge liczy¢ na wsparcie finansowe z macierzystej
szkoty, a koszty dojazdu sa zbyt wysokie przy moich zarobkach w nie-
pelnym wymiarze. Z tego powodu preferuje forme ksztalcenia online”.
Badane osoby podkreslaja rowniez, ze ograniczeniem w podejmowaniu
dodatkowego ksztalcenia jest brak wolnego czasu, jednakze starajq sie
pogltebiac swoja wiedze poprzez uczestnictwo w warsztatach czy wykta-
dach. Byly réwniez osoby (I) , ktore nie znajduja interesujacej dla siebie
formy podnoszenia kwalifikacji: ,nie znam na dzis zadnej propozycji
doskonalenia w przedmiotowej dziedzinie, ktdra spelniataby moje ocze-
kiwania”. Edukatorzy maja potrzebe dalszego podnoszenia kwalifika-
qji, zwlaszcza w sferze praktycznej: ,,Chciatabym dalej doskonali¢ swoj
warsztat pracy — tak jak robilam to dotychczas — szukajac ciekawych
propozycji i wykorzystujac te sprawdzone; ze szczegdlnym naciskiem
na dziatania praktyczne” (wypowiedz D), ,,myS$le o kursie przygotowa-
nia pedagogicznego oraz o kursie realizacji filmu amatorskiego” (wy-
powiedz B). Na podstawie zebranych opinii mozna wysuna¢ hipoteze,
ze dla badanych istotne jest podjecie studiéw podyplomowych czy re-
gularne uczestnictwo w warsztatach organizowanych przez Centralny
Gabinet Edukacji Filmowej w Lodzi. RdOwniez wielokrotnie wskazywa-
no na znaczenie udzialu w konferencjach i warsztatach filmoznawczych
w Radziejowicach, Lodzi, Gdansku, Poznaniu, stanowiacych okazje do
poglebiania kompetencji potrzebnych w pracy edukatora filmowego. Jak
wynika z badan, udziat w konferencjach metodycznych, w spotkaniach
w ramach sieci wspolpracy oraz samoksztatcenie stanowi cenna forme
poszerzania kompetencji dla edukatoréw filmowych.

Badani réznie oceniaja mozliwosci doskonalenia kompetencji eduka-
torow filmowych w swoich wojewddztwach. Edukatorka z wojewddztwa
lubelskiego (E) pisze na przykfad: ,ta kwestia kuleje, korzystam z ofert
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w Warszawie lub Stalowej Woli oraz podejmuje proby organizowania
szkolen w swoim miescie”. Z kolei respondentka z wojewddztwa podla-
skiego (C) ma lepsze doswiadczenia i dobrze ocenia te mozliwosci, wska-
zujac Miejski Osrodek Doradztwa Metodycznego w Bialymstoku, ktéry
,ma oferte 10 réznych szkolen z wykorzystaniem filmu”. Podobnego zda-
nia jest osoba z wojewddztwa matopolskiego (H), ktorej zdaniem oferta
ta ,jest zadowalajaca, o ile bedzie kontynuowana”. Réwniez ocena takich
mozliwosci przez edukatorow z wojewodztwa Slaskiego (B) jest pozy-
tywna (,,bardzo dobre mozliwosci, cho¢ w wigkszosci skierowane dla na-
uczycieli szkolnych —jako nauczyciel akademicki spotykam sie z odmowa
przyjecia na kurs/zajecia”).

Z uzyskanych wypowiedzi wynika jednak, ze mozliwos$ci doskona-
lenia kompetencji kadr ograniczaja si¢ do kilku duzych miast, natomiast
wiekszos$¢ mniejszych osrodkow jest pozbawiona takich mozliwosci. Ba-
dane osoby dostrzegaja ten problem, majac Swiadomos¢, ze regiony w kto-
rych mieszkaja nie oferuja zbyt wielu takich mozliwosci. , Niestety, moje
wojewodztwo to raczej pustynia filmowa [warminsko-mazurskie]” — pi-
sze jedna z badanych (F). ,Dobrze, jesli mieszka si¢ w Warszawie, fatalnie
poza stolica — przyktad: bezplatne studia podyplomowe realizowane przez
Warszawska Szkole Filmowa praktycznie sg niedostepne dla nauczycieli
spoza stolicy ze wzgledu na organizacje zaje¢, tj. zjazdy sobota—niedziela
co tydzien lub co 2 tygodnie. (Wystarczylo pomyslec i zorganizowac zaje-
cia na przyklad w tygodniu wakacji lub ferii)” — zauwaza inna osoba (A).
Dla nauczycieli spoza centrum kraju pomocne sa kursy internetowe, jak
podkresla badana edukatorka (G): ,,odkad istnieje mozliwo$¢ doksztal-
cania si¢ droga internetowg, to nie jest tak Zle; niestety, wiekszos¢ stacjo-
narnych kurséw i warsztatéw jest organizowana w duzych miastach, do
najblizszego mam okoto 260 km, jest to powazne utrudnienie”. W opinii
badanych brakuje dostepnych i sprawdzonych mozliwosci doskonalenia
kadr na wyzszym poziomie, jedna z osob (D) zauwaza: ,ciggle nie ma
takiej specjalnosci na studiach podyplomowych; nie ma tez chyba takiego
kierunku studiéw mocno powiazanego z edukacja (WSF prowadzila takie
zajecia tylko raz — dla jednej grupy chetnych — w 2013 roku); trzeba szukac
informacji w réznych zZrédtach i przekonywac organy prowadzace szkoty
i dyrektoréw o potrzebie takiego ksztalcenia”. Edukator z wojewddztwa
matopolskiego (I) stwierdza natomiast, ze w jego regionie brakuje ,,opra-
cowanej i przemyslanej strategii” w zakresie mozliwosci podnoszenia
kompetencji edukatoréw filmowych. W opinii badanych podstawowe
ograniczenia w zakresie doskonalenia kompetencji stanowi centralizacja
wiekszosci szkoleni i warsztatow, tryb weekendowy zajec (zamiast waka-
cyjnego) oraz wysokie koszty studidow podyplomowych czy kurséw wraz
z kosztami dojazdu i noclegow.

152



Uczenie (si¢) kina. Wstep do badan...

Wspolpraca z innymi instytucjami i sSrodowiskami

Jedno z pytan skierowanych do edukatoréw filmowych brzmiato:
,Czy wspodtpracuje Pani/Pan w zwiazku z prowadzonymi zajeciami edu-
kagji filmowej z innymi instytucjami, srodowiskami? Czy taka wspodtpra-
ca jest potrzebna? Prosze uzasadni¢ odpowiedz”. Badani odpowiedzieli
twierdzaco, uznajac te wspotprace za bardzo potrzebna i korzystna dla
efektow edukacji filmowej: , Osrodki kultury wspomagaja mnie w zdoby-
waniu wiedzy i w dzieleniu si¢ zdobyta wiedza — pomagaja w organizo-
waniu szkolen i konkurséow dla mtodziezy; we wspdtpracy z osrodkiem
kultury napisatam wniosek do PISF o dofinansowanie warsztatow foto-
graficznych dla mlodziezy oraz szkolenia dla nauczycieli” — pisze jedna
z badanych (E). Inna osoba (C) wysoko ocenia wspotprace z Bialostockim
Osrodkiem Kultury, dzigki ktérej mozliwe bylo zorganizowanie kilku-
nastu imprez filmowych. Dostrzega ona ,,same korzysci” ze wspotpracy
z Centrum Edukacji Obywatelskiej, Polskim Instytutem Sztuki Filmowej
i Filmoteka Szkolng, otrzymujac od tych instytucji ,,wsparcie na wielu
ptaszczyznach”. Podkresla rowniez kompetencje osoéb zajmujacych sie
edukacja filmowa w tych instytucjach (,odpowiedni ludzie na odpowied-
nich miejscach”).

Badani zauwazaja rowniez korzysci wynikajace z lepszego zaple-
cza w instytucjach kultury potrzebnego do projekgji filmow oraz innych
dziatant edukacyjnych. Uznaja takze zajecia prowadzone poza szkola za
bardzo atrakcyjne dla uczniéw. Edukatorka z wojewddztwa warminsko-
-mazurskiego (F) deklaruje wspdtprace z Filmoteka Szkolna, Nowymi
Horyzontami Edukagji Filmowej, Miejskim Domem Kultury w Olsztyn-
ku, kinem studyjnym Awangarda 2 w Olsztynie, Warminiska Inicjatywa
Filmowa w Olsztynie. Inna z badanych osob (A) wspdtpracuje z Centrum
Edukacji Obywatelskiej, Centralnym Gabinetem Edukacji Filmowej w Lo-
dzi, Palacem Mlodziezy w Katowicach, Mlodziezowym Domem Kultu-
ry oraz szkolami gimnazjalnymi i ponadgimnazjalnymi z terenu miasta
i okolic. Jedna z respondentek (B) natomiast wspdtpracuje z innymi szko-
fami i nauczycielami oraz pracownikami $wietlic sSrodowiskowych, a tak-
ze z ekspertami tworzacymi programy edukacyjne. Nastepna osoba (D)
deklaruje: , wspodtpracuje z kinami studyjnymi, z Filmoteka Szkolna, No-
wymi Horyzontami Edukacji Filmowej, Centralnym Gabinetem Edukacji
Filmowej, Centrum Sztuki Dziecka w Poznaniu, z wydawnictwami i na-
uczycielami zajmujacymi si¢ edukacja filmowa”.

Biorace udziat w badaniu osoby sa przekonane, ze wspolpraca z in-
stytucjami kultury i innymi srodowiskami jest potrzebna, szczegodlnie,
jak twierdzi edukatorka (F) w malych osrodkach , bez tradycji filmowych
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i szkoty filmowej” przede wszystkim dlatego, ze ,takie instytucje maja
szersze mozliwosci organizowania imprez filmowych czy zapraszania
profesjonalistow na warsztaty”. Ponadto, jak podkresla inna osoba (I):
,taka wspolpraca jest i konieczna, i pozadana, poniewaz stwarza moz-
liwosci wspdtuczestniczenia w tworzeniu filmowej edukacji w kraju,
a moim uczniom daje szanse na realizacje projektow filmowych, na udziat
w konkursach, imprezach filmowych”. Uzyskane wyniki wyraznie poka-
zuja, ze dla zatrudnionych w placowkach oswiatowych edukatordw fil-
mowych wspodlpraca z innymi instytucjami kultury jest wazna, a nawet
niezbedna. Badani dostrzegaja przede wszystkim korzysci w postaci wy-
miany do$wiadczen, mozliwosci realizacji wspdlnych projektow, udziatu
w rozmaitych imprezach filmowych, wspdtpracy z ekspertami i instytu-
cjami upowszechniajacymi film i edukacje filmowsg, jak réwniez podkre-
slaja znaczenie lepszego zaplecza technicznego potrzebnego do projek-
i filméw oraz innych dziatant edukacyjnych, jakie oferuja im instytucje
kultury. Z deklaracji badanych wynika, Ze instytucje kultury nie tylko
wspierajq dziatania filmowe, ale czesto je réwniez finansuja, co jest wiel-
ka pomoca dla edukatoréw zatrudnionych w placéwkach oswiaty, ktore
nie zapewniaja w dostatecznym stopniu finansowania dziatan w zakresie
edukagji filmowe;j.

Programy, materialy i pomoce edukacyjne

Edukatorzy bioracy udziat w badaniu zapytani zostali rowniez o to,
z jakich programdéw, materiatéw i pomocy edukacyjnych korzystaja
w trakcie prowadzonych zajec¢ oraz ktdre z nich uwazaja za szczegdlnie
wartos$ciowe i przydatne. Jak wynika z analizy uzyskanych danych, osoby
realizujace edukacje filmowa w swoich dziataniach zawodowych korzy-
stajqg przede wszystkim z dostepnych programoéw i materialéw przygo-
towanych do prowadzenia tego typu zajec¢. Badani siegaja po fragmenty
filmoéw z pakietu Filmoteka Szkolna oraz udostepnione w Internecie (na
stronie www.filmowtekaszkolna.pl), po materialy przygotowane w ra-
mach projektu Nowe Horyzonty Edukacji Filmowej, ktore — jak twier-
dzi jedna z badanych (G) - sg przydatne ze wzgledu na , wiele dobrych
i sprawdzonych pomystow”. Jak wynika z uzyskanych danych, eduka-
torzy w swej pracy wspieraja si¢ nie tylko materiatami dostepnymi w In-
ternecie, ale korzystaja takze z czasopism (,Kino”) i filmoznawczych
ksiazek popularyzatorskich (Kino bez tajemnic, To jest kino, oraz cykli wy-
dawniczych Lektury na ekranie. Zoom i Kino w zblizeniu). Jedna z oséb (F)
podaje, ze korzysta z ksigzek ,, dostepnych na rynku na przyktad Jak pisac
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scenariusz, Okiem kamery, 100 filméw polskich, Film w szkole itd. Dwie pierw-
sze pozycje sa niezwykle przydatne podczas realizacji wiasnych filmow,
pozostate wazne w dydaktyce”.

Poza korzystaniem z literatury popularyzujacej film czy pakietu Fil-
moteki Szkolnej, ktéry badani nauczyciele oceniaja bardzo wysoko, nie-
ktérzy z nich wskazujg na zasoby Filmoteki Narodowej, Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie, Ninateki (portalu z materialami filmowymi
udostepnionymi przez Narodowy Instytut Audiowizualny) oraz z mate-
riatdw Akademii Filmu Polskiego. Jako zrdédio interesujacych materia-
16w dydaktycznych wskazujg Centralny Gabinet Edukacji Filmowej ze
wzgledu na, jak zauwaza jedna z badanych (B), , poglebione analizy fil-
mow, ciekawe scenariusze zaje¢” oraz na cenne w dydaktyce ,, materiaty
francuskie i belgijskie — bardzo obszerne analizy i scenariusze dydaktycz-
ne, dopasowane do programu réznych przedmiotéw, materiaty brytyj-
skie — na bardzo wysokim poziomie merytorycznym”. Z ogoélnopolskich
projektéw przeznaczonych dla mtodziezy na uwage zastuguja, zdaniem
jednej z badanych (A), warsztaty Filmowe Pojedynki realizowane w Lo-
dzi, centralny etap Konkursu Wiedzy o Filmie odbywajacy si¢ w Gdan-
sku, a dla nauczycieli , konferencje filmoznawcze w Radziejowicach, fo-
rum filmowe Ale Kino! w Poznaniu, warsztaty we Wroctawiu”. Badani
cenig takze dzialania regionalne, wymieniaja miedzy innymi: ,rézne
propozycje kin studyjnych (Mlodziezowa Akademia Filmowa w kinie
AMOK w Gliwicach, projekty realizowane w kinie Kosmos w Katowi-
cach), Animator i Forum nauczycieli w Poznaniu — spotkania i warsztaty
z mistrzami; program KinoSzkota jako wychowujacy do wartosci” (D),
a takze , program edukacyjny kina Kosmos i Filmoteki Slaskiej — autorski
program dla dzieci i mtodziezy, faczacy elementy edukacji o filmie, war-
sztatow twdrczych, edukacji miedzykulturowej, regionalnej i jezykowej,
wykorzystujacy zbiory Filmoteki Slaskiej” (B). Inna osoba zwraca uwage
na lokalne wykorzystanie indywidualnych projektéw i organizowanie
miejskich gier filmowych.

Z uzyskanych danych wynika, Ze badani nauczyciele korzystaja
z wielu interesujacych i przydatnych materiatow, programow i pomocy
edukacyjnych, zaréwno literatury popularyzujacej film i poglebiajacej
ich wiedzg, jak i programéw edukacyjnych stuzacych poszerzaniu wie-
dzy, umiejetnosci i kompetengji filmowych. Zwracaja szczegdlnie uwa-
ge na dobrze przygotowanie materialy Centralnego Gabinetu Edukacji
Filmowej, Filmoteki Szkolnej, Nowych Horyzontéw Edukacji Filmowej,
audiowizualng oferte Ninateki, konferencje, warsztaty i fora dla eduka-
toréw. W ich ocenie na uwage zastuguja lokalne i regionalne inicjatywy
edukacyjne skierowane do nauczycieli i uczniéw, czesto odbywajace
sie w formie warsztatéw, czy inne dzialania aktywizujace uczniow, jak
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na przykfad coraz bardziej popularne filmowe gry miejskie. Ponadto
edukatorzy czesto tworza wlasne autorskie programy nauczania, kto-
re stanowia uzupelnienie dostepnych programow i projektéw edukacji
filmowej.

Czynniki warunkujace realizacje zaje¢

Sposrod niezbednych czynnikéw warunkujacych edukacje filmowa
zatrudnieni w szkolach edukatorzy na pierwszym miejscu wymieniaja
pasje i zaangazowanie kadry oraz wiare w skutecznos$¢ dziatan. Nastep-
nie zwracaja uwage na wspierajaca te dziatania dyrekcje instytucji oswiaty
oraz zapotrzebowania i zainteresowanie miodziezy. Zatem warunki sprzy-
jajace edukagji filmowej w opinii badanych to przede wszystkim: ,,dobry
pomyst i checi 0sdb zaangazowanych, zainteresowanie wérdéd mlodziezy”
(E); ,pasja, wsparcie i zapotrzebowanie” (C); ,, zaangazowanie nauczycieli,
ktdérzy potrafig zarazi¢ pasja filmowa swoich uczniéw oraz dyrektor pla-
cowki, bedacy sojusznikiem dziatan” (G). Jeden z badanych jako warunek
dziatan w obrebie edukagji filmowej wskazuje ,szeroko pojmowane kom-
petencje nauczyciela — potencjalnego edukatora filmowego” (I).

W opinii badanych oséb, ograniczeniem dla edukagji filmowej w szko-
tach jest przypisanie jej do wielu przedmiotéw w podstawie programowe;j.
Ta rozproszona obecnos¢ w programach nauczania powoduje jej okazjo-
nalna realizacje, ograniczajaca si¢ do omawiania tresci filmow na lekcjach.
,Jesli nie ma nauczyciela wspodtpracujacego z kinem, albo realizujacego
program autorski na godzinach »wywalczonych« i wprowadzonych do
siatki nauczania, to zazwyczaj nie ma tez edukacji filmowej. Tym bardziej
ze obecny system monitorowania realizacji podstawy programowej znacz-
nie ogranicza mozliwo$¢ wyjscia na zajecia do kina w czasie lekgji; to samo
dotyczy wykorzystywania filmu w trakcie zaje¢ w szkole (bo z programu
wynika, Ze temat okolofilmowy moze si¢ pojawic¢ na przyktad tylko dwa
razy w semestrze)” — pisze badana edukatorka (G).

Zdaniem badanych nauczycieli dla powodzenia edukacji filmowej
istotne jest odpowiednie finansowanie dziatan edukacyjnych oraz prze-
kazywanie szkotom bezptatnych materialéw filmowych w formie wy-
dawnictw DVD. Wazne jest takze, jak uwaza badana edukatorka (H), aby
»,zwigkszy¢ naklady na szkolenia nauczycieli, lepiej wyposazy¢ szkoty
w sprzet audiowizualny”. Jednakze powodzenie edukagji filmowej zda-
niem jednej z oséb (F), warunkuja przede wszystkim ,pasjonaci, ktorzy
bez wzgledu na trudnosci probuja zajmowac si¢ edukacja filmowa, tez
pieniagdze, ale te tojuz inna sprawa”. Jedna z nauczycielek jest przekonana,
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ze edukacja filmowa powinna by¢ realizowana w oparciu o warsztaty
prowadzone przez specjalistow. Pasja i zaangazowanie kadry, zaintere-
sowanie uczestnikow, wsparcie, rowniez finansowe ze strony instytucji
i zwierzchnikdw (jak podkres$laja edukatorzy — ciagle niedostateczne),
wyodrebnienie edukagji filmowej w podstawie programowej oraz specja-
listyczne zajecia — to zdaniem badanych gltéwne czynniki gwarantujace
pomyslna realizacje edukacji filmowej.

Uwagi i postulaty dotyczace poprawy jakosci edukacji filmowej

Aby skutecznie realizowac edukacje filmowa nie wystarczy jednak
sama pasja i zaangazowanie kadry. Zapytani o postulaty, ktére moglyby
wplynaé na poprawe jakosci dziatart edukacyjnych, badani nauczyciele
zwracali uwage na potrzebe ich dofinansowania, zaréwno poprzez finan-
sowanie form poszerzania kwalifikacji i kompetencji jak i bezptatne udo-
stepnianie materiatéw dydaktycznych oraz wyposazanie szkdt w sprzet
audiowizualny. Wsrdd postulatow pojawia sie przekonanie o konieczno-
$ci wprowadzenia edukacji filmowej/ medialnej do szkot jako przedmiotu
obowiazkowego. ,Dzisiaj trzeba o niq walczy¢, bo nie ma jej w siatce go-
dzin, bo nie ma podstawy programowej, bo przeciez filmy ogladaja i rozu-
miejgq wszyscy; to jeszcze tak naprawde nie ksztalci sie nauczycieli, ktérzy
mogliby madrze si¢ nig zajmowac. Konieczne sa dziatania, ktére zmienia
ten stan rzeczy” — zauwaza jedna z oséb (D). Wéréd uwag dotyczacych
poprawy jakosci edukacji filmowej pojawialy si¢ postulaty o organizacje
warsztatéw filmowych w regionie, bowiem, zdaniem badanych, edukacja
filmowa realizowana w matych osrodkach wymaga poprawy jakosci. Jak
pisze jedna z edukatorek (F): ,propagujac tutaj edukacje filmowa napo-
tykam na Sciane. Jedli si¢ juz nauczyciele zainteresujq jaka$ inicjatywa, to
raczej jest to sfomiany zapat. Poza tym do wigkszosci nauczycieli z mojego
regionu nie docieraja informacje na temat warsztatow, spotkan, kursow.
Do Gdanska czy Warszawy jest jednak daleko. Mimo naglosnionej rekru-
tacji na zajecia edukacja filmowa FSz/NH w kinie, niewiele szkdt zainte-
resowato sie nimi; nawet na bezptatnych projekcjach dla nauczycieli poja-
wia sie¢ najwyzej 10 osob”.

Jak zauwazajaq badane osoby, aby poprawi¢ jakos¢ edukacji filmowej
w kraju nalezy przede wszystkim zaktywizowac nauczycieli spoza wiel-
kich miast, ktorzy nie dostrzegaja potrzeby wprowadzenia cho¢ elemen-
tarnej wiedzy o filmie do procesu nauczania, gdyz sami nie sa w zaden
sposob zainteresowani taka wiedza i zdobywaniem kompetencji w tej
dziedzinie. Oczywiscie konieczne jest, ich zdaniem, réwniez odpowiednie
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finansowanie dziatan, przychylnos$¢ srodowiska, zapewnienie materiatlow
dydaktycznych oraz mozliwos¢ doksztalcania, nieograniczajaca sie wy-
facznie do gtownych osrodkdw i duzych miast. Edukatorzy podkreslali, ze
w rejonach, w ktorych mieszkaja i dziataja (wojewddztwa: warminsko-ma-
zurskie, podlaskie, lubelskie, podkarpackie, malopolskie, $laskie) oferta
doskonalenia kompetencji w zakresie edukadji filmowej jest niewystarcza-
jaca. W rezultacie nauczyciele, ktérzy do tej pory prywatnie nie interesowa-
li si¢ filmem, nie sg sktonni do podjecia wysitku zdobywania kwalifikacji
i kompetencji w tym zakresie, wysitku wiazacego si¢ z ucigzliwymi do-
jazdami, wysokimi kosztami oraz poswigcaniem wolnego od pracy czasu.

Zakonczenie

Celem rozwazan zawartych w artykule byla refleksja nad kompe-
tencjami niezbednymi do realizacji edukacji filmowej oraz prezentacja
wynikéw badan empirycznych przeprowadzonych wsréd nauczycie-
li — aktywnych edukatorow filmowych z miast w wojewddztwach war-
minsko-mazurskim, podlaskim, lubelskim, podkarpackim, matopolskim,
slaskim, ktére usytuowane sa z dala od mieszczacych si¢ miedzy inny-
mi w Warszawie, Lodzi, Wroctawiu i Poznaniu instytucji promujacych
edukacje filmowgq. Sformutowane na podstawie analizy indywidualnych
przypadkéw wnioski odwotuja sie wytacznie do badanej grupy inie stuza
uogolnieniom. Wedtug przyjetego na wstepie zatozenia do dziatan w ob-
rebie edukacji filmowej potrzebne sa odpowiednie kompetencje, ktére
powinny obejmowac okreslong wiedze, umiejetnosci i postawy. Przepro-
wadzone badania pozwolity miedzy innymi poznac kwalifikacje formalne
oraz drogi zdobywania kompetencji przez ankietowanych edukatoréw
filmowych, jak réwniez ich opinie i postulaty dotyczacych mozliwosci
doskonalenia posiadanych kompetencji oraz poprawy jakosci edukagji fil-
mowej na terenie regionu i kraju. Jak stwierdzono, edukatorzy korzystaja
z rozmaitych form poszerzania kwalifikacji formalnych i kompetengji, ak-
tywnie uczestniczq w szkoleniach, warsztatach, konferencjach, podejmuja
studia podyplomowe. Doceniaja szeroka i interesujacq oferte programéow
oraz materialdéw edukacyjnych proponowanych przez rozmaite instytu-
cje zajmujace si¢ propagowaniem edukagcji filmowej. Osoby, ktore wziety
udziat w badaniach dostrzegaja potrzebe upowszechniania dziatan przy-
gotowujacych nauczycieli do prowadzenia elementarnej edukagji filmo-
wej w szkolach, a przede wszystkim budzenia swiadomosci o potrzebie
powszechnej edukagji filmowej i medialnej, gwarantowanej wpisaniem jej
do podstawy programowej ksztatcenia ogdlnego.
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Waznym postulatem wysunietym przez respondentow jest aktywi-
zacja nauczycieli z matych miast i przekonanie ich do wzigcia udziatu
w kursach i projektach edukacyjnych — roéwniez internetowych. Jednym
z rozwiazan, ktdre przyczyniloby sig, ich zdaniem, do podniesienia po-
ziomu edukagdji filmowej i medialnej jest wprowadzenie na kierunkach pe-
dagogicznych studiow wyzszych obowiazkowych zaje¢ z wiedzy o filmie
imediach, zapewniajacych przyszlym nauczycielom podstawowe kompe-
tencje w tym zakresie, oraz —jak podkreslata jedna z os6b — uwzglednienie
w programie studiéw kulturoznawczych zaje¢ poswieconych metodyce
edukacji filmowej. Wskazane jest takze przeprowadzenie szerokich ogol-
nopolskich badan, ktérych celem byloby poznanie kompetencji i potrzeb
nauczycieli — potencjalnych edukatoréw filmowych. Badania takie, obej-
mujace reprezentatywna probe, pozwolityby na zebranie kompleksowych
danych i sporzadzenie diagnozy o stanie edukagji filmowej w Polsce, jak
rowniez umozliwityby sformutowanie rekomendacji stuzacych poprawie
jej warunkow i jakosci.






Joanna Zabtocka-Skorek
(KinoSzkota)

Wychowawcza rola filmu w kontekscie
podstawy programowej szkoly ponadgimnazjalnej

Musimy wyjasnic odbiorcy, szczegdlnie temu
mlodemu, jeszcze niedoswiadczonemu, ze nie
kazdy filmowy obraz rzeczywistosci zastuguje

na jego catkowite zaufanie. Musimy wzbogaci¢
jego spojrzenie naszym spojrzeniem o tyle traf-
niejszym, o ile bogatsze jest nasze doswiadczenie
i wiedza o Swiecie. Musimy uczy¢ go umiejetnosci
konfrontagji filmu z rzeczywistoscia'.

W niniejszym artykule sprobuje wykaza¢, ze film i inne teksty kul-
tury audiowizualnej sa doskonatym narzedziem edukacji do wartosci
(edukacji aksjologicznej). Poczynie wstepnie dwa zastrzezenia. Po pierw-
sze, ograniczam swe uwagi do tej sfery aksjologii, ktora dotyczy kwestii
etyczno-spolecznych (a zatem: zagadnienia wartosci stricte estetycznych
uznajac za osobny temat). Po drugie, postuguje si¢ terminami , edukacja
aksjologiczna” i ,wychowanie do wartosci”, aby nie uzy¢ pojecia , uczenie
wartosci”, ktére w mojej opinii zaklada wyzszos¢ systemu aksjologiczne-
go nauczyciela nad systemem ucznia i moze by¢ mylone z mechanizmami
socjo- i psychotechnicznymi stuzacymi do celéw ideologicznych i propa-
gandowych. Podobnie jak czes¢ pedagogow uwazam, ze kategorie ,,ucze-
nie wartosci” nalezy pojmowac jedynie jako skrét myslowy, charakteryzu-
jacy olbrzymie zjawisko, jakim jest uczenie rozpoznawania, analizowania,
urzeczywistniania i aktualizowania warto$ci?.

Pedagodzy i socjologowie, reprezentujacy skrajnie liberalne stanowi-
sko, sg zdania, ze edukacja aksjologiczna w ogdle nie moze by¢ prowadzo-
na, poniewaz stanowi zagrozenie dla autonomii i wolnosci jednostki ludz-
kiej. O ile zatem nie mozna nauczac¢ wartosci (czyli de facto przekazywac
uczniom wilasnego, nauczycielskiego stanowiska aksjologicznego), o tyle

! Henryk Depta, Kultura filmowa — wychowanie filmowe, Warszawa 1979, s. 19.

2 Katarzyna Olbrycht, Przygotowanie pedagogéw do prowadzenia edukacji aksjologicznej.
Wybrane aspekty, [w:] Edukacja aksjologiczna, t. 4: Wybrane problemy przekazu wartosci, red.
eadem, Katowice 1999, s. 12.
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edukator jest niezbednym czynnikiem w procesie ksztalcenia mlodego
czlowieka w kierunku intelektualnego rozpoznania, a nastepnie swobod-
nego i samodzielnego wybierania wartosci®.

Edukacje aksjologiczna rozumiem jako wprowadzanie ucznidw
w Swiat wartosci (problematyke aksjologiczna) metoda partnerskiego dia-
logu oraz pomoc mlodym ludziom w konstruowaniu systemu wartosci
przy pelnym zrozumieniu i szacunku dla ich potrzeb. Za Katarzyna Ol-
brycht przyjmuje rowniez zalozenie, Ze

istota edukacji aksjologicznej jest ksztalcenie do ciaglego, swiadomego wybierania
i odpowiedzialnego podejmowania konsekwencji wlasnych wyborow*.

Tak rozumiana edukacja aksjologiczna oparta jest na konkretnym
modelu komunikacji, zaktadajacym réwnorzednosé dwdch podmiotow:
edukatora i ucznia w aktywnym dialogu. Rola edukatora opiera¢ si¢ ma
na wstuchiwaniu si¢ w potrzeby ucznia oraz prowadzeniu go w strone
swiadomego wyboru wartosci, bedacych podtozem ksztattujacej sie filo-
zofii.

W mojej opinii odpowiednio dobrane dzieta filmowe oraz inne teks-
ty kultury audiowizualnej sg idealnym instrumentem motywujacym do
dziatan, zmierzajacych w kierunku ksztattowania postaw moralnych (nie
tylko mtodych) ludzi.

Wychowanie do wartosci — edukacja aksjologiczna

Jak jednak pomdc mlodemu czlowiekowi w budowaniu hierarchii
wartosci w kulturze, w ktdrej naczelng zasada etyczng jest relatywizm,
zgodnie z ktorg kazdy ma prawo decydowad, co jest dobre, a co zte? Jesli
mlody czlowiek nie jest gleboko zakorzeniony w wierze (ktdra stanowi
dla niego fundament aksjologiczny), moze czu¢ si¢ zagubiony w $wiecie,
ktory na pozor wydaje sie pozbawiony wartosci.

Wydaje si¢ zatem, ze edukacja aksjologiczna mtodego pokolenia jest
czyms$ niebywale trudnym, a moze nawet — z gory skazanym na porazke.
Jedna z metod pracy z uczniem moze by¢ dekonstrukcja postawy relaty-
wistycznej, polegajaca na ukazaniu jej stabosci oraz proba odpowiedzi na
pytanie, czy istnieja uniwersalne, intuicyjne wartosci dobra i zfa, eliminu-
jace sytuacje wzglednosci wartosci.

3 Por. ibidem, s. 11-12.
* Katarzyna Olbrycht, Wprowadzenie, [w:] Edukacja aksjologiczna, t. 1: Wymiary. Kierun-
ki. Uwarunkowania, red. eadem, Katowice 1994, s. 8.
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Zbigniew Zdunowski, nauczyciel filozofii i etyki, proponuje wspdlne
z uczniami poszukiwanie norm, ktére mozna uznac za bezwzgledne. Oto

przyklady:

— nie morduj (nie zabijaj niewinnego cztowieka);

—nikomu nie wyrzadzaj krzywdy;

—nie kradnij;

—nalezy dotrzymywac zaciagnietych umow, zobowiazan;

- tortury, ludobdjstwo, niewolnictwo, fizyczny gwalt, psychiczne znecanie sie,
rasizm sa czynami ztymi — nie nalezy tego robi¢;

—nalezy okazywac solidarnos¢ i pomoc cztonkom wtasnej grupy, klanu, plemie-
nia, rodziny;

- lepiej jest rozwiazywac konflikty droga pokojowa [...];

- nie nalezy prowadzi¢ pojazdow pod wptywem alkoholu i narkotykow;

- cztowiek nie jest rzecza — rzeczy maja ,,ceng”, a cztowieka ma ,wartos¢”. Dla-
tego nigdy nie powinni$my traktowac ludzi jak rzeczy,

- sedzia powinien sadzi¢ sprawiedliwie’.

Niektdre z tych zasad uczniowie moga podwazy¢ w toku dyskusji (zada-
jac konkretne pytania, na przykiad co z mordercami — czy nie nalezy im
~wyrzadzac¢ krzywdy”, skazujac na wiezienie? Co w przypadku umow
zaciagnietych z ludzmi, ktorzy sq oszustami?), poniewaz sa zbyt ogdlni-
kowe. Wazne jest rowniez wskazywanie uczniom, Ze istotne znaczenie
w zyciu cztowieka ma posiadanie okreslonej (co wazne — wypracowanej)
hierarchii warto$ci, a nie (zgodnie z optyka relatywistyczna) ich rowno-
rzednos¢. Edukacja aksjologiczna potrzebuje nieautorytarnego modelu
komunikacji miedzy uczniem a nauczycielem. Baza tego modelu moze
by¢ metoda komunikacji interpersonalnej, stworzonej przez Marshalla
B. Rosenberga, zwana ,Nonviolent Communication” (w skrécie: NVC
— w Polsce ttumaczona jako ,,porozumienie bez przemocy”), od lat stoso-
wana z powodzeniem na gruncie skandynawskich praktyk edukacyjnych®.
Podstawa komunikagcji interpersonalnej jest aktywny dialog prowadzo-
ny w interaktywnym stylu jezykowym, bioracym pod uwage uczucia

° Zbigniew Zdunowski, Uczern wobec wyzwania relatywizmu, [w:] Uczen wobec wyzwan
wspélczesnosci, red. Aneta Rogalska-Marasiniska, Bozena Banasiak, £.6dz 2010, s. 100.

¢ Czotowa instytucja jest tu Family Lab — organizacja stworzona przez Jespera Juu-
la, dunskiego pedagoga, terapeute i autora licznych ksigzek, w tym miedzy innymi: Je-
sper Juul, Twoje kompetentne dziecko: dlaczego powinnismy traktowac dziecko powazniej?, thum.
B. Hellmann, B. Baczyniska, Pruszkow 2011. Najwazniejsze publikacje Marshalla Rosenber-
ga to: Marshall B. Rosenberg, Porozumienie bez przemocy: o jezyku serca, thum. M. Klobukow-
ski, Warszawa 2012; idem, Edukacja wzbogacajqca zycie: porozumienie bez przemocy przyczynia
sie do poprawy wynikéw nauczania, redukuje konflikty i wzbogaca wzajemne relacje miedzy ucznia-
mi i nauczycielami, ttum. A. Mills, Warszawa 2006.
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i potrzeby partnera dyskusji’. Tylko na drodze aktywnego stuchania, pod-
czas ktdrego staramy si¢ odczyta¢ emocje i potrzeby ucznia, stwarzamy
mu mozliwos¢ petniejszego wyrazenia siebie. Taka forma komunikacji
bez watpienia umozliwi nauczycielowi prowadzenie ucznia w kierunku
$wiadomego wyboru wartosci.

Dziatanie nauczyciela powinno zmierza¢ w kierunku rozpoznania
i propozydji internalizowania przez ucznia wartosci. Zaistnie¢ musza jed-
nak dwa czynniki, zalezne od nauczyciela. Pierwszy z nich — nauczyciel
musi wykazywac sie dojrzatoscig aksjologiczng, drugi — rola nauczyciela
jest rozpoczecie i prowadzenia komunikacji otwartej na dialog z mtodym
czlowiekiem. Tylko taki typ edukadiji jest ,,edukacja wzbogacajaca zycie”,
co postulowal Marshall Rosenberg.

Istotne jest, aby nauczyciele uswiadomili sobie swoja olbrzymia role
nie tyle w ksztaltowaniu systemu wartosci mtodych ludzi (ale nie na zasa-
dzie autorytarnej), ile w tworzeniu odpowiedniej sytuacji komunikacyjnej,
otwartej na empatyczny dialog z uczniem. Kontakt z dzielem filmowym
moze rozpoczac¢ ten dialog, umozliwi¢ otwarcie si¢ obu stron na szczera
dyskusje.

Popkultura na ustugach edukacji aksjologicznej

Ci psycholodzy i pedagodzy, ktorzy przeswiadczeni sa o zgubnym
wplywie tekstéw popkulturowych na psychike mtodych ludzi, powotuja
si¢ na liczne badania, dowodzace szkodliwosci nieumiejetnego korzysta-
nia z mass mediow i wskazujace na wysoki ich wplyw na najwazniejsze
aspekty zycia mtodych ludzi.

Srodki masowego przekazu niewatpliwie silnie oddziatuja na psychi-
ke mlodego odbiorcy i ksztaltowanie si¢ jego systemu wartosci. Jednakze
negowanie kultury popularnej w praktyce pedagogicznej, przyjmowanie
twardego (istniejacego jeszcze?) podziatu na kulture elitarng i egalitarna
oraz uznawanie tej pierwszej za jedynie mozliwa do wykorzystywania
w edukacji mtodziezy, niesie za soba olbrzymie zagrozenia. Mlodzi lu-
dzie zanurzeni sa w swiecie mediow masowych — coraz mniej w telewizji,
coraz bardziej w swiecie wirtualnym. Ten swiat jest dla nich podstawowa
plaszczyzna zycia spolecznego — Swiatem, ktorym rzadza pewne reguty
(w tym gtéwna: albo jestes z nami, albo nie istniejesz), jezyk i system war-
tosci.

7 Por. Zofia Aleksandra Zuczkowska, Od autorytaryzmu do pedagogiki humanistycznej
— polskim nauczycielom brakuje treningu umiejetnosci prowadzenia dialogu z dzie¢mi, ,Studia
z Teorii Wychowania” 2012, nr 1, s. 212.
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Juz pod koniec lat siedemdziesiatych pedagodzy dostrzegli, ze obok
dwdch gtownych instytugji socjalizujacych mtodego cztowieka — rodziny
i szkoty, istnieje trzecie srodowisko majace bezposredni, silny (a moze na-
wet silniejszy) wptyw na miodego cztowieka — $wiat sSrodkéw masowe-
go przekazu. Wprowadzono nawet oddzielne terminy na okre$lenie tego
zjawiska: ksztatcenie rownolegte, szkota réwnolegta, oswiata rownolegta,
wychowanie rdownolegte®. Co wiecej — ksztalcenie réwnolegle nie jest uza-
leznione od etapow ksztalcenia, jest ksztalceniem permanentnym — trwa-
jacym przez cale zycie cztlowieka. Co jednak bardzo wazne i majace dla
realizacji celow edukacji medialnej niebagatelne znaczenie:

okreslenie tego ksztatcenia i wychowania jako ,réwnolegle” oznacza, iz chodzi nie
o zastepowanie szkoly w jej podstawowych funkcjach, lecz o stworzenie systemu
wspomagajacego jej dzialalnos¢. [...] Ogniwa ksztalcenia rownoleglego powinny
wspierac realizacje programow nauczania, dopetniac je, komentowac, rozszerzac, ak-
tualizowac¢ wiedze zawarta w podrecznikach szkolnych, a takze rozwija¢ zaintereso-
wania uczniéw i pobudzac ich aktywnos¢’ [wyréznienia moje — J.Z.S.].

Zbigniew Kwiecinski i Anthony Giddens nazywaja to zjawisko przesunie-
ciem cywilizacyjnym:

teza o przesunieciu cywilizacyjnym mowi, iz rola tradycyjnych instytucji wychowaw-
czych i socjalizacyjnych przejmowana jest w sposéb inwazyjny przez grupe rowies-
niczg oraz mass media i kulture popularng, przy czym grupa rowiesnicza czerpie
wzory socjalizacyjne z mass medioéw i kultury popularnej, co stanowitoby przestanke
do przyjecia zatozenia, iz informacje potrzebne do ksztaltowania wizji siebie i wlas-
nego zycia czerpane sa z kultury popularnej i mass mediéw, za$ mechanizm transmi-
sji tych wzoréw wzmacniany jest przez role i funkcje, ktére grupa rowiesnicza petni
w zyciu mlodego cztowieka™.

Wychowywanie i socjalizacja dziecka w kulturze ponowoczesnej sa
zatem w niewielkim stopniu uzaleznione od tresci przekazywanych po-
przez mass media. To, jakie tresci beda internalizowane przez dziecko
badz nastolatka, zalezy w gléwnej mierze od tego, ktére z tych tresci

8 Czed¢ naukowcow do ksztatcenia rownolegltego zaliczata nie tylko srodki masowe-
go przekazu, ale wszystkie srodowiska majace wptyw na sogjalizacje (organizacje mto-
dziezowe, placéwki oswiatowe, kluby sportowe itd.) Wiecej na ten temat: Louis Porcher,
Ksztatcenie réwnolegte, ttum. K. Tomaszewski, Warszawa 1978; System ksztafcenia réwnolegte-
g0 a powszechna szkota $rednia, red. Janina Koblewska, Warszawa 1977; Ryszard Wroczyn-
ski, Pedagogika spoteczna, Warszawa 1976.

¢ Irena Janiszewska, Przedmowa, [w:] Louis Porcher, Ksztatcenie réwnolegte. .., s. 6-7.

10 Ewa Wysocka, Przedmowa. Konteksty wychowania mtodego pokolenia w czasach ponowo-
czesnych, [w:] Dzieci i mtodziez w kregu oddziatywania mediow i grup réwiesniczych —w i pomimo
ponowoczesnosci, red. Joanna Aksman, Jolanta Putka, Krakow 2012, s. 8.
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nabiorg istotnego znaczenia dla grupy rowiesniczej. Mass media, kultura
popularna sa zatem dawcami wartosci, a grupa istotnych innych — znajo-
mi, koledzy, przyjaciele — ma znaczacy wplyw na to, czy dane wartosci
zostang przeniesione na mtodego cztowieka.

Zadaniem pedagogow/edukatoréw powinno by¢ wejscie do $wia-
ta kultury popularnej, w ktorej funkcjonujg ich wychowankowie, celem
dostarczenia im (uczniom) kompetencji do krytycznego odbioru tekstow
przez te kulture tworzonych. Pedagodzy z nurtu pedagogiki krytycznej
mowia tu o ,upelnomocnieniu” uczniow i wilaczeniu ich osobistego do-
$wiadczenia w praktyke pedagogiczna i wychowawcza:

Termin ,, upelnomocnienie” odnosi si¢ do dostarczania wychowankom narzedzi do
uwarunkowan swojej tozsamosci, do tego, aby byli wtadni wypowiada¢ sie swoim je-
zykiem. Jest to budowanie tzw. krytycznego myslenia, ktére umozliwi im przekrocze-
nie horyzontu swojego dotychczasowego ,ja” i rozpoznanie ukrytej relacji dominacji
w ich codziennym zyciu. Dla realizacji tej idei istotne jest uczynienie przedmiotem
nauczania dziedzine kultury popularnej, albowiem to ona jest wazna dla uczniow,
a nie szkolna czy rodzinna rzeczywistos$¢!.

Podstawowa metoda wlaczania kultury popularnej do praktyki szkol-
nej jest analiza tekstow popkulturowych (filmow, reklam telewizyjnych,
piosenek), celem szukania w nich nawiazan do zagadnien bedacych
w programach nauczania. I tak na przyktad — na lekcjach historii mozna
wykorzystac teledyski, w poszukiwaniu odniesieri do realnych wydarzen
historycznych. Na lekcjach polskiego warto zas wykorzystac¢ gry kompu-
terowe, bedace bezposrednim odwotaniem do literatury (cho¢by WiedZmi-
na). Intertekstualno$¢ kultury popularnej daje olbrzymie pole do popisu
zaangazowanym pedagogom.

Druga metoda, zwiazana z wlaczaniem do praktyki edukacyjnej do-
$wiadczenia wychowankow, polega na proponowaniu uczniom dziatal-
nosci zbudowanej wokot wspoétczesnych tekstow kultury'. Przykltadem
tej metody moga by¢ roznorakie debaty i projekty edukacyjne, w realizacji
ktérych najwigksze pole dziatania maja wtasnie uczniowie.

Trzecia metoda polega na dostarczaniu narzedzi do rozumienia jezy-
ka, ktorym postuguje si¢ dane medium (na przyktad film, reklama, tele-
wizja) i, na wyzszym szczeblu, pozwala na transpozycje jednego jezyka
na drugi®. Na przykfadzie komiksu mozna wytlumaczy¢ uczniom, czym
jest filmowy storyboard, a tym samym — czym jest ,plan zdarzen”, ktérego

' Tarzycjusz Bulinski, Kultura popularna w nauczaniu szkolnym: analiza krytyczna, , Psy-
chologia Wychowawcza” 2013, nr 4, s. 140.

12 Por. ibidem, s. 141.

3 Por. ibidem.
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sporzadzanie jest czesta udreka ucznidw na zajeciach jezyka polskiego.
W ten sposob mlodziez nie tylko poznaje jezyk, ktorym postuguje sie
dane medium (komiks, film, literatura), ale takze pragmatyzuje wiedze
uzyskana w szkole. Jest to niezwykle wazne zagadnienie, bowiem jednym
z podstawowych minuséw, jakie dostrzega uczen w polskiej szkole, jest
oderwanie tresci, ktore przekazuje mu szkola, od praktyki zyciowe;.

Réwniez film komercyjny (ktorego gtowna funkcja jest rozrywka)
moze stuzy¢ edukacji aksjologicznej niejednokrotnie duzo lepiej niz kino
artystyczne. Transparentnos¢ formy kina komercyjnego utatwia utozsa-
mienie si¢ z bohaterem, co stanowi warunek konieczny w ksztaltowaniu
systemu warto$ci poprzez konfrontacje wlasnej sytuacji zyciowej z zacho-
waniem filmowego bohatera. Film komercyjny, bedac dla mtodego widza
tatwiejszy w odbiorze, moze silniej wptynac¢ na jego emocje oraz pobudzic¢
do, pozadanej w procesie edukacji aksjologicznej, refleks;i.

Szkota powinna pokazywa¢ mlodym ludziom, w jaki sposdb maja sie
poruszaé w gaszczu wspolczesnych tekstow kultury. Nie powinna li tylko
wartos$ciowac tekstow kultury (dychotomicznie dzieli¢ ich na przynalezne
do kultury wysokiej badz niskiej), tylko uczy¢ uczniéw selekcji materiatu,
dokonywania wyboréw, ,nawigowania” wsrdd miliondw tekstow.

Nauka jezyka ruchomych obrazéw powinna rozpoczac si¢ w wieku
przedszkolnym. To wtedy dzieci po raz pierwszy stykaja si¢ ze swiatem
mediow — nie tylko ogladajac filmy animowane w telewizji, ale rowniez
grajac w gry cyfrowe'. Na pierwszym etapie ,medialnego” zycia dziecka
edukacja audiowizualna powinna by¢ prowadzona przez rodzicéw i po-
legac¢ na kontrolowanym (przez rodzicéw) korzystaniu z urzadzen mul-
timedialnych i ogladaniu kanatow telewizyjnych przez dzieci. Wigkszos¢
rodzicéw sadza bowiem swoje pociechy przed monitorem telewizora nie
kontrolujac, z jakimi tresciami tak mate dzieci si¢ spotykaja. Kanaly te-
matyczne dla dzieci przesiakniete sa olbrzymig iloscia reklam — z moich
spostrzezen wynika, ze niektore dzieci nie widza rdéznicy pomiedzy bar-
wnym swiatem reklam a obrazami pochodzacymi z filméw animowany-ch.
Dla najmlodszych widzéw oba przekazy sa rdwnie atrakcyjne i tozsame
(sic!). Na najwczesniejszym etapie zycia mlodego konsumenta proces
ksztaltowania krytycznego odbiorcy tekstow kultury mozliwy jest jedynie
na drodze uswiadomionego przez rodzica doboru tresci przekazywanych
dziecku. Swiadomy dobér nie polega jednak na posadzeniu dziecka przed
odbiornikiem, nastawionym na jeden z wielu tematycznych, dziecigcych

4 Na rynku pojawiaja sie aplikacje na smartfon z grami nawet dla kilku-, kilkunastu-
miesiecznych dzieci!

5 O rozumieniu telewizji przez dzieci zob. miedzy innymi: Magdalena Szubielska,
Rozumienie programow telewizyjnych przez dzieci, Lublin 2007.
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kanatow telewizyjnych. Powinien natomiast polega¢ na wyborze filmu
adresowanego do dzieci w okreslonym wieku, atrakcyjnego wizualnie
i przekazujacego tatwe do odczytania przez dziecko przestanie.

Problemy wynikajace ze specyfiki domowego ogladania filmu coraz
czesciej dostrzegam w codziennej pracy z najmtodszymi uczniami. Czesc¢
dzieci ma olbrzymia trudnos¢ w skoncentrowaniu si¢ na pelnometrazo-
wym filmie wyswietlanym w kinie. Powoddw tego stanu rzeczy jest kilka,
a wigkszos¢ wynika z braku kontrolowanej przez rodzicow recepcji filmu.
Po pierwsze, dzieci, przyzwyczajone do ogladania filmow krotkometra-
zowych, pomiedzy ktéorymi wystepuja liczne (trwajace niekiedy diuzej
niz film) bloki reklamowe, nie sa w stanie podaza¢ za fabula filmu petno-
metrazowego. Po drugie, dzieci sq nieprzyzwyczajone do obecnosci w ki-
nie. Sporadyczne wizyty w kinie w okresie przedszkolnym sprawiaja, Ze
dzieci wczesnoszkolne lekowo reaguja na sytuacje, w ktorej maja ogladac
film w zaciemnionej sali na wielkim ekranie, przy dzwigkach plynacych
z kinowych glosnikéw. Po trzecie, w momencie, w ktdrym dziecko przed-
szkolne odwiedza z rodzicami lub innymi cztonkami rodziny kino po raz
pierwszy, uczestniczy zazwyczaj w seansach filmow komercyjnych, zre-
alizowanych w stylu hollywoodzkim. Zapewne, takie filmy w wiekszosci
wypelniaja nasze ekrany, nie kazdy rodzic ma mozliwos¢ uczestniczenia
z dzieckiem w dziecigcych festiwalach filmowych czy spotkaniach z fil-
mem europejskim, przeznaczonym dla mlodego widza. Warto jednak
przejrzec oferty lokalnych kin w poszukiwaniu ambitniejszego repertua-
ru, aby pdzniejszy kontakt dziecka z dzietami o odmiennej stylistyce, wy-
magajace wiekszego skupienia i doswiadczenia medialnego, nie byl dla
nich tak duzym wyzwaniem. Co wigcej — warto dziecku pokazywac miej-
sca, w ktorych dzielo filmowe nie jest jedynie przystowiowym ,dodat-
kiem do popcornu”. Edukacja filmowa polega rowniez na odpowiednim
doborze kin, do ktdrych prowadzimy najmlodszych widzow.

W przypadku dzieci w okresie przedszkolnym, edukacje audiowi-
zualna nalezy rozpocza¢ od ksztalcenia umiejetnosci odrdzniania fikgji
od rzeczywisto$ci”. Przekazy medialne bombarduja dzieci niezliczona

16 Podczas moich czestych wizyt w kinach tradycyjnych, w ktorych realizowany
jest méj program edukacji medialnej, zdarzaja sie sytuacje, gdy mate dzieci, przekracza-
jac prog kina dziwig sig: ,To jest kino?”. Ich zdziwienie spowodowane jest faktem, Ze to,
z czym sie spotykaja, jest dalece odmienne od ich dotychczasowego doswiadczenia: sali ki-
nowej w kontekscie galerii handlowej, czyli kina jako jednej z wielu form rozrywki/handlu
w przestrzeniach konsumpdji. Swiadomi nauczyciele/edukatorzy powinni zatem dotozy¢
wszelkich staran, aby umozliwi¢ dzieciom kontakt z tradycyjnym kinem, w ktérym widz
ijego przezycie ekranowe sa najwazniejszymi elementami do§wiadczenia kinowego.

7 Krystyna Pawlowska twierdzi, ze ksztatcenie tej umiejetnosci powinno sta¢ sie
priorytetem pedagogicznym, por.: Krystyna Pawtowska, Rzeczywistos¢ medialna jako prob-
lem pedagogiczny, ,Kultura Wspdtczesna” 2000, nr 1-2, s. 23-24.
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ilodcia barwnych obrazow, ktdre sa czesto bardziej atrakcyjne od codzien-
nego doswiadczania swiata. Sztuka odrdzniania tych dwdch rzeczywisto-
Sci jest fundamentem $wiadomego odbioru wspétczesnych przekazéow
medialnych. W praktyce nauka ta powinna opiera¢ si¢ na rozmowach
z dzieémi (najpierw prowadzonych przez rodzicéw, nastepnie przez na-
uczycieli i edukatoréw medialnych) i zabawach edukacyjnych polegaja-
cych na wprowadzaniu dzieci w swiat medidw. Ulubione przez dzieci za-
jecia bazuja na odkrywaniu tajemnic tworzenia poszczegolnych tekstow
kultury. Najlepszym narzedziem w tego typu pracy okazuje si¢ film: juz
dzieci przedszkolne moga wykonywac proste zabawki optyczne (zajecia
te w prosty sposob ttumacza zjawisko iluzji optycznej, na ktérym opiera
sie kino), wykonywac filmy metoda poklatkowa i krotkie filmy animowa-
ne. W zajeciach ttumaczacych najmlodszym i nieco starszym dzieciom,
czym sie rozni ksiazka od filmu, wykorzysta¢ mozna technike komikso-
wa (dzieki czemu od razu uczymy transferu intersemiotycznego i wpro-
wadzamy zagadnienia zwiazane z intertekstualnoscia). Z mojej praktyki
wynika rowniez, ze duza swiadomos$¢ mediow rodzi sie u naszych pod-
opiecznych na zajeciach dotyczacych zawoddéw filmowych (na ktérych
dzieci maja mozliwos¢ wcielenia si¢ w konkretne osoby pracujace przy
produkgji filmu)*.

Wychowawcza rola filmu a podstawa programowa

Pozostaje jednak pytanie, czy dzielo filmowe (zaréwno krétkometra-
zowe, jak i pelnometrazowe), jest na tyle atrakcyjne dla wspolczesnego na-
stolatka, aby mogtlo spelnia¢ role , przewodnika” po $wieci wartoéci. Czy
poprzez kierowany (przez edukatora) kontakt z filmem mozna modelo-
wac postawy moralne miodego cztowieka i pomdc mu w konstruowaniu
hierarchii wartosci?

Zdaniem Henryka Depty, punktem wyjscia pracy wychowawczej
z filmem powinno by¢ korzystanie z takich dziet filmowych, ktore spoty-
kaja sie z najwiekszym powodzeniem wérdéd miodych widzéw, przy jed-
noczesnym powiekszaniu ich horyzontdw poznawczych®. Osoba przy-
gotowujaca aksjologiczng edukacje audiowizualng powinna mie¢ zatem
pelna swiadomos¢ dotyczaca sposobu recepgji filmow przez mlodego
widza. Depta uwaza, ze najwazniejsze dziatlania ,wychowania poprzez
film” powinny skupiac si¢ wokot rozwijania i wzbogacania:

8 Wszystkie powyzsze zajecia przeprowadzam z uczniami podczas autorskich war-
sztatow medialnych” —jednego z komponentéw edukacyjnych programu KinoSzkota.
9 Por. Henryk Depta, Film w zyciu i wychowaniu miodziezy, Warszawa 1983, s. 165.
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— wiedzy o $wiecie wspolczesnym;

— ciekawosci poznawczej (postawy ,otwartego umystu”), zainteresowan sytuacja
cztowieka w $wiecie, zrozumienia spraw ludzkich, w tym takze samego siebie;

— wrazliwosci moralnej oraz aktywnych postaw spotecznych, swiatopogladowych
i obywatelskich;

— uczuciowej strony zycia dzieci i mtodziezy®.

Z raportu Oglgdam, mysle, czuje — mlodzi w kinie, przygotowanego na
zlecenie Stowarzyszenia Nowe Horyzonty wynika, ze 80% nastolatkow
uwaza, iz poprzez kontakt z historiami innych poznaja $wiat oraz maja
mozliwo$¢ zrozumienia samego siebie?’. Filmy, jak zaden inny tekst kul-
tury (moze poza ksiazka, ktora, niestety, w obecnych warunkach kultu-
rowych nie ma tak duzego, jak wczesniej, znaczenia) ucza mtodych ludzi
empatii, otwartosci i tolerancji — az 72% uczniow uwaza, ze dzieki filmom
lepiej rozumieja innych ludzi. Historie innych ludzi zmuszajq ich tez do
refleksji na temat wlasnego zycia, a w efekcie — do konstruowania lub
przemodelowania wlasnego systemu wartosci:

Nastolatki deklarowaty, Ze utozsamiaja sie z bohaterami, ktérych spotkat trudniejszy
los i dzigki temu zaczynajgq docenia¢ swoja sytuacje. W ten sposob filmy pomagaja
przewartosciowac im zycie*.

Odpowiednie wykorzystywanie filmu w praktyce wychowawczej
moze sprzyjac¢ nie tylko atrakcyjnemu poznawaniu swiata przez dzieci
i mlodziez. Konfrontacja wlasnego zycia z postawami i zachowaniem fil-
mowych bohateréw wplywa na rozwoj wilasnej osobowosci, budowanie
hierarchii wartosci i ksztaltowanie postaw spotecznie wymaganych.

Skoro jednym z podstawowych zadan szkoly ma by¢ wychowanie
mlodego cztowieka (jak pisatam wczesniej — wole sformutowanie , wspar-
cie w wychowaniu”), przesledzi¢ nalezy zapisy podstawy programowej,
aby dowiedzie¢ sig, jak jej autorzy planuja edukacje aksjologiczna w ra-
mach procesu ksztalcenia ogdlnego. Ponadto, do zapisow podstawy
programowej IV etapu edukacyjnego zaproponuje (w zalaczniku) tytuty
filmow, za posrednictwem ktorych mozna z uczniami omawiaé poszcze-
golne zagadnienia.

W podstawie programowej przedstawione sa wskazowki dotyczace
tworzenia planu wychowawczego szkoly (,,szkolny program wychowaw-
czy”), ktory powinien bazowac na kilku czynnikach:

2 Henryk Depta, Wychowanie filmowe..., s. 132.

2 Ogladam, mysle, czuje — mtodzi w kinie. Raport o kinie mtodych, s. 21 5. Raport dostepny
na: http://www.nhef.pl/edukacja/pliki/eduwgrane2010/file/nhef_materialy_prasowe.pdf
(dostep: 10 wrzesnia 2014).

2 Ibidem, s. 7
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- by¢ spdjny z programami nauczania;

- uwzgledniac ksztaltowanie postaw uczniow;

- by¢ tworzony z udzialem uczniéw, rodzicéw i nauczycieli;
—by¢ osadzony w tradycji szkoty i lokalnej spotecznosci®.

Z zapisOw podstawy programowej wynika, ze szkolny program wy-
chowawczy powinien by¢ poprzedzony diagnoza srodowiska szkolnego
— uwzglednia¢ problemy wychowawcze wystepujace w danej placowce.
Po czesci zatem powinien by¢ skoncentrowany na potrzebach uczniow?.

Autorzy obowiazujacej podstawy programowej ksztalcenia ogoélnego
duzy nacisk kltadq na potrzebe wychowania moralnego, gtéwnie dzieci
najmlodszych (przedszkolnych):

Tak znaczaca obecno$¢ tresci wychowawczych w podstawie programowej wychowa-
nia przedszkolnego ma bezposredni zwigzek ze zmianami obserwowanymi w wy-
chowaniu rodzinnym. Wiekszo$¢ rodzicéw troszczy sie o wszechstronny rozwoj
i wychowanie swoich dzieci. Niestety, niepokojaco zwigksza sie tez liczba rodzicow,
ktérzy poswiecaja swoim dzieciom zbyt mato czasu. Na dodatek, coraz mniej uwagi
przywiazuja do wychowania: ksztalttowania u dzieci nawykéw odpowiedniego zwra-
cania si¢ do innych oraz zgodnego wspoldziatania z dorostymi i dzie¢mi, do dbania
o tad i porzadek w swoim otoczeniu, a takze do poszanowania przyrody i wlasnosci
spolecznej. Z tego powodu uznano, ze jednym z gtéwnych celéw dziatalnosci peda-
gogicznej przedszkola jest budowanie w umystach dzieci systemu wartosci, zwlasz-
cza w zakresie rozrozniania dobra od zfa i preferowania dobra. Idea ta jest konkre-
tyzowana we wszystkich zakresach wspomagania rozwoju i edukacji przedszkolnej
dzieci, poczawszy od ksztattowania umiejetnosci spotecznych, az po wychowanie
rodzinne, obywatelskie i patriotyczne®.

Najwazniejszym celem wychowania przedszkolnego w zakresie edu-
kacji aksjologicznej jest zatem budowanie systemu wartosci i ksztattowa-
nie umiejetnosci odrozniania dobra od zla (watek ten pojawia sie¢ w pod-
stawie programowej kilkakrotnie). Obok warto$ci moralnych, edukacja
przedszkolna ma koncentrowac sie na wartosciach spotecznych (opartych
na poprawnych relacjach z dorostymi i réwiesnikami, zwiazanych z przy-
naleznoscia do grup spolecznych), poznawczych (zwigzane z wiedza
o $wiecie spotecznym, przyrodniczym i technicznym), estetycznych (ba-
zujacych na wprowadzaniu dzieci w $wiat sztuki, muzyki, teatru) i oby-
watelskich (ksztaltujacych postawy patriotyczne)*.

% Podstawa programowa, t. 2, s. 10.

% Jbidem, s. 101 11.

% Edyta Gruszczyk-Kolczyniska, Komentarz do podstawy programowej wychowania przed-
szkolnego, [w:] Podstawa programowa, t. 1, s. 32.

% Por. ibidem, s. 17.
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W podstawie programowej edukacji wczesnoszkolnej zostalty wy-
odrebnione zajecia z etyki. Co bardzo wazne, autorzy podstawy progra-
mowej sugeruja, aby zajecia z tego zakresu przeprowadzac na podstawie
opowiadan, bajek i basni — w tym tekstow filmowych?.

Uczen konczacy klase trzecia powinien: przestrzega¢ regul obo-
wigzujacych w spoteczenstwie (zaréwno w gronie réwiesniczym, jak
i w $wiecie dorostych); wiedzie¢, ze nie mozna zaspokaja¢ swoich po-
trzeb kosztem innych ludzi; wiedzie¢, dlaczego wazna jest prawdomow-
nos¢; wiedzied, ze nie wolno zabiera¢ cudzej wlasnosci; pamigtac o odda-
waniu pozyczonych rzeczy; nies¢ pomoc potrzebujacym; wiedzie¢, ze nie
nalezy chwali¢ si¢ bogactwem”?. Ponadto powinien rozumie¢, ze ludzie
maja rowne prawa, zdawac sobie sprawe z tego, ze nie nalezy wyrzadzac
krzywdy innym osobom, dlaczego nalezy naprawia¢ wyrzadzona dru-
giemu czlowiekowi szkode, dlaczego wazny jest staranny dobodr przyja-
ciot i szanowanie przyrody®. Zblizone s tresci przypisane tzw. edukagji
spotecznej — przyktadowo:

Uczen konczacy klase III: odréoznia dobro od zla, stara si¢ by¢ sprawiedliwym i praw-
doméwnym; nie krzywdzi stabszych i pomaga potrzebujacym; identyfikuje sie ze
swoja rodzing i jej tradycjami; podejmuje obowiazki domowe i rzetelnie je wypetnia;
rozumie, co to jest sytuacja ekonomiczna rodziny, i wie, ze trzeba do niej dostoso-
wac swe oczekiwania; [...] jest chetny do pomocy, respektuje prawo innych do pracy
iwypoczynku; [...] wie, ze wszyscy ludzie maja rowne prawa; [...] wie, jak wazna jest
praca w zyciu cztowieka; wie, ze wszyscy ludzie majg rowne prawa; jest tolerancyjny
wobec 0s6b innej narodowosci, tradycji kulturowej itp.; [...] zna zagrozenia ze strony
ludzi”®.

Nall, III i IV etapie edukacyjnym etyka jest oddzielnym, nieobowiaz-
kowym przedmiotem. Od roku szkolnego 2014/2015 dyrektor szkoty ma
obowiazek zorganizowac zajecia etyki dla minimum jednego chetnego
ucznia (wczesniej, aby zajecia z etyki mogty by¢ w szkole organizowa-
ne musiata si¢ zebra¢ grupa minimum 7 uczniéw; efektem tego byta nie-
znaczna liczba zajec z etyki w polskich szkotach).

Wymagania ogdlne stawiane przed uczniem konczacym edukacje
z zakresu etyki w szkole podstawowej zostaly sprecyzowane w nastepu-
jacy sposob:

I. Ksztaltowanie refleksyjnej postawy wobec cztowieka, jego natury,
powinnosci moralnych oraz wobec réznych sytuacji zyciowych.

¥ Por. Podstawa programowa edukacji wczesnoszkolnej w zakresie etyki, Podstawa progra-
mowa, t. 4, s. 149-150.

% Por. Podstawa programowa, t. 1, s. 46.

2 Por. ibidem, s. 54.

% Podstawa programowa, t. 1, s. 49; oraz Podstawa programowa, t. 4, s. 26-27.
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II. Rozpoznawanie swoich obowiazkdw wobec najblizszego otocze-
nia, rodziny i szkoly.

III. Przygotowanie do rozpoznawania podstawowych wartosci i do-
konywania wtasciwej ich hierarchizagji.

IV. Dostrzeganie réznorodnosci postaw i zachowan ludzi.

V. Wyrazanie opinii i warto$ciowanie zjawisk spotecznych na pozio-
mie spotecznosci szkolnej i spotecznosci lokalnej*.

Cele szczegdtowe nauczania etyki w szkole podstawowej zwigzane
sa z samopoznaniem ucznia — refleksji dotyczacej wlasnego zachowania,
poznawania cech swoich i najblizszych 0sob, przyjmowania odpowie-
dzialnosci za siebie i innych, a takze z zasadami moralnymi panujacymi
w zyciu spofecznym: pojeciem wolnosci, praw i obowigzkow czltowieka,
rolg pracy w zyciu czlowieka, sposobami poprawnego porozumiewania
sie miedzy ludzmi®.

W podstawie programowej nauczania etyki w gimnazjum znajduje
si¢ zapis dotyczacy umiejetnosci rozpoznawania przez ucznia podstawo-
wych wartosci i dokonywania ich hierarchizacji. Znaczy to zatem, ze uczen
nie tylko ma mie¢ swiadomos¢ istnienia wartosci, ale rowniez powinien
dokonywac poprawnego ich klasyfikowania. Powinien tez umiec uzasad-
nia¢ znaczenie postepowania zgodnego z zasadami moralnymi w Zyciu
jednostki. Istotne znaczenie autorzy podstawy programowej przykladaja
do zagadnien zwiazanych z normami i zasadami zycia spotecznego na
plaszczyznie szkolnej, lokalnej oraz narodowej. Celem nauczania etyki
ma by¢ rowniez wspieranie ucznia w ksztattowaniu odpowiedzialnosci
za swoje decyzje moralne oraz za dziatania na rzecz dobra wlasnego i in-
nych ludzi. Gimnazjalista powinien by¢ swiadomy znaczenia problemow
moralnych we wspdtczesnym Swiecie, a takze probowac¢ samodzielnie
poszukiwaé sposobdw ich rozwigzywania (w wymiarze jednostkowym
i spolecznym)®.

Podstawa programowa nauczania etyki w szkole ponadgimnazjalnej
skupia si¢ w duzej mierze na zagadnieniach zwigzanych z podstawowy-
mi pojeciami i koncepcjami etycznymi. Jednym z celdw nauczania tego
przedmiotu ma by¢ ksztaltowanie tozsamosci miodego cztowieka po-
przez poglebiong refleksje dotyczacq postaw moralnych wspdtczesnego
czlowieka. Duza uwage przykltada sie do oceny moralnej wystepujacych
zjawisk spotecznych i podejmowania przez jednostke odpowiedzialnosci
za konsekwencje swych wyboréw moralnych?.

31 Podstawa programowa, t. 4, s. 151.
32 Por. ibidem, s. 151.

3 Ibidem, s. 153-154.

34 Por. ibidem, s. 155-157.
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Istotne zagadnienia wspierajace proces ksztattowania si¢ hierarchii
warto$ci podejmowane sa w podstawie programowej przedmiotu wycho-
wanie do Zycia w rodzinie; ich celem gtéwnie ma by¢ zwrdcenie uwagi
mlodych ludzi na wartos¢ rodziny. Na II etapie ksztalcenia uczniowie,
obok tematéw zwigzanych z uswiadamianiem sobie zmian fizjologicznych
i psychicznych zwigzanych z dojrzewaniem, rozwazaja zagadnienia doty-
czaca roli i funkcjonowania rodziny jako grupy spotecznej i swojego miej-
sca w tej grupie. Jednym z tematdw, ktore maja by¢ podjete w ramach tego
przedmiotu, jest istota kolezenistwa, empatii i wzajemnego szacunku®.

Podstawa programowa wychowania do zycia w rodzinie na etapie
gimnazjalnym skupiona jest w gtéwnej mierze na ksztattowaniu szacun-
ku do siebie i innych oséb. Poszanowanie godnosci cztowieka odnosi sie
tu zarowno do wymiaru fizycznego (szacunek do wlasnego ciata), jak
i psychicznego (odnoszacego sie gtoéwnie do kierowania droga rozwoju
osobistego)®*. Zagadnienia podstawy programowej wychowania do zycia
w rodzinie na etapie ponadgimnazjalnym koncentruja si¢ natomiast na
przygotowaniu uczniéw do petnienia odpowiedzialnych funkcji w rodzi-
nie, ktorg zatoza w przysztosci. Nie brakuje rowniez pytan filozoficznych:
,Kim jest cztowiek? Jakie sg jego cele i zadania Zzyciowe? Jaki jest sens
zycia?”¥.

Zagadnienia zwiazane z warto$ciami stanowia znaczna czes¢ pod-
stawy programowej jezyka polskiego. W czesci wstepnej podstawy pro-
gramowej nauczania jezyka polskiego w szkole podstawowej znajdziemy
zapis, ze szkota ma za zadanie ksztattowad postawy sprzyjajace dalszemu
rozwojowi indywidualnemu i spotecznemu dziecka, oparte na takich war-
tosciach, jak:

uczciwo$é, wiarygodno$é, odpowiedzialnosé, wytrwatosé, poczucie wlasnej wartosci,
szacunek dla innych ludzi, ciekawos$¢ poznawcza, kreatywnos$¢, przedsiebiorczosé,
kultura osobista, gotowos¢ do uczestnictwa w kulturze, podejmowania inicjatyw oraz
do pracy zespotowej. W rozwoju spotecznym bardzo wazne jest ksztattowanie posta-
wy obywatelskiej, postawy poszanowania tradycji i kultury wlasnego narodu, a takze
postawy poszanowania dla innych kultur i tradycji*®.

Poprzez kontakt z tekstami kultury, uczen klas IV-VI powinien
ksztaltowac ,hierarchie wartosci, swoja wrazliwos$¢, gust estetyczny,

% Por. ibidem, s. 158.

% Por. ibidem, s. 159-160.

3 Ibidem, s. 161.

% Podstawa programowa, t. 2, s. 16. Zapis pojawia sie zardowno w czesci wstepnej pod-
stawy programowej dla szkot podstawowych, jak i w czesci wstepnej podstawy programo-
wej dla gimnazjum i liceum.
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poczucie wlasnej tozsamosci i postawe patriotyczng”**. Powinien rowniez

nauczy¢ si¢ rozpoznawac¢ wartosci i odczytywac je rowniez na zasadzie
przeciwienstw wpisanych w dany tekst (przyjazi — wrogos¢, mito$¢ — nie-
nawis¢, prawda — klamstwo, wiernos¢ — zdrada)* co, zdaniem Witolda
Bobinskiego, skutkowac¢ ma

uwrazliwieniem ucznia na ujawnianie si¢ postaw i wartosci w postepowaniu bohate-
réw (z otwartoscig na inwencje uczniowska w tej materii)*!.

Inny zapis analizowanej w tym miejscu podstawy programowej:
,[uczen] konfrontuje sytuacje bohaterow z wtasnymi doswiadczeniami”*?,
Witold Bobinski komentuje, zaznaczajac, ze rola nauczyciela powinna by¢
pomoc uczniowi w wyksztalceniu refleksyjnego podejscia do dzieta lite-
rackiego, opartego nie tyle na kazdorazowym ,,zderzeniu” przezy¢ boha-
terow z wlasnym zyciem, co $wiadomej ocenie zjawisk przedstawionych
w tekscie (na przyklad postaw bohateréw) w odwotaniu do wlasnej hie-
rarchii warto$ci®.

Z kolei gimnazjalista powinien bez przeszkod postugiwac sie poje-
ciami dotyczacymi wartosci pozytywnych i negatywnych, definiowac je
i okreslac¢ ich obecnos¢ w dzietach literackich i tekstach kultury oraz rela-
¢je z nimi zwigzane (na przyktad tolerancja — nietolerancja, piekno — brzy-
dota). W konfrontacji z dzielami literackimi powinien réwniez charakte-
ryzowac

ponadczasowe zagadnienia egzystencjalne, np. mito$¢, przyjazn, $mier¢, cierpienie,
lek, nadzieja, wiara religijna, samotno$¢, innos¢, poczucie wspdlnoty, solidarnosc,
sprawiedliwos¢; dostrzega i poddaje refleksji uniwersalne wartosci humanistyczne*.

Zdaniem Krzysztofa Biedrzyckiego, autora komentarza do podstawy
programowej jezyka polskiego dla III etapu ksztatcenia, okres gimnazjum
to najlepsza pora, aby poprzez konfrontacje z tekstami kultury uwrazli-
wia¢ moralnie mtodych ludzi. Jest to czas, w ktérym coraz czesciej zada-
ja oni sobie pytania egzystencjalne, a poglebiona refleksja spowodowa-
na lektura tekstow kultury moze przynie$¢ im odpowiedzi na nurtujace
ich pytania. W dodatku, zdaniem Biedrzyckiego, lekcje jezyka polskiego,

% Ibidem, s. 29.

40 Ibidem, s. 31.

# Witold Bobinski, Jezyk polski w klasach 1V-VI szkoty podstawowej — wskazowki meto-
dyczne, [w:] Ibidem s. 66.

42 Jbidem, s. 30.

# Por. ibidem.

4 Jbidem, s. 38.
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dajac uczniom narzedzia stuzace prawidtowemu formutowaniu mysli,
wplywaja réwniez na ksztattowanie umiejetnosci wartosciowania®.

W podstawie programowej jezyka polskiego na IV etapie ksztalcenia,
autorzy odnosza si¢ bezposrednio do tematyki aksjologicznej. Zgodnie
z tymi zapisami, uczen liceum ma dostrzega¢ zwiazki miedzy jezykiem
a warto$ciami (zdawac sobie sprawe z tego, ze jezyk podlega wartoscio-
waniu i umozliwia je) oraz rozumie¢, Ze jezyk jest zrodlem poznania war-
tosci, takich jak: dobro, prawda, piekno, wiara, nadzieja, mito$¢, wolnosc¢,
rownos¢, braterstwo, Bog, honor, ojczyzna, solidarnos¢, niepodleglosé,
tolerancja. W ramach nauczania rozszerzonego, uczen ma rozpoznawac
w utworach literackich wartosci narodowe i uniwersalne, dostrzegac
w swiecie konflikty warto$ci oraz rozumie¢ ich zrodta*.

Zapisy podstawy programowej jezyka polskiego w kontekscie ak-
sjologicznym sa bardzo ogdlnikowe (ich szczegdtowa analiza moze z po-
wodzeniem wypetnic¢ karty oddzielnej publikacji). To samo powiedzie¢
mozna o analogicznych zapisach podstawy programowej edukacji hi-
storycznej i obywatelskiej. Czytamy w nich bowiem, ze do zadan szkoty
nalezy ksztattowanie postaw obywatelskich, wrazliwosci spotecznej od-
powiedzialnosci, poczucia wiezi (w wymiarze lokalnym, narodowym, eu-
ropejskim, globalnym) i tolerancji®.

Wszystkie powyzsze tematy nauczyciel moze realizowac poprzez
kontakt z odpowiednio dobranymi filmami, zaréwno krotkometrazowy-
mi, jak i pelnometrazowymi. W zataczniku przedstawiam autorska propo-
zycje wyboru tytuléw, ktére moga zostac uzyte do przeprowadzenia lekcji
skorelowanych z wymogami podstawy w szkole ponadgimnazjalnej: ety-
ki, wiedzy o spoteczenstwie (WOS) oraz wychowania do zycia w rodzi-
nie (WdZ). Zaproponowane tu filmy (wskazuje jedynie pelnometrazowe)
reprezentuja dorobek wspodtczesnej polskiej i swiatowej kinematografii.
W znaczacej wiekszosci sa to tytuty, ktére byly lub sa w polskiej dystry-
bucji kinowej (mlodziez ma wigc mozliwos¢ zobaczenia ich na szerokim
ekranie). W wychowawczej pracy z uczniami warto dobierac takie filmy,
ktorych forma nie zakidci proceséw projekgji — identyfikacji; wazniejsza
zatem od estetyki jest fabula przedstawiona w dziele filmowym.

# Por. Krzysztof Biedrzycki, Jezyk polski w gimnazjum — wskazowki metodyczne, [w:]
Ibidem, s. 80-81.

4 Jbidem, s. 48.

¥ Podstawa programowa, t. 4..., s. 34.
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Katarzyna Figat
(Uniwersytet L.odzki)

Uslyszec¢ film: przyczynek do dyskusji na temat edukacji
z zakresu dzwieku i muzyki filmowej

Na wstepie — dygresja osobista. Z , pierwszego” zawodu jestem re-
zyserem dzwieku. Przez piec¢ lat studiowatam praktyczne i estetyczne
aspekty realizacji dzwieku filmowego, telewizyjnego, serialowego, nagran
muzycznych czy nagtosnienia, a za chwile minie czwarty rok mojej ak-
tywnosci zawodowej na réznych polach. Zawsze, kiedy przyznaje sie do
swojej profesji, rozmoéwcy pytaja mnie: , dlaczego w polskim filmie tak zle
stycha¢?”. Na tak postawione pytanie nie mam odpowiedzi, czgsto sama
nad tym ubolewam. O takim stanie rzeczy decyduje wiele czynnikow, ale
zawsze w takich chwilach przypomina mi si¢ uwaga Alicji Helman poczy-
niona w roku 1973 przy okazji analizy relacji audiowizualnych w filmie
Na wylot Grzegorza Krdlikiewicza (1972): ,jest ewenementem na tle naszej
kinematografii, ktéra poza nielicznymi wyjatkami jest tworzona przez
ghuchych rezyserow dla gtuchej publicznosci”!. Jakkolwiek to stwierdze-
nie brzmi dos$¢ agresywnie, okresla do dzisiaj — jak si¢ wydaje — sedno
problemu, przed ktérym staje na poczatku niniejszego tekstu. Z jednej
strony pojawia sie zagadnienie ksztalcenia w zakresie kreacji dzwieku fil-
mowego adeptow sztuki, z drugiej, rownie palaca kwestia — kompetencji
audialnych widowni. Obydwa te aspekty sa, w pewnym stopniu, uwa-
runkowane kulturowo; niemate znaczenie ma tu takze niemal catkowity
brak ksztalcenia stuchowego oraz profil edukacji filmowej na wszystkich
szczeblach szkolnictwa.

W niniejszym artykule podejme probe uporzadkowania zagadnien
zwigzanych z percepcja i analizq dzwigku filmowego — a wtasciwie probe
wskazania przyczyn braku tychze, oraz wybranych inicjatyw majacych na
celu poprawe tego, jak si¢ okaze, dos¢ optakanego stanu.

Mimo niemal dziewigc¢dziesiecioletniej historii dzwigku filmowego,
refleksje dotyczace sposobu, w jaki warstwa dzwigkowa oddziatuje na wi-
dza, czy tez uczestniczy w ksztattowaniu narragji filmu, sprowadzaja sie
zwykle do podkreslania funkcji muzyki (ilustracyjnej) — majacej najczesciej

! Alicja Helman, Sonorystyka filmu ,Na wylot”, ,Kino” 1973, nr 9, s. 16.
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uwydatnia¢ stany emocjonalne bohateréw, oraz roli dialogéw? jako nosni-
ka informacji —ich styszalnos¢ i zrozumiatos¢ jest w zasadzie jedynym wy-
maganiem stawianym przez wigkszo$¢ widzow. Niemal catkowite igno-
rowanie innych warstw tkanki dzwiekowej wynika¢ moze z traktowania
dzwieku jako medium ograniczajacego sie do odtwarzania rzeczywistosci’,
z pominieciem jego potencjalu w zakresie rozszerzania znaczen danych
w obrazie filmowym czy tez kreacji nowych znaczen w obrebie struktury
dzwigekowej lub na styku z warstwa wizualna. Rzeczywistos¢ dzwiekowa
w filmie zwyklo sie postrzegac jako pewnik, zatem: percypowac zamiast
analizowa¢, dzigeki czemu odbierane przez widza walory emocjonalne*
dominuja nad $wiadomos$cia mechanizméw jej (sciezki dzwigkowej) od-
dziatywania. Z tej tez przyczyny dzwiek w filmie najczesciej dostrzega sie
w kontekscie negatywnym, gdy wystapi btad techniczny w zakresie ksztal-
towania tkanki dzwigekowej (na przyktad dialogi przestang by¢ czytelne),
lub tez kiedy zamierzenie artystyczne twoércow filmu okaze sie niezro-
zumiate dla widza (na przykfad celowa, acz nieznajdujaca uzasadnienia
w kontekscie catosci dzieta, scena pozbawiona dzwigku diegetycznego®).
Oczekiwania tego rodzaju wydaja sie niezwykle miatkie, zwlaszcza
biorac pod uwage bogactwo mozliwosci kreacyjnych w warstwie dzwie-
kowej, a przede wszystkim zwykle nieuswiadomione, podprogowe od-
dziatywanie dzwigeku w filmie. Jak zauwaza Michel Chion, ,zadziwia,
ze moOwi si¢ nadal »zobaczyc« film, jakby nigdy nie uswiadomiono sobie
zmiany, jaka byto wprowadzenie sciezki dzwigkowej, lub raczej zadowala
sie schematem klasyfikujacym dzwiek jako dodatek”¢. Korzeni tej sytuacji
dopatrywac sie mozna, z jednej strony, w kulturowo usankcjonowanym
okocentryzmie, a z drugiej — w dojmujacych brakach edukacji muzycznej

2 Czy tez szeroko rozumianej warstwy stlownej — dominanta stowna bywa, szcze-
gblnie w filmach dokumentalnych, narracja ponadkadrowa, czyli tzw. lektor (voice—over).
Niemata role odgrywaja takze wszelkie wypowiedzi mieszace si¢ w warstwie metadiege-
tycznej filmu —jak chociazby monologi wewnetrzne bohateréw.

® Warto zwroci¢ uwage na potencjat kreacyjny warstwy dzwigkowej juz nawet na
poziomie rzekomego odtwarzania rzeczywisto$ci — w zasadzie rzeczywisto$¢ dzwigkowa
bardzo rzadko odpowiada rzeczywistosci akustycznej, z ktéra obcujemy w codziennym
$wiecie rzeczywistym.

* Uswiadomione lub tez nie — warstwa dzwiekowa w przewazajacej ilosci przypad-
kow oddziatuje na widza na poziomie podswiadomosci, zatem wywotywania podprogo-
wych skojarzen lub emocji.

°> Dzwigk diegetyczny — pochodzacy z przestrzeni filmowej, od zrédet widocznych
w kadrze (przestrzen wewnatrzkadrowa) lub tez majacych uzasadnienie w danej prze-
strzeni, ale pochodzacych spoza kadru (przestrzen pozakadrowa). Jedng z podstawowych
funkcji dzwieku filmowego jest nie tyle odtwarzanie profilmowej rzeczywistosci, co jej po-
szerzanie (szczegolnie przy uzyciu zaawansowanych technologii dzwieku przestrzennego).

¢ Michel Chion, Audio-wizja. DZwigk i obraz w kinie, thum. K. Szydtowski, Warszawa—
Krakéw 2012, s. 5.
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i dzwiekowej (nie tylko w ramach edukagji filmowej czy medialnej, ale
przede wszystkim w ksztalceniu ogdlnym — na wszystkich szczeblach na-
uczania).

Nie ulega watpliwosci, ze we wspolczesnym $wiecie ogélny, codzien-
ny odbidr wrazen wzrokowych i stuchowych nienastawiony gatunkowo
czy sytuacyjnie cechuje si¢ ogromna dysproporcja ilosci informacji wzro-
kowych wzgledem stuchowych. Poczucie otrzymywania przewazajacej
ilosci informacji droga wzrokowa wynika takze z biologicznych mecha-
nizmow percepgji charakterystycznych dla cztowieka, dodatkowo warun-
kowanych specyfika ich rozwoju w procesie wychowania i edukagji. Jak
pisze Urszula Jarecka, , 0ko zapewnia natychmiastowy dostep do $wiata.
[...] Cate ludzkie doswiadczenie, wszelkie bodzce, nawet stuchowe i doty-
kowe, aby mogtly by¢ prawidlowo odczytane przez umyst, musza najpierw
zosta¢ wyrazone w kategoriach wzrokowych””. Jej spostrzezenia potwier-
dza John Berger, zwracajac dodatkowo uwage na pierwotnos¢ spostrze-
zen wzrokowych wzgledem umiejetnosci ich wystowienia: ,to wlasnie
wzrok potwierdza nasze miejsce w otaczajacym $wiecie [...] — wyjasniamy
ten Swiat poprzez stowa, ale stowa nigdy nie oddadza tego, w jaki sposob
jesteSmy przezen otoczeni’ i dalej: ,, zwiazek pomiedzy tym, co widzimy,
i tym, co wiemy, nigdy nie jest jednoznaczny. [...] Wiedza, racjonalne wy-
jasnienia nigdy do konca nie odpowiadaja temu, co widzimy”®. Z drugiej
strony, w przeciwienstwie do zmystu wzroku, zmystu stuchu nie mozemy
wylaczy¢ — postrzeganie stuchowe ma charakter bezwarunkowo ciagly,
a takze dookolny®, dzieki czemu pelni takze role ostrzegawcza (na przy-
kiad podczas snu).

Istotnym faktem jest jednak to, Ze to stuch jest pierwszym zmystem,
ktory uruchamia sie w nowo ksztattujacym si¢ organizmie. Zgodnie z usta-
leniami z zakresu neurobiologii, za Walterem Murchem, stwierdza sig,
ze ,jako pierwszy ze zmystow uaktywnia sie stuch, okoto czterech i pot
miesigca po poczeciu [czyli jeszcze w tonie matki — K.F.] [...] Narodziny
budza cztery pozostate, dotychczas uspione zmysly, ktére walczg o uwa-
ge dziecka — ten wyscig wygrywa btyskawicznie dzialajacy i najbardziej

7 Urszula Jarecka, Swiat wideoklipu, Warszawa 1999, s. 49-50.

8 John Berger, Ways of Seeing, ttum. wiasne, Londyn 1972, dostepny przez: http://
engl101-f12-lombardy.wikispaces.umb.edu/file/view/BergerWaysOfSeeing.pdf (dostep:
28 grudnia 2015).

° Z takiej specyfiki zmystu stuchu wynika takze permanentne narazenie cztowieka
na bodzce dzwiekowe, ktdre we wspolczesnym $wiecie staje sie coraz silniejsze — zyjemy
bowiem w coraz wigkszym halasie. Teoretycznie mozliwe jest zatkanie uszu — w analo-
gii do zamkniecia czy zastoniecia oczu - jednak wymaga to o wiele bardziej skompliko-
wanej operacji ruchowej. Co wiecej, ze wzgledu na specyfike fal dzwigkowych fizyczne
,zamkniecie” uszu zwykle skutkuje jedynie obniZzeniem poziomu akustycznego bodzcow,
a nie catkowitym odcigciem od nich.
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dominujacy zmyst wzroku —lecz nie da sie zaprzeczy¢, ze dzwiek tam byt
wczesniej, przed wszystkimi innymi zmystami”*®. Co wazne, jak podkre-
$la Urszula Jarecka, ,we wczesnych stadiach rozwojowych poznanie, do-
$wiadczanie Swiata jest synkretyczne, wzrok nie jest wyrdzniany sposrod
reszty zmystow. Zapach i dotyk sqg woéwczas bardziej uzyteczne, bardziej
funkcjonalne niz wzrok, ktory jako ostatni rozwija si¢ w pelni nie tylko
w rozwoju zarodkowym, lecz takze w toku ewolucji”". Wzrok zaczyna
wyraznie dominowac nad reszta zmystow dopiero w momencie zetknie-
cia si¢ dziecka z pierwszymi tworami kultury'=

Ta dominacja oka nad pozostatymi drogami dostepu do kultury po-
glebia sie wraz z obowiazkiem uczeszczania przez dziecko do instytu-
¢ji wychowawczo-oswiatowych kolejnych szczebli. Ksztalcenie szeroko
rozumianych kompetencji stuchowych — przede wszystkim aktywnego,
analitycznego stuchania (czy w ramach stricte zaje¢ muzycznych, czy in-
nych) zostaje w toku edukacji zarzucone na rzecz trenowania umiejetno-
$ci 0 odmiennym charakterze (szczegodlnie wizualnych, jak czytanie ze
zrozumieniem), a wraz z wiekiem uczniow punkt ciezkosci przesuwa
si¢ coraz bardziej z socjalizacji na rzecz przekazywania wiedzy. Ma to
uzasadnienie w specyfice rzeczywistosci pozaszkolnej, do zycia w ktorej
szkota winna uczniow przygotowac. Jak zauwaza Maciej Biatas, , stech-
nicyzowane, konsumpcjonistyczne spoteczenstwo ponowoczesne nie
wydaje si¢ ziemia obiecang dla powszechnej edukacji muzycznej [i, co za
tym idzie — rozwijania kompetencji audialnych — K.F.]. Szkoly bowiem

10 Walter Murch, Womb Tone, ttum. wtasne, 2005, dostepny przez: http://transom.
org/2005/walter-murch (dostep: 12 grudnia 2015).

1 Urszula Jarecka, Swiat wideoklipu..., s. 56.

2 W okresie cigzy oraz po narodzeniu dziecka rodzicom nakazuje sie dbatos¢ o roz-
wdj stuchowy malenstwa. Nierzadko styszy sie o zaleceniach dotyczacych puszczania
dzieciom w trakcie ciazy okreslonych gatunkéw muzycznych czy tez kompozycji danych
kompozytoréw (zdecydowany prym wioda tu Bach i Mozart). Takze bardzo popularna
akcja Cata Polska czyta dzieciom (20 minut dziennie, codziennie) odnosi sie do ksztalttowania
osobowo$ci oraz gustow poprzez dostarczanie im bodzcéw stuchowych w postaci czyta-
nych na glos ksiazek (nie bez znaczenia jest sa tu tez walory integrujace dziecko i rodzicow
podczas codziennej lektury). Nalezy jednak zwroci¢ uwage, ze juz ksigzeczki dla dzieci
przygotowywane i wydawane sa w taki sposdb, by byly przede wszystkim atrakcyjne wi-
zualnie, zatem: dominuja w nich intensywne kolory, wyraziste ksztalty itp., a ich zawar-
tos¢ merytoryczna czy tez wartos¢ jezykowa nierzadko schodzi na drugi plan. Kolejny etap
obcowania dziecka z kulturg to zwykle ogladanie filméw animowanych w telewizji lub
z innych no$nikdéw — zastrzezenia do nich sa w zasadzie analogiczne jak do ksigzkowych
wydawnictw dziecigcych. Warstwa dzwiekowa takich filméw opiera si¢ zwykle na stowie
oraz muzyce, a pojedyncze efekty dzwiekowe maja za zadanie uczynic okreslona sytuacje
ciekawszg czy zabawniejsza, zatem wyczerpuja kryteria atrakcjonu — elementu dodatko-
wego, wypelniajacego, jednoczesnie: atrakcyjnego, chwytliwego, ale niewnoszacego nic
nowego do zaproponowanej struktury.

200



Ustysze¢ film: przyczynek do dyskusji...

sq dzi$ zorientowane raczej na przekazywanie tej wiedzy i tych umie-
jetnosci, ktore przysposabiajgq uczniow bezposrednio do zycia w owym
spoteczenstwie” .

Z analizy podstaw programowych ksztatcenia ogdlnego w Polsce jas-
no wynika, ze jedynie na etapie przedszkolnym w puli najwazniejszych
celéw wychowania i nauczania znajduje si¢ zatozenie dotyczace , wpro-
wadzenia dzieci w swiat wartosci estetycznych i rozwijania umiejetnosci
wypowiadania si¢ »poprzez muzyke, taniec, $piew, mate formy teatralne
oraz sztuki plastyczne”'*. Przedszkole jest tez jedynym szczeblem ksztat-
cenia, na ktérym wazna role odgrywaja zajecia muzyczno-ruchowe, czyli
tzw. rytmika®. Maja one na celu umuzykalnienie i uwrazliwienie dzieci,
a takze ksztaltowanie umiejetnosci koordynacji ruchowej przy muzyce.
Na dalszych etapach edukagji, zgodnie z zaleceniami zawartymi w od-
powiednich dokumentach, wskazuje si¢ na koniecznos$¢ ksztalcenia in-
nych umiejetnosci, w tym czytania (ze zrozumieniem), myslenia (mate-
matycznego i naukowego'®), komunikowania sie (w mowie i w pismie),
wykorzystywania nowoczesnych technologii w procesie uczenia si¢ oraz
pracy zespotowej. Co ciekawe, wéréd podstawowych celéw ksztatcenia
na zadnym dalszym etapie edukacji nie wymienia si¢ wprost umiejetnosci
aktywnego stuchania czy tez stuchania ze zrozumieniem'. Oczywiscie,
w programach nauczania nadal znajdujemy pozycje zwiazane z podsta-
wowa edukacja muzyczng (,edukacja muzyczna” w ramach nauczania
wczesnoszkolnego; ,muzyka” w ramach nauczania w klasach IV-VI

3 Maciej Biatas, Multimedia w edukacji muzycznej, [w:] Edukacja medialna. Nadzieje i roz-
czarowania, red. Marek Sokotowski, Warszawa 2010, s. 236.

4 Podstawa programowa wychowania przedszkolnego dla przedszkoli oraz innych form wy-
chowania przedszkolnego, zatacznik nr 1 do rozporzadzenia Ministra Edukacji Narodowej
z dnia 30 maja 2014 r., dostepne przez: https://men.gov.pl/wp-content/uploads/2014/08/
zalacznik_1.pdf (dostep: 25 marca 2016).

5 O istotnej roli tych zaje¢ $wiadczy szeroko zakrojona debata, ktéra miata miejsce
w 2013 roku po ogloszeniu przez wtadze decyzji o wycofaniu dofinansowania zaje¢ dodat-
kowych dla przedszkolakéw, w tym takze rytmiki. Wzieli w niej udzial zaréwno rodzice,
wychowawcy, jak i nauczyciele rytmiki, zgodnie wskazujac na ogromne znaczenie zajec
umuzykalniajacych w rozwoju dzieci na etapie przedszkolnym.

16°W Podstawach programowych... dla kolejnych szczebli edukacji pojawia sie sformu-
lowanie , myslenie naukowe” dla okreslenia umiejetnosci wykorzystywania wiedzy o cha-
rakterze naukowym oraz formutowania wnioskéw (opartych na badaniach empirycznych)
w zakresie nauk przyrodniczych oraz spotecznych.

7 Oczywiscie, umiejetnosci komunikacyjne w tradycyjnej (oralnej) formie bazuja na
umiejetnosci stuchania, ale jest to stuchanie wykorzystujace inne mechanizmy poznawcze.
Wyjatkiem wsrod zajec¢ edukacyjnych wydaje sie by¢ nauka jezykéw obceych, gdzie umie-
jetnos¢ rozumienia (semantycznego) tekstéw obcojezycznych ze stuchu jest jedna z czte-
rech podstawowych umiejetnosci jezykowych.
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szkoly podstawowej oraz w gimnazjum'®), ale jakosc ich realizacji nierzad-
ko pozostawia wiele do zyczenia®. Takze ogolne zalozenia programowe
dotyczace treéci edukacyjnych proponowanych uczniom w ramach tych
przedmiotdw wskazujq na prymat przekazywania im wiedzy muzycznej
nad rozwijaniem umiejetnosci aktywnego stuchania® oraz ksztattowania
gustow i checi udziatu w kulturze muzycznej.

Ogolne uwagi dotyczace zarzucenia celowego rozwoju umiejetnosci
stuchowych na rzecz umiejetnosci bazujacych na zmysle wzroku znajdu-
ja swoje odzwierciedlenie takze na gruncie edukagji filmowej. Co wigcej,
odnosza sie one zarowno do kwestii powszechnej edukacji filmowej*, jak

8 Zgodnie z Podstawq programowq ksztatcenia 0gélnego dla gimnazjéw i szkot ponadgim-
nazjalnych... (dostepne przez: http://www.ceo.org.pl/sites/default/files/news-files/pod-
stawa_programowa_do_ponadgimnazjalnych.pdf, dostep: 25 marca 2016), na poziomie
ponadgimnazjalnym edukacja muzyczna moze, ale nie musi by¢ realizowana w ramach
przedmiotu , historia muzyki” (tylko na poziomie rozszerzonym), a takze — w wybranych
zagadnieniach — w ramach przedmiotu , wiedza o kulturze” (na poziomie podstawowym).

1 W nauczaniu przedszkolnym i wczesnoszkolnym elementy edukacji muzycznej
prowadzone sa w ramach ksztatcenia nauczycieli na studiach wyzszych z zakresu peda-
gogiki, ale taka forma edukacji nauczycieli nie determinuje, po pierwsze, poziomu ich in-
dywidualnej wrazliwosci czy predyspozycji stuchowych, a takze — co istotniejsze — ich
kompetencji do nauczania innych, szczegélnie tak wymagajacej grupy docelowej, jaka sa
mate dzieci. W nauczaniu ,,muzyki” czesto spotykane sg sytuacje, w ktérych muzyki ucza
nauczyciele doksztatceni na kursach podyplomowych, bez precyzyjnego wyksztatcenia
w tym zakresie, co, oczywiscie, odbija sie na jakosci ksztatcenia i uczenia.

We wstepie do kluczowej w tym obszarze tematycznym publikacji Edukacja muzyczna
w Polsce. Diagnozy, debaty, aspiracje mozna wprost przeczytac: , przygladajac sie debacie
muzyczno-edukacyjnej ostatnich kilku lat, a zwtaszcza tym jej watkom, ktére koncentruja
si¢ na diagnozie stanu praktyki nauczania muzyki w polskich szkotach [stwierdzi¢ moz-
na], iz jest to debata zdominowana w znacznym stopniu pojedynczym »tonem«. Za jej
nurt gléwny uznac trzeba praktyke odmieniania przez rézne przypadki pojecia »narodo-
we niepowodzenie«, a czasami nawet »narodowa kleska. [...] Wéréd przyczyn tego stanu
wymienia sie na ogoét uboga i nieracjonalnie uksztaltowang oferte powszechnej edukagji
muzycznej proponowanej przez szkoty, a takze liczne niesprzyjajace czynniki o charak-
terze obiektywnym i subiektywnym zlokalizowane w blizszym badz dalszym otoczeniu
oswiaty” (por. Problemy i wyzwania edukacji muzycznej w Polsce, [w:] Edukacja muzyczna
w Polsce. Diagnozy, debaty, aspiracje, red. Andrzej Biatkowski, Mirostaw Grusiewicz, Marcin
Michalak, Dorota Szwarcman, Warszawa 2010, s. 12-13).

2 Co zreszta nie dziwi — o wiele fatwiej jest przekazywac uczniom wiedze z zakresu
historii czy teorii muzyki niz umiejetnosci analityczne czy tez praktyczne (improwizacja,
Spiew). Jest to takze nierzadko, niestety, spowodowane nieprzygotowaniem nauczycieli
muzyki do zawodu (patrz powyzej).

' Nie jest moim celem rozpatrywanie kwestii powszechnosci — czy raczej jej braku
— w odniesieniu do edukagji filmowej, ani dyskutowanie mozliwosci i jakosci ksztatcenia
w tym zakresie zaleznie od szczebla edukacji. Na potrzeby niniejszego tekstu przyjmu-
je zatozenie, ze edukacja filmowa powinna, zgodnie z podstawa programowa, by¢ rea-
lizowana w ramach przedmiotéw ,jezyk polski” oraz ,wiedza o kulturze”. Dyskusyjna,
acz takze niepoddang poglebionej analizie, kwestig pozostaja tez kompetencje (lub ich
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i ksztatcenia wyzszego, zatem profesjonalnego filmowcow, a takze filmo-
znawcow i, z drugiej strony, muzykologow?.

Powszechna edukacja filmowa, zgodnie z odpowiednimi rozporza-
dzeniami Ministerstwa Edukacji, powinna — zatem moze, ale nie musi —
by¢ realizowana poczawszy od szkoty podstawowej. W formie aktywnej
(analiza, interpretacja przekazow filmowych) powinna by¢ wprowadzona
do nauczania juz w ramach zaje¢ z jezyka polskiego w klasach IV-VI szko-
ty podstawowej. Co ciekawe, wsrdd ksztattowanych umiejetnosci ucznia
wymienia si¢ w ramach pkt. II — ,analiza i interpretacja tekstow kultu-
ry” — ppkt 7 oraz 8 w brzmieniu: , [uczen] wyodrebnia elementy dzieta
filmowego i telewizyjnego (scenariusz, rezyseria, ujecie, gra aktorska);
wskazuje cechy charakterystyczne przekazéw audiowizualnych (filmu,
programu informacyjnego, programu rozrywkowego), potrafi nazwac ich
tworzywo (ruchome obrazy, warstwa dzwiekowa)”®. Juz tego rodzaju
zapisy zwalniajg nauczycieli od aktywizacji uczniow w zakresie stucha-
nia filmow na rzecz analizy elementéw ich warstwy wizualnej czy tez in-
terpretacji prezentowanych obrazow?. Na wyzszych szczeblach edukacji
filmowej ksztalcenie uczniow sprowadza sig¢, w wigkszosci przypadkow,
do eksplorowania powinowactw literatury i filmu®, a takze do wprowa-
dzania elementdw historii filmu®.

Ta optakana z punktu widzenia filmu jako integralnej audiowizual-
nej catosci sytuacja znajduje swoje odbicie takze na polu ksztalcenia wyz-
szego — edukacji filmowej profesjonalistoéw, zaréwno filmoznawcdédw, jak
i adeptow praktycznych zawoddéw filmowych. Analiza programow stu-
diéw wyzszych na kierunku , filmoznawstwo” wykazuje, ze — obok cze-
sto prowadzonych zajec¢ z ,,wiedzy o muzyce” czy tez ,historii muzyki”
w ramach ksztalcenia ogolnego, a takze bardzo szerokiego wachlarza

ograniczonos¢) nauczycieli w zakresie wiedzy o filmie, w szczegdlnosci — o dzwigku i mu-
zyce filmowej. W dalszej czesci artykutu odniose sie takze do coraz szerszego wachlarza
mozliwoéci doksztatcania w tym zakresie, ktore oferuja widzom instytucje pozaszkolne.

2 Szczegodlnie muzyka filmowa znajduje sie coraz czesciej w kregu zainteresowan
specjalistow muzykologow.

2 Podstawa programowa ksztatcenia ogdlnego dla szkot podstawowych, zatacznik nr 2 do
rozporzadzenia Ministra Edukacji Narodowej z dnia 30 maja 2014 r., dostepne przez:
https://men.gov.pl/wp-content/uploads/2014/08/zalacznik_2.pdf (dostep: 25 marca 2016).

# Odrebnym problemem jest brak wyposazenia pracowni szkolnych w sprzet odpo-
wiedni do prowadzenia jakichkolwiek zaje¢ z zakresu edukacji filmowej, ze szczegdlnym
uwzglednieniem braku podstawowego naglosnienia, ktdre jest warunkiem koniecznym
do analizy warstwy dzwiekowej dziet filmowych.

% Nierzadko takze malarstwa i filmu, szczatkowo realizowanych w ramach przed-
miotu , plastyka”.

% W odniesieniu do dzwieku filmowego, sprowadza si¢ ona najczesciej do wskazania
przelomu dzwiekowego.
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przedmiotdw zwiazanych z analiza, narracjq i interpretacja filmu®” — je-
dynie nieliczne osrodki akademickie oferuja studentom zajecia dedyko-
wane problematyce muzyki filmowej czy dZwiekowi filmowego w ogole.
Wsrdd chlubnych wyjatkéw wymieni¢ mozna konwersatorium ,,Muzy-
ka filmowa” prowadzone na Uniwersytecie Jagielloriskim w Krakowie®,
¢wiczenia ,Muzyka i film” na Uniwersytecie Adama Mickiewicza w Po-
znaniu®, a takze wyktad , Dzwiek i muzyka w filmie” na Uniwersytecie
w Bialymstoku®. Na Uniwersytecie Lédzkim w programach studiow, kto-
re obowiazuja od roku akademickiego 2016/17, zaréwno na studiach I*!
oraz II** stopnia figuruje nowy przedmiot — ,, Dzwiek i muzyka w filmie”.
Wart docenienia jest fakt umieszczenia takiego przedmiotu az dwukrotnie
w dwustopniowym cyklu studidw, co daje nadzieje na rozwiniecie kwe-
stii dZzwiekowych na poziomie zaawansowanym ze studentami studiow
magisterskich. Sytuacje ratowaé moga oczywiscie takze inne przedmioty,
w programach ktdrych znalez¢ powinny si¢ elementy wiedzy o dzwie-
ku i muzyce filmowej oraz podstawowe umiejetnosci analityczne z tego
zakresu (warsztat filmowy, podstawy wiedzy o filmie, podstawy analizy
filmu etc.) oraz przedmioty fakultatywne. Takze w ramach ksztatcenia na

¥ Oczywiscie w ramach takich zaje¢ mozna sobie wyobrazi¢ elementy dyskusji doty-
czacej roli dzwieku w ksztattowaniu narragji czy tez odbioru (interpretacji), ale z doswiad-
czenia studentki filmoznawstwa wiem, ze naleza one do rzadkosci.

% Kierunek: filmoznawstwo i wiedza o nowych mediach, studia licencjackie; zgodnie
z siatkq godzin dostepna na stronie internetowej Instytutu Sztuk Audiowizualnych U] (do-
step: 30 maja 2016) — 30 godzin, zakonczone egzaminem — na trzecim roku studiéw. Przed-
miot prowadzony jest przez muzykolozke i filmoznawczynig — dr hab. Iwone Sowinska.

» Kierunek: filmoznawstwo i kultura mediéw, studia licencjackie; zgodnie z do-
stepna na stronie internetowej Katedry Filmu, Telewizji i Nowych Mediéw UAM (dostep:
25 marca 2016) siatka godzin — 30 godzin, zakonczone zaliczeniem na ocene — na trzecim
roku studiow.

% Kierunek: kulturoznawstwo, specjalnos¢: filmoznawstwo-medioznawstwo, stu-
dia niestacjonarne II stopnia; 8 godzin [!], zakoniczony zaliczeniem na ocene — na drugim
roku studidw. Wnioskujac z sylabusa tego przedmiotu dostepnego w Uczelnianym Sy-
stemie Obslugi Studenta UwB (dostepny przez: https://usosweb.uwb.edu.pl/kontroler.
php?_action=katalog?2/przedmioty/pokazPrzedmiot&prz_kod=0400-KN2-2DMF, dostep:
27 marca 2016), mimo swojej obiecujacej nazwy przedmiot ten skupia si¢ na roli muzyki
w ramach warstwy dzwiekowej. Prowadzacy — prof. Edward Kulikowski — jest z wyksztat-
cenia i zawodu dyrygentem.

3 Kierunek: filmoznawstwo, studia stacjonarne I stopnia; 20 godzin, zakonczony za-
liczeniem na ocene — na drugim roku studidw. Szczegdtowy sylabus przedmiotu ani na-
zwisko prowadzacego nie zostaly jeszcze upublicznione.

% Kierunek: kulturoznawstwo, specjalnos¢: filmoznawstwo, studia stacjonarne
II stopnia; 20 godzin, zakoniczony zaliczeniem na ocene — w drugim semestrze studiow.
Szczegdtowy sylabus przedmiotu ani nazwisko prowadzacego takze nie zostaly jeszcze
upublicznione.
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kierunku ,muzykologia” potencjalnie uzasadniony przedmiot , muzyka
filmowa” znalez¢ mozna tylko na wybranych uczelniach®.

Co szczegdlnie zastanawiajace, takze uczelnie edukujace adeptow
sztuki filmowej nie zapewniaja im gruntownego wyksztalcenia dotycza-
cego dzwieku filmowego*. Wsrdd niematej ilosci przedmiotéow doty-
czacych obrazu filmowego (kompozycji, narracji, realizacji; scenografii,
kostiumow itd.), rzuca si¢ w oczy — jak sie¢ wydaje* — niewystarczajaca
ilos¢ godzin poswigconych zagadnieniom dzwigkowym. W najwigkszej
publicznej uczelni o profilu filmowym, Panistwowej Wyzszej Szkole Fil-
mowej, Telewizyjnej i Teatralnej w Lodzi**, w piecioletnim stacjonarnym
cyklu edukagji kierownicy produkcji*” dopiero na ostatnim roku studidéw

% Na przyklad na Uniwersytecie Jagiellonskim (przedmiot fakultatywny [!], konwer-
satorium w wymiarze 30 godzin, zakonczone zaliczeniem na ocene, prowadzony przez dr
Anne Piotrowska; sylabus dostepny na stronie Instytutu Muzykologii UJ: http://www.uj.edu.
pl/documents/6464892/c0b1610b-b8c2-4606-9cc9-749011ac2d80, dostep: 26 marca 2016).

* Obecnie w Polsce jedynie na dwdch uczelniach muzycznych (Akademia Muzyczna
im. Feliksa Nowowiejskiego w Bydgoszczy — studia licencjackie oraz Uniwersytet Muzycz-
ny Fryderyka Chopina w Warszawie — studia licencjackie i magisterskie) ksztalci si¢ za-
wodowych rezyseréow (operatoréw) dzwieku. Zastanawiajacy jest fakt, ze specjalistyczne
studia w zakresie rezyserii dzwigeku w filmie, telewizji i multimediach organizowane sa
na Uniwersytecie Muzycznym, podczas gdy na panstwowych uczelniach dedykowanym
zawodom filmowym nie sq one w ogdle prowadzone. Istnieje oczywiscie takze szereg
niepanstwowych instytucji, przyuczajacych do zawodu operatora dzwieku (na przyktad
dwuletnia Akademia Filmu i Telewizji w Warszawie).

Odrebng kwestia pozostaje ksztalcenie kompozytorow muzyki filmowej, ktére
w przypadku Polski (w przeciwienstwie do krajow zachodnich) najtagodniej okresli¢ moz-
na by jako funkcjonujace ,w powijakach” (Akademia Muzyczna im. Grazyny i Kiejstuta
Bacewiczow w Lodzi - studia licencjackie w zakresie kompozycji muzyki filmowej; Aka-
demia Muzyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu — studia podyplomowe w zakresie
kompozycji specjalnej, komputerowej oraz muzyki teatralnej i filmowej). Ze wzgledu na
zawito$¢ tej problematyki, uwarunkowania i jakos¢ ksztatcenia rezyseréw dzwieku oraz
kompozytoréw nie zostanie przedyskutowana na tamach tego tekstu.

* To spostrzezenie wynika z prywatnych doswiadczen zawodowych autorki niniej-
szego tekstu. Wielokrotnie miatam okazje wspotpracowa¢ w charakterze operatora i re-
zysera dzwigku ze studentami kierunkéw filmowych (montaz, rezyseria, wydziat opera-
torski) najwybitniejszych polskich uczelni (Szkota Filmowa w Lodzi, Uniwersytet Slaski
w Katowicach) — i niemal kazdorazowo napotykatam opér zdradzajacy braki w wiedzy
i umiejetnosciach dotyczacych zaréwno uwarunkowan technologicznych pracy z dzwie-
kiem (podczas zdje¢ i w postprodukgji filmu), jak i w zakresie mozliwosci ksztattowania
struktury filmu z pomoca sciezki dzwigkowej.

% Szkota Filmowa w Lodzi, takze ze wzgledu na jej powszechne powazanie, zostata
wybrana jako reprezentatywny przyklad uczelni filmowej na potrzeby niniejszego arty-
kutu. Sytuacje analogicznag mozna by przesledzi¢ na przykladzie dowolnej innej szkoty
filmowej w Polsce (takze niepanstwowej).

¥ Szczegodtowa siatka godzin dostepna przez: http://www.filmschool.lodz.pl/studia/
specjalnosc/organizacja-produkgji-filmowej-i-telewizyjnej/11 (dostep: 22 marca 2016).
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odbywaja zaledwie 30-godzinne ¢wiczenia z przedmiotu ,opracowanie
dzwigkowe filmu — muzyka filmowa”; nieco wigcej zaje¢ maja studenci
sztuki operatorskiej*® (w sumie 120 godzin dydaktycznych: ,dzwiek w fil-
mie” — 30 godzin wykladu oraz 30 godzin ¢wiczen; ,muzyka filmowa”
- 60 godzin wykltadow — wszystkie zajecia na pierwszym roku studiow).
Zdecydowanie najwiecej tego rodzaju przedmiotéw — co, ze wzgledu na
specyfike zawodow, wydaje sie bardzo uzasadnione — proponuje sie stu-
dentom rezyserii* — w sumie 210 godzin dydaktycznych w trakcie trzech
pierwszych semestrow studiow, w ramach przedmiotow ,struktura sciez-
ki dzwigekowej” (90 godzin), ,podstawy technologii dzwieku” (15 go-
dzin) oraz ,muzyka filmowa” (105 godzin!*’) oraz montazu*' — w sumie
375 godzin dydaktycznych roztozonych na caty okres studiow, w ramach
przedmiotéw: , muzyka filmowa” (120 godzin), ,technika i technologia
dzwieku” (60 godzin), ,realizacja dZzwieku w filmie” (120 godzin), ,kre-
acja dzwieku w filmie”** (75 godzin). Najbardziej zastanawiajacy wydaje
si¢ brak analitycznego przedmiotu ,estetyka dzwieku w filmie” (lub po-
krewnego) dla studentéw Wydziatu Rezyserii, a takze fakt zblokowania
zagadnien dzwiekowych w pierwszej fazie studiow i catkowite ich pomi-
nigcie w dalszych latach.

Trudnos$ci w nauczaniu przedmiotéw zwiazanych z dzwiekiem i mu-
zyka w filmie sg analogiczne, jak te zwigzane z nauczaniem muzyki oraz
edukacji filmowej na wczesniejszych etapach szkolnictwa, zatem: brak
wczesniej trenowanej umiejetnosci aktywnego, analitycznego stuchania,
utrudnienia logistyczne, a przede wszystkim — brak konkretnych kompe-
tencji wyktadowcdéw w tym zakresie. Od bardzo dawna dyskutuje sig, kto
powinien prowadzi¢ zajecia z dzwigku czy muzyki filmowej na uczelniach

% Szczegdlowa siatka godzin dostepna przez: http://www.filmschool.lodz.pl/fileups/
spm/20131119124508-sztuka-operatorska-2013-14.pdf (dostep: 22 marca 2016).

¥ Szczegodtowa siatka godzin dostepna przez: http://www.filmschool.lodz.pl/fileups/
spm/20151105152708-siatka-programowa-rez-jednolite.pdf (dostep: 25 marca 2016).

% Warto zwréci¢ uwage na dysproporcje wymiaru godzinowego — zajecia z muzy-
ki filmowej zajmuja potowe czasu przeznaczonego na omowienie wszystkich zagadnien
dzwiekowych, przy czym nalezy przypuszczaé, ze w ramach pozostatych zaje¢ takze po-
dejmowany jest temat muzyki filmowe;j.

41 Szczegodtowa siatka godzin dostepna przez: http://www.filmschool.lodz.pl/studia/
specjalnosc/montaz-filmowy/5 (dostep: 22 marca 2016).

2 Warto zwroéci¢ uwage na fakt wiekszej ilosci zaje¢ dotyczacych dzwieku na kie-
runku montaz wzgledem kierunku rezyseria. Szczegolnie zagadkowym jest, Ze przedmiot
,kreacja dzwigku w filmie” (wedtug siatek godzin jest to jedyny przedmiot prowadzony
czeSciowo przez aktywnego zawodowo operatora dzwieku — dr hab. Joanne Napieral-
ska) przeznaczony jest dla montazystow. Moze to wynikac¢ z tendencji produkcyjnych we
wspotczesnym przemysle filmowym, a szczegolnie telewizyjnym, by montazysta obrazu
umiat samodzielnie przygotowac takze opracowanie dzwieku w filmie.
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wyzszych. Z racji wspomnianych luk programowych, po ukonczeniu stu-
diow do nauczania takiego przedmiotu pelnych kompetencji nie zyskuje
ani filmoznawca, ani muzykolog, ani absolwent kierunkdéw stricte mu-
zycznych (kompozycja, teoria muzyki). Zagadnienia te pozostaja bowiem
na styku wiedzy i kompetencji filmoznawczych, muzycznych, wymagaja
szczegollnego stopnia wrazliwosci i umiejetnosci stuchowych potencjal-
nego wyktadowcy, a z racji swej efemerycznosci — sa niezwykle trudne
w werbalizagji i opisie.

Zagadnieniem z tymi trudno$ciami powigzanym jest kwestia pis-
miennictwa dotyczacego omawianych problemoéw. Na polskim rynku
wydawniczym dostepne sa jedynie nieliczne pozycje dotyczace dzwigku
i muzyki filmowej; Zadna z nich nie osiggneta statusu kompletnej czy tez
przegladowej. Kanoniczng pozycja jest oczywiscie Estetyka muzyki filmo-
wej Zofii Lissy®, bedaca propozycja z pogranicza muzykologii filmowej
i filozofii, oraz inne dziela z dorobku tej autorki. Cenione sa takze prace
prof. Alicji Helman — muzykolozki i filmoznawczyni, zajmujacej sie mie-
dzy innymi zagadnieniami z zakresu historii i estetyki muzyki filmowej*.
Wsrod nowszych wydawnictw warto wymienic ksigzke Iwony Sowinskiej
Dzwigki i obrazy. O stuchaniu filméw* — co wyjatkowe i warte podkreslenia,
pozydja ta traktuje dZwiek w filmie jako integralng catos¢, nie wskazujac
na wyrozniajaca sie¢ role muzyki filmowej, a takze podejmuje szereg za-
gadnien zwiazanych z percepcja dzwigku filmowego — oraz interesujaca,
cho¢ zaliczajaca sie ponownie do literatury szczegolowej ksiazke Anny
Piotrowskiej O muzyce i filmie. Wprowadzenie do muzykologii filmowej*.

Wymienione pozycje sa ksigzkami poswieconymi problemom ze
spektrum szeroko rozumianego dZzwigku filmowego, ale z caly czas za-
uwazalna dominacja muzyki filmowej. Zagadnienia dzwigkowe sa takze
podejmowane w wielu pozycjach o charakterze przegladowym czy tez
podrecznikowym z zakresu wiedzy o filmie, jak chocby Podstawy wiedzy
o filmie Alicji Helman i Andrzeja Pitrusa®, monumentalny (cho¢ odrzucany

# Por. Zofia Lissa, Estetyka muzyki filmowej, Krakow 1964.

# Por. Alicja Helman, Rola muzyki filmowej, Warszawa 1966; eadem, Na sciezce dZwigko-
wej, Krakow 1964, oraz szereg mniejszych tekstéw opublikowanych na famach czasopism
filmowych.

# Por. Iwona Sowinska, DZwigki i obrazy. O stuchaniu filmow, Katowice 2011, oraz sze-
reg publikagji z zakresu muzykologii filmowej, na przyktad eadem, Polska muzyka filmowa
w latach 1945-1968, Katowice 2006, czy eadem, Chopin idzie do kina, Krakéw 2013.

% Por. Anna G. Piotrowska, O muzyce i filmie. Wprowadzenie do muzykologii filmowej,
Krakéw 2014. Dodatkowq zaletq tej pozydji jest szczegdtowy i kompetentny opis zagad-
nien zwigzanych z filmowym musicalem (w drugiej czesci tomu).

4 Por. Alicja Helman, Andrzej Pitrus, Podstawy wiedzy o filmie, Gdansk 2008, rozdzia-
ty: DZwiek oraz Muzyka. Ogromna zaletq tej pozycji jest dotaczenie do przekrojowych roz-
wazan teoretycznych analiz filmowych, unaoczniajacych omawiane zagadnienia.
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przez akademickie filmoznawstwo) Jezyk filmu Jerzego Plazewskiego*, ce-
niona w $wiecie Film Art: Sztuka filmowa. Wprowadzenie Davida Bordwella
i Kristin Thompson®, czy nawet popularnonaukowe Kino bez tajemnic™.

Z drugiej strony, brak dotychczas w Polsce™ pozycji kompleksowej,
ktora w sposob problemowy i przekrojowy opisywataby zagadnienia
zwigzane z dzwigkiem filmowym. Na poziomie realizacyjnym ten postu-
lat w duzej mierze spetnia DZwick w filmie Malgorzaty Przedpetskiej-Bie-
niek>’; nadzieja napawato takze polskie wydanie ksiazki DzZwiek w filmie.
Teoria i praktyka Davida Lewisa Yewdalla®, jednak niedoskonate ttuma-
czenie oraz stricte technologiczny charakter publikacji nadat jej charakter
niszowy, przystepny jedynie dla praktykow filmowych na wysokim stop-
niu zaawansowania zawodowego. Nadal brakuje jednak wydawnictwa na
prawach podrecznika, prezentujacego przeglad dzwiekowych zagadnien
estetycznych i teoretycznych wraz z przyktadami, ktéry pozwoli zaréwno
filmoznawcom, adeptom sztuki filmowej, jak i zainteresowanym widzom
na przeanalizowanie najwazniejszych choc¢by kwestii w sposob szczego-
towy i doglebny.

Jakkolwiek dramatyczny obraz rysuje si¢ na podstawie dotychcza-
sowych analiz, wydaje si¢, ze w ostatnich latach zaobserwowac¢ mozna
dobra zmiane polegajaca na zwigkszeniu obecnosci i popularnosci zagad-
nient zwiazanych z dzwigkiem oraz muzyka filmowa w dziataniach fe-
stiwalowych oraz pozaszkolnych instytucji edukacji filmowej>. Dotyczy
to zaréwno upowszechnienia tej tematyki wsrdd szerokiej widowni i jej
edukacji u podstaw, jak i doksztalcania profesjonalistow.

% Por. Jerzy Plazewski, Jezyk filmu, Warszawa 1982, lub inne wydania.

# Por. David Bordwell, Kristin Thompson, Film Art: Sztuka Filmowa. Wprowadzenie,
ttum. B. Rosinska, Warszawa 2010.

% Por. Ewelina Nurczynska-Fidelska, Konrad Klejsa, Tomasz Ktys, Piotr Sitarski,
Kino bez tajemnic, Warszawa 2009.

! Na rynku anglosaskim nie brakuje pozycji dotyczacych zaréwno teorii i analizy
dzwieku w filmie, jak i praktyki dzwiekowej. Sg one jednak stosunkowo trudno dostepne,
a ich zdobycie pociaga za soba nierzadko duze koszta. Przykladem takiej pozycji moze
by¢ Film Sound. Theory and Practice, eds. Elisabeth Weis and John Belton, New York 1985,
czy dzieta Michela Chiona — dostepne w jezyku angielskim. Takze jakos¢ polskich wydan
(przede wszystkim ttumaczen) tego rodzaju pozycji pozostaje dyskusyjna.

2 Por. Malgorzata Przedpetska-Bieniek, DZwigk w filmie, Warszawa 2012, lub wydanie
wczesniejsze.

% Por. David Lewis Yewdall, DZwiek w filmie. Teoria i praktyka, ttum. R. Ochnio, War-
szawa 2011.

% W dalszej czesci artykutu przyblizone zostang wybrane inicjatywy, ktére — w su-
biektywnej ocenie autorki — reprezentowaty wysoki poziom merytoryczny lub sa szcze-
golnie istotne z omawianej perspektywy. Przeglad ten nie wyczerpuje tematu, jednakze
stanowi przekrojowe zestawienie najciekawszych tematycznych wydarzen.
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Jedna z pierwszych inicjatyw tego rodzaju dostepnych dla stosunko-
wo obszernej grupy widzow bylo wprowadzenie na Migdzynarodowym
Festiwalu Filmowym T-Mobile Nowe Horyzonty sekgji ,Nowe Horyzon-
ty Jezyka Filmowego”, ktora — w swojej czwartej odstonie, w roku 2012
- odbytla si¢ pod hastem ,dzwiek w filmie”. Przegladowi skladajacemu si¢
z 10 niezwykle interesujacych dziet filmowych® towarzyszyly spotkania
z twércami — nie tylko rezyserami, opowiadajacymi o swoich zamierze-
niach artystycznych, ale takze rezyserami dzwigku, bedacymi praktycz-
nymi realizatorami rezyserskich zamierzen, a zarazem — wspottwdrcami
owych dziet*. Opowiadali oni zaréwno o technicznych czy tez techno-
logicznych uwarunkowaniach realizacji dzwieku filmowego w réznych
okresach historii kinematografii (rezyser Piotr Szulkin w odniesieniu
do swego filmu Golem [1979], ale takze rezyser dzwieku Jacek Hamela —
w kontekscie Rézy Wojciecha Smarzowskiego [2011]), jak i o mozliwos-
ciach artystycznego zakomponowania dzwigku® czy ksztattowania punk-
tu widzenia/styszenia za pomoca umiejetnego konstruowania warstwy
dzwiekowej. Cyklowi pokazow i dyskusji towarzyszyta premiera pierw-
szego polskiego wydania waznej pozycji ksiazkowej dotyczacej dzwieku
w filmie — Audiowizji Michela Chiona.

Analogiczny przeglad, dotyczacy jednak dZzwigku stricte w filmie doku-
mentalnym, odbyl sie na festiwalu Camerimage w roku 2015. Sekgja ,, Obrazy
dzwieku na Camerimage” objeta 12 polskich i zagranicznych filmow do-
kumentalnych, charakteryzujacych sig, jak pisze we wprowadzeniu kura-
tor sekcji dokumentalnej Michat Dudziewicz, ,niezwykle twdrcza funkcja
dzwigku, partytura i orkiestracja brzmieniowa, petniaca role dodatkowego

® Lista poruszanych zagadnien wraz ze spisem prezentowanych filméw dostepna
przez: https://www.nowehoryzonty.pl/artykul.do?id=1349 (dostep: 25 marca 2016).

% Bardzo interesujaca inicjatywa bylo dotaczenie do festiwalowego katalogu Mafe-
go alfabetu dzwieku skonstruowanego przez kuratora sekcji — Jana Topolskiego, ktéry miat
na celu przyblizenie zainteresowanym najwazniejszych wyrazen zwiazanych z analiza
dzwieku filmowego. Por. Jan Topolski, Maty alfabet dzwieku, [w:] Katalog 12. Miedzynarodo-
wego Festiwalu Filmowego T-Mobile Nowe Horyzonty, Wroctaw 2012, s. 221-231.

% To sformutowanie ukut w polskim piSmiennictwie filmoznawczym prof. Henryk
Kuzniak, opisujac swoja dziatalno$¢ artystyczna przy realizacji warstwy dzwiekowej filmu
Na wylot (rez. Grzegorz Krélikiewicz, Polska 1972). Por. Henryk Kuzniak, Analiza struktu-
ralna i tresciowa obrazu filmowego. Punkt wyjscia dla uksztattowania warstwy dzZwigkowej filmu,
Warsztat Realizatora Filmowego i TV, z. 3, £.6dz 1995.

% Por. Michel Chion, Audio-wizja... Trzeba zwrdci¢ uwage na, niestety, wyjatkowo
nieudane ttumaczenie tej ksigzki. Przygotowanie ttumaczenia tak trudnej pozycji, balan-
sujacej na pograniczu wielu dziedzin sztuki, niewatpliwie stanowi ogromne wyzwanie,
jednakze w tak szczegdlnych przypadkach warto bytoby poddac tekst korekcie spegjalisty
z zakresu dzwigku w filmie. Rezygnacja z takiego zabiegu spowodowata liczne wypacze-
nia sensu oryginalnego tekstu Michela Chiona.
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komentarza do prawdziwych wydarzen”®. Wartym docenienia jest, ze
taka sekcja zostata zaproponowana widowni w ramach Miedzynarodo-
wego Festiwalu Sztuki Autoréw Zdje¢ Filmowych, zatem typowo $rodo-
wiskowej imprezy, skupiajacej przede wszystkim operatorow obrazu oraz
rezyseréw filmowych. Kolejnym atutem tego przegladu byt fakt doboru
dwunastu wspdtczesnych filméw, wyprodukowanych w latach 2014-2015,
co pozwolito na udowodnienie, ze kreacyjne mozliwosci dzwieku filmo-
wego wciaz sa przez tworcow eksplorowane, rozwijane i wykorzystywa-
ne, dzigki czemu nieustannie rozszerza si¢ tradycyjne rozumienie filmu
dokumentalnego jako tworczej interpretacji rzeczywistosci.

Takze na festiwalu Camerimage w roku 2015, Nagrode Specjalna Ca-
merimage ,dla montazysty ze szczegdlng wrazliwoscia wizualng” ode-
bral wybitny amerykanski montazysta obrazu i dzwieku Walter Murch.
To znamienna posta¢, bowiem, wbrew panujacym w srodowisku filmo-
wym ostrym podzialom na autoréow obrazu i — niejako w opozycji — au-
torow dzwieku, faczy on te dwie profesje w sposdb niekwestionowanie
mistrzowski — jest wielokrotnym laureatem Oscara, w tym nagrod za naj-
lepszy montaz oraz za najlepszy montaz dzwieku w filmie Angielski pacjent
(rez. Anthony Minghella, 1996). Przy okazji pobytu w Bydgoszczy odbyly
si¢ prelekcje oraz spotkania z Walterem Murchem, na ktorych analizowa-
no i dyskutowano zaréwno zagadnienia montazowe, jak i dzwiekowe®.

Wprawdzie dzwiek filmowy jako catos$¢ nie doczekat sie jeszcze od-
rebnego festiwalu, ale od wielu lat duza popularnoscia ciesza sie roznego
rodzaju imprezy zwigzane z upowszechnianiem muzyki filmowej. Obok
nierzadko spotykanych lokalnych festiwali oraz przegladéow poswieco-
nych poszczegdlnym tworcom lub kompozytorom®, w Polsce odbywaja
si¢ ogromne miedzynarodowe imprezy o takim charakterze. Wérdd naj-
wazniejszych wymienic trzeba PGING Transatlantyk Festival (pierwotnie:

¥ Por. Michatl Dudziewicz, Obrazy dzwicku na Camerimage, dostepny przez: http://
www.camerimage.pl/pl/Obrazy-Dzwieku-Na-Camerimage.html (dostep: 25 marca 2016).

% To unikalne potaczenie kompetencji widoczne jest takze w jego najpopularniejszej
ksigzce — W mgnieniu oka. Sztuka montazu filmowego. Laczy ona w jedna narracje spostrzeze-
nia dotyczace montazu obrazu i dzwigku, ze szczegdlnym uwzglednieniem oddziatywa-
nia tychze na widza. (Por. Walter Murch, W mgnieniu oka. Sztuka montazu filmowego, thum.
K. Karpinska, Warszawa 2006.)

! Przykladem cyklicznego wydarzenia tego rodzaju jest Festiwal Muzyki Filmowej
Krzysztofa Komedy, odbywajacy sie w tym roku (2016) juz po raz ésmy. Szczegdtowe in-
formacje dostepne przez: http://www.fmfkk.pl (dostep: 25 marca 2016).

Takze Muzeum Kinematografii w Lodzi organizowalo doroczny Festiwal Muzyki
Filmowej, majacy na celu prezentacje dorobku wybranego kompozytora. W ciggu niemal
20 lat dziatalnosci Festiwalu zaprezentowano dorobek Wojciecha Kilara (1997), Krzesimi-
ra Debskiego (2002), Henryka Kuzniaka (2006), Jerzego Satanowskiego (2009) oraz wielu
innych wybitnych twdrcow.
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Miedzynarodowy Festiwal Filmu i Muzyki Transatlantyk) oraz krakow-
ski Festiwal Muzyki Filmowej. Utworzony przez Jana A.P. Kaczmarka
(laureata Oscara za muzyke do filmu Marzyciel, rez. Marc Foster, w roku
2005) Transatlantyk to w zatozeniu , artystyczna platforma, ktéra poprzez
muzyke i film buduje silniejsze zwiazki miedzy spoteczenistwem, sztu-
ka i $rodowiskiem, inspiruje dyskusje na aktualne tematy spoleczne”®;
oprocz pokazow filmowych i wydarzent muzycznych organizatorzy pro-
ponuja uczestnikom caly szereg wydarzen o charakterze edukacyjnym:
spotkania z tworcami (takze kompozytorami), masterclasses oraz war-
sztaty dla profesjonalistow®, ale takze warsztaty dla dzieci i mlodzie-
zy oraz dla oséb niedowidzacych, spotkania i panele dyskusyjne®. Na
uwage zastuguja tez coroczne konkursy kompozytorskie: Transatlantyk
Instant Composition Contest, polegajacy na symulutanicznej kompozycji-
-improwizacji na zywo do wskazanego przez jury fragmentu filmowego®,
oraz Transatlantyk Film Music Competition, ktérego uczestnicy proszeni
sa 0 przygotowanie i zrealizowanie autorskiego opracowania muzyczne-
go wskazanego fragmentu filmowego®.

O ile Transatlantyk wydaje si¢ by¢ w duzej mierze dedykowany
twdrcom, Festiwal Muzyki Filmowej w Krakowie to przede wszystkim
uczta dla widzéw-melomanow. Wspotorganizowany przez RMF Classic
Festiwal cieszy si¢ niestabnaca renoma na caltym swiecie, dzieki czemu
co roku gosci¢ moze najwybitniejszych tworcow i kompozytoréw muzyki
filmowej. Obok aranzowanych z rozmachem koncertow muzyki filmowej
na zywo (z towarzyszeniem wysokiej jako$ci obrazu filmowego, do kto-
rego byta komponowana), mtodzi adepci sztuki kompozytorskiej moga
wzia¢ udzial w masterclasses oraz warsztatach dotyczacych zaréwno

2 Informagje z oficjalnej strony internetowej festiwalu, dostepne przez: http://transat-
lantyk.org/pl/pages/najlepsze-swiatowe-kino-i-muzyka (dostep: 25 marca 2016).

 Zestawienie proponowanych na zeszltorocznej edycji festiwalu warsztatéw dostep-
ne przez: http://transatlantyk.org/pl/program/2015/edukacja-inspiracje/warsztaty-zapisy-
-trwaja (dostep: 25 marca 2016). Na szczegolna uwage w kontekscie niniejszego artykutu
zastuguje analityczny warsztat pt. Alicja w krainie czaréw Danny’ego Elfmana: fantastyczne
potaczenie muzyki i obrazu.

¢ Zestawienie proponowanych na zesztorocznej edycji festiwalu paneli dostepne
przez: http://transatlantyk.org/pl/program/2015/edukacja-inspiracje/panele—2 (dostep:
25 marca 2016). Uwage zwraca panel dotyczacy dystrybucji audiobookéw, odbywajacy sie
pod hastem Film bez obrazu, czyli stuchowiska w akcji.

© Szczegoly dotyczace konkursu dostepne przez: http://transatlantyk.org/pl/pro-
gram/2016/muzyka/konkursy-kompozytorskie —2/transatlantyk-instant-composition-
-contest—4 (dostep: 25 marca 2016).

% Szczegdly dotyczace konkursu dostepne przez: http://transatlantyk.org/pl/pro-
gram/2016/muzyka/konkursy-kompozytorskie —3/transatlantyk-film-music-competi-
tion-2016 (dostep: 25 marca 2016).
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kompozydji, jak i produkcji muzyki filmowej, a takze zglosi¢ swoje prace
do prestizowego konkursu Young Talent Award, ktérego laureaci maja
szanse zaprezentowania swoich dziel festiwalowej publicznosci, a takze
przedstawicielom branzy filmowej i muzycznej z kraju i zagranicy. Oprdcz
warsztatéw branzowych, FMF organizuje szereg innych atrakcji dla r6z-
nych grup wiekowych, miedzy innymi warsztaty i koncerty dla najmtod-
szych w ramach akcji FMF 4 Kids, ktore ,,wprowadzaja dzieci w $wiat
muzyki filmowej, ksztattujac ich zainteresowania oraz wrazliwos¢”®. Co
wazne, Krakowskie Biuro Festiwalowe (organizator festiwalu) swoje dzia-
fania — na mniejsza skale — utrzymuje takze w okresach pomiedzy festiwa-
lami, nie ograniczajac si¢ do popularyzacji muzyki stricte filmowe;j.

Obok koncertéw bedacych elementami festiwali filmowych, coraz
czesciej organizuje sie tez imprezy samodzielne, dedykowane danemu
tworcy (najczesciej kompozytorowi) lub tematowi wiodacemu (na przy-
ktad muzyka z Gwiezdnych wojen czy filméw o Jamesie Bondzie). Wsrod
najbardziej popularnych wymieni¢ mozna wydarzenie: ,Hans Zimmer.
Koncert muzyki filmowej”, ktére premierowo w Polsce zaprezentowano
w listopadzie 2015 roku, a w zwigzku z duzym zainteresowaniem na rok
2016 zaplanowano mu trase koncertowa; warto zauwazy¢, ze koncerty te
odbywaja si¢ w ogromnych halach, mogacych pomiesci¢ kilkutysieczna
widownie, a nietanie bilety wyprzedaja si¢ z wyprzedzeniem. Na listo-
pad 2016 zaplanowano tez kolejne koncerty z cyklu John Williams Tribute
Show — tym razem w Hali Ludowej we Wroctawiu. Oprdcz koncertéw de-
dykowanych najwybitniejszym tworcom coraz czesciej organizowane sa
tez takie, w programie ktorych ustysze¢ mozna najbardziej znane przeboje
muzyki filmowej niezawezajace si¢ do tworczosci jednego autora; przy-
ktadem takiej inicjatywy jest seria Koncertéw Muzyki Filmowej®, a takze
koncerty przygotowywane przez Polska Orkiestre Muzyki Filmowej pod
kierownictwem i dyrekcja ks. Przemystawa Pasternaka®, na ktérych wy-
konywane sa takze hity z polskich filméw. Ogromna popularnoscia ciesza
sie tez wydawnictwa ptytowe, prezentujace Sciezki dzwiekowe z filmow?™.

¢ Cytat z oficjalnej strony Krakowskiego Biura Festiwalowego, dostepny przez:
http://krakow.pl/informacje/148863,331, komunikat,edukacyjna_rola_krakowskiego_biu-
ra_festiwalowego.html (dostep: 25 marca 2016).

% Szczegdtowe informacje dostepne przez: http://koncertfilmowy.pl/dowiedz-sie-
-wiecej (dostep: 25 marca 2016).

% Szczegodtowe informacje dostepne przez: http://www.polmus.com/#/Pol%20home
(dostep: 25 marca 2016).

0 Przede wszystkim z filmow hollywoodzkich, ale warto zwrdci¢ uwage chocby na
album z muzyka z filmu Excentrycy, czyli po stonecznej stronie ulicy (rez. Janusz Majewski,
2015), ktory osiagnat ostatnio status Ztotej Ptyty. Sukces plyty i filmu (w recenzjach pod-
kreslano przede wszystkim ogromna site i wartos¢ muzyki w tym dziele) stat si¢ impulsem
do stworzenia musicalu opartego na fabule filmu, ktérego punktem centralnym sa wtasnie
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Oddzielna galezia przedsiewzie¢ zwiazanych z upowszechnianiem
muzyki filmowej sa wydarzenia odbywajace si¢ pod hastem Muzyka na
Zywo do filmow niemych. Takie seanse spotyka sie¢ coraz czesciej, zaréwno
w kinach lokalnych, jak w formie tras filmowo-koncertowych. Z ontolo-
gicznego punktu widzenia tego rodzaju inicjatywy dowodza roztacznosci
tkanki dzwigkowej i wizualnej w filmie, jednakze, biorac pod uwage roz-
norodno$¢ srodkow wykorzystywanych przez wspodtczesnych artystow do
udzwigkowienia czy tez umuzycznienia filmow niemych, moga by¢ punk-
tem wyjscia do dyskusji o zmieniajacej sie funkgji i specyfice muzyki w fil-
mie. Do najciekawszych wydarzen tego rodzaju nalezy Swieto Niemego
Kina, odbywajace sie cyklicznie w warszawskim Iluzjonie czy doroczny
Festiwal Niemego Kina w krakowskim kinie Pod Baranami. Przyktadem
analogicznej inicjatywy o charakterze oddolnym jest dziatalno$¢ awangar-
dowej formacji Niemy Movie”!, ktéra opracowuje dzwigkowo (nie tylko
muzycznie!) kolejne pozycje z repertuaru kina niemego i na zaproszenie
prezentuje je zaréwno w kinach” jak i innych w instytucjach kulturalno-
-rozrywkowych (na przyktad w warszawskich klubokawiarniach).

Edukacja dotyczaca dzwigku filmowego nie zaweza si¢ jednak do
popularyzacji muzyki filmowej i edukacji w tym zakresie. Obok wspo-
minanych sekcji problemowych i zwiazanych z nimi przegladow filmo-
wych na festiwalach ogoélnopolskich, trzeba wspomniec o szeregu inicja-
tyw lokalnych dotyczacych dzwieku w filmie jako catosci. Niewatpliwie
warta zauwazenia jest dziatalnos¢ edukacyjna Narodowego Instytutu
Audiowizualnego (NINA) w Warszawie, bedaca jedna z jej aktywnosci
statutowych. Na jesieni 2015 roku pod hastem Co stycha¢ w polskim filmie
odbyt sie cykl pokazdw i spotkan z tworcami najciekawszych polskich
filmow dokumentalnych i fabularnych powstatych w ostatnim roku. Za-
proszeni przez kuratorke cyklu, dziennikarke filmowa Ole Salwe, rezyse-
rzy oraz operatorzy dzwieku wprowadzili szeroka publiczno$¢ w tajni-
ki filmowego warsztatu dzwiekowego. Mimo sceptycyzmu dotyczacego
kompetencji kuratorki cyklu w zakresie dzwieku filmowego”™, ogromna

standardy jazzowe, specjalnie przygotowane na potrzeby filmu (premiera Krdla Swingu
w rez. Sebastiana Gonciarza, pod kierownictwem muzycznym Wiestawa Pieregordlki od-
bedzie sie 8 kwietnia 2016 w Hali Ludowej we Wroctawiu).

' Szczegotowe informacje dostepne przez: http://www.niemymovie.com/index.php
(dostep: 25 marca 2016).

2 Na przyktad w ramach cyklu Niemy Movie w Kinie Praha, szczegétowe informacje
dostepne przez: http://www .kinopraha.pl/cykl/niemy-movie-kinie-praha (dostep: 25 mar-
ca 2016).

7 Sama Ola Salwa w rozmowie z autorka niniejszego tekstu podkreslata, Ze nie ma
kompetencji szczegdtowych dotyczacych dzwieku w filmie, i podstawowym jej celem byto
rozpoczecie dyskusji na temat, ktory — jak jej sie (stusznie) wydawato — pozostaje niejako
na uboczu dyskusji o filmie.
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warto$cia okazala sie przystepnos¢ prowadzonych rozmoéow, w duzej mie-
rze bazujaca na uzywaniu intuicyjnych pojec¢ i sformulowan, a takze na
objasnianiu omawianych zagadnien na bardzo podstawowym, zrozumia-
tym dla kazdego widza, poziomie. O randze i zainteresowaniu cyklem
$wiadczy¢ moze chroniczny niedobdr miejsc na widowni sali projekcyijnej
w siedzibie NINA, a takze przeciagajace si¢ przy aktywnym udziale wi-
dzéw do poznych godzin wieczornych dyskusje z autorami, nierzadko
wykraczajace poza temat danego filmu na obszary szeroko pojetej estetyki
dzwieku w filmie.

Nie brakuje takze inicjatyw srodowiskowych, majacych na celu po-
prawe stanu $wiadomosci i wiedzy profesjonalnych twércéw filmowych
w zakresie dzwigeku w filmie. Prymat na tym polu wiedzie Stowarzyszenie
Film 1,2 zrzeszajace przede wszystkim mtodych adeptéw sztuki. Z inicja-
tywy Pauliny Bocheniskiej, rezyser dzwieku, we wspdtpracy z Toya Studios
w Lodzi odbywaja si¢ cyklicznie warsztaty dotyczace dzwigku w filmie.
Udziat w nich wzia¢ moze kazda zainteresowana osoba, ktéra zglosi chec
uczestnictwa i przekonujaco uzasadni swoje zgloszenie, a wsréd wykta-
dowcédw omawiajacych wybrane zagadnienia dotyczace dzwigeku w filmie
(w formie case studies, prezentacji, warsztatow, Q&As...) spotka¢ mozna
najwybitniejsze osobowosci polskiego dzwieku filmowego (Jacek Hamela,
Agata Chodyra, Marcin Lenarczyk, Michat Kosterkiewicz, Piotr Knop oraz
wielu innych) i nie tylko (organizowane sa takze warsztaty z producen-
tami, prawnikami, montazystami obrazu i autorami scenariuszy, na kto-
rych omawiane sg zagadnienia zwigzane z réznymi aspektami produkcji
dzwiekowej na potrzeby filmu). Ta inicjatywa swoje odbicie znalazta takze
na Koszalinskim Festiwalu Debiutéw Filmowych ,Mtodzi i Film”, na kto-
rym, na zaproszenie Toya Studios, wybrani tworcy prowadza warsztaty
i panele dyskusyjne dotyczace takze dzwieku w filmie.

Biorac pod uwage wysoki, czesto wrecz $wiatowy poziom dzialan
artystycznych prezentowany przez polskich autoréw dzwieku i muzyki
filmowej, anonsowane w pierwszej czesci artykulu negatywne aspekty
edukacji w zakresie dzwigeku i muzyki w filmie wydaja si¢ trudne do bez-
dyskusyjnego przyjecia i zaakceptowania. Nie ulega niestety watpliwosci,
ze w tym zakresie potrzebna jest ogromna praca u podstaw, ktdra pozwoli
kolejnym pokoleniom w procesie edukagji i ksztalcenia zyskiwac i rozwi-
ja¢ nie tylko kompetencje wzrokowe i komunikacyjne, ale takze stricte
stuchowe. Nie tracac z horyzontu istotnej roli muzyki (kultury muzycz-
nej) w harmonijnym rozwoju czlowieka, szczegdlnie istotne wydaje sig to
zagadnienie w odniesieniu do edukagji filmowe;j.

Obecny stan edukacji w zakresie dzwigku i muzyki filmowej pozosta-
wia wiele do zyczenia. Przede wszystkim konieczne wydaje sie powszech-
ne uwrazliwianie i potrzeba nauczania aktywnego odbioru bodzcéw
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audialnych w réznych formach przekazu, a w odniesieniu do filmu —
upowszechnienie swiadomosci wspdtistnienia i wspodtdziatania dwoch
rownie istotnych warstw przekazu w dziele audiowizualnych (warstwy
audialnej i wizualnej) zaréwno wsrdéd widowni (w tym: nauczycieli, edu-
katoréw filmowych i wreszcie — ucznidw), jak i twdrcdw filmowych. Po-
dejmowane na tym polu inicjatywy daja nadzieje na stopniowa poprawe
sytuacji, jednak niezbedna wydaje sie czesciowa cho¢by zmiana podejscia
decydentéw w sprawach powszechnej edukacji do ksztaltowania i rozwi-
jania szeroko rozumianych kompetengji audialnych.

Jak zauwazyt juz w 1935 roku Leopold Blaustein, , percepcja filméw
jest rzeczywiscie latwa — ale nie jest to percepgja [...] walorow estetycznych
filmu. Wymaga ona pewnego wyksztalcenia estetycznego [...]. Postulo-
wane wyrobienie estetyczne powsta¢ za$ moze spontanicznie u nielicz-
nych jednostek, u ogétu mlodziezy natomiast moze by¢ tylko rezultatem
aktywnej postawy wychowawcow wobec sposobu percepcji filmu przez
mlodocianego widza””. Te nadal aktualne stowa w sposéb szczegdlny od-
nosza si¢ do edukacji w stuchaniu i kompetencji estetycznych w odniesie-
niu do dzwigku filmowego. Parafrazujac cytowana wczesniej wypowiedz
Michela Chiona, nie wystarczy zobaczyc film; w obliczu postepu techno-
logicznego, zapoczatkowanego przetomem dzwigkowym, a skutkujace-
go nieustajacym rozwojem horyzontéw estetycznych filmu, film trzeba
takze — a moze: przede wszystkim? — ustysze¢. Tylko bowiem polaczenie
aktywnego odbioru na obu tych ptaszczyznach daje szanse dostrzezenia
catosciowego wyrazu dziela filmowego i mozliwos¢ jego kompletnej per-
cepgji.

™ Leopold Blaustein, O afektywnej postawie wobec wptywow filmow [w:] Wptyw wycho-
wawczy filméw, Lwoéw 1935 (cytat za: Henryk Depta, Kultura filmowa — wychowanie filmowe,
Warszawa 1979, s. 83).
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Produkcja i dystrybucja filmow instruktazowych
i popularnonaukowych na przykladzie dziatalnosci
Wytworni Filmow Oswiatowych
w latach 1962-1989

Wytwornia Filmoéw Oswiatowych na state zapisata si¢ w historii pol-
skiego filmu dokumentalnego jako producent filméw krotkometrazo-
wych, ktérych twdrcami byli Wojciech Wiszniewski, Bogdan Dziworski,
Marek Koterski, Piotr Andrejew czy Piotr Szulkin, okrzyknieci pod ko-
niec lat siedemdziesiatych przez dwczesna krytyke filmowg , pokoleniem
WEQ”!. To sformulowanie bylo olbrzymim komplementem dla Wytwor-
ni, ktéra wczesniej byta przede wszystkim producentem filmoéw oswiato-
wych, niecieszacych si¢ tak wielka popularnoscia wsrod krytykow oraz
branzy, jak filmy dokumentalne produkowane przez konkurencyjna Wy-
twornie Filméw Dokumentalnych w Warszawie. Celem autora artykutu
jest nie tylko przypomnienie o tej jakze licznej (dzi$ zbiory WFO to pra-
wie piec tysiecy filmow) oraz ciekawej tworczosci, ale przede wszystkim
zwrdcenie uwagi na instytucjonalne funkcjonowanie filmu oswiatowego
w kinematografii peerelowskiej w latach 1962-1989.

Lata czterdzieste i pie¢dziesiate, najpierw w Dziale Filméw Oswiato-
wych Instytutu Filmowego, a nastepnie Wytwoérni Filméw Oswiatowych
(powotana na mocy zarzadzenia Ministra Kultury 29 grudnia 1949 roku)
charakteryzowata bardzo duza rotacja, spowodowana wieloma zmiana-
mi polityczno-gospodarczymi. W 1962 roku, gdy na czele WFO staneli
Marek Garlicki (dyrektor) i Wiadystaw Ortowski (naczelny redaktor),
sytuacja sie ustabilizowata. Na wskutek poluzowania planow produkcyj-
nych obaj dyrektorzy zapoczatkowali nowa polityke programowa, kto-
ra — lepiej lub gorzej — byta kontynuowana przez kolejnych dyrektorow
i naczelnych redaktoréw az do 1989 roku. Polityka ta charakteryzowata
si¢ przede wszystkim dopuszczeniem do glosu miodych twdrcow, wy-
kroczeniem poza formutly, jakie narzuca gatunek filmu oswiatowego, oraz
podejmowanie tematéw dotyczacych nowych technologii i mediéow?. To

1 Zob. Oskar Sobanski, Pokolenie WFO, ,Film” 1979, nr 34, s. 14-15.
2 Jerzy Peltz, Nowe plany, nowe filmy, ,Kamera” 1963, nr 4, s. 5.
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Swieze spojrzenie na program WFO spowodowato, ze Garlicki przetrwat
na stanowisku dyrektora WFO az 11 lat (do 1973 roku, kiedy to zostat
zastapiony przez Piotra Szczepanskiego), a Orlowski na stanowisku re-
daktora naczelnego do 1968 roku?, kiedy to po wydarzeniach marcowych
musial zrezygnowac z zajmowanego stanowiska. Poczatek lat szes¢dzie-
sigtych to takze stabilizacja w systemie dystrybucji filméw oswiatowych.
Do 1949 roku funkcjonujacy w ramach Instytutu Filmowego dziat filmow
oswiatowych, oprocz produkcji, zajmowat si¢ takze dystrybucja filméw
oswiatowych. Po reorganizacji w 1949 roku powstato niezalezne od WFO
przedsiebiorstwo — Centralny Osrodek Rozpowszechniania Filméw
(COREF), ktore zakonczylto swoéj zywot juz dwa lata pdzniej, gdy zostato
wiaczone w sktad Centrali Wynajmu Filmu®*. W 1957 roku ponownie zo-
stat powotany specjalny podmiot majacy zajmowac sie rozpowszechnia-
niem filmow oswiatowych, czyli Centrala Rozpowszechniania Filmow
Oswiatowych (CRFO), przemianowana cztery lata p6zniej w funkcjonuja-
cy az do 1974 roku , Filmos” (Centrala Filméw Os$wiatowych)’.

Piotr Sitarski trafnie zauwaza, ze film oswiatowy ,charakteryzuje
sie sporym zrdznicowaniem wewnetrznym, od filmu naukowego, przez
szkolny, popularnonaukowy az do instruktazowego”®. Ta niejednorod-
nos¢ tematyczna i stylistyczna, ktora od zawsze sprawiala badaczom
problemy natury terminologicznej, zostala ,rozwigzana” w strukturze
organizacyjnej Wytworni Filméw Oswiatowych. Na jej czele stat dyrektor
naczelny, a jego zastepcami byli: dyrektor ds. ekonomicznych oraz naczel-
ny redaktor (dyrektor ds. programowo-artystycznych); temu ostatniemu
podlegaty redakcje, ktore odgrywaly olbrzymia role w okresie przygoto-
wawczym produkgji filmowej. Jedna z nich byla redakcja filméw popu-
larnonaukowych, a druga redakcja filméw szkolnych i instruktazowych’.
Pierwsza z nich przygotowywata produkcje filméw etnograficznych, fil-
mow o sztuce czy filmow przyrodniczych, z kolei w tej drugiej powsta-
waly filmy dydaktyczne (przeznaczone dla szkol) oraz instruktazowe
(przeznaczane miedzy innymi dla zakladéw pracy czy panstwowych
gospodarstw rolnych). Te pierwsze byly powszechnie znane, poniewaz

* Dla poroéwnania, w latach pieédziesiatych funkcje dyrektora sprawowaty trzy oso-
by, a naczelnym redaktorem bylo az pie¢ oséb. Podaje za: Teresa Oziemska, Elzbieta Dre-
cka-Wojtyczka, Oswiatéwka. 55 lat z filmem krétkim, £.6dz 2000, s. 12-14.

* Piotr Gorczykowski, Od Instytutu Filmowego do Filmosu, ,Kamera” 1964, nr 7, s. 16.

> Maciej Lukowski, Polski film popularnonaukowy, Warszawa 1986, s. 15-16.

¢ Piotr Sitarski, Obiekty antyfilmowe: tematyka informatyczna i ksztattowanie sie postawy
autorskiej w filmach , Ludzie liczq” i , Komputery”, [w:] Cierpienie i nadzieja w twoérczosci Krzysz-
tofa Zanussiego, red. Andrzej Baczynski, Michat Dr6zdz, Michat Legan, Krakéw 2015, s. 129.

7 Ta redakcja zajmowata si¢ takze filmami reklamowymi, ktére stanowily dos¢ duza
cze$¢ produkdji filmowej WFO w latach siedemdziesigtych.
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trafialy do kin jako dodatki, a takze dostawaly nagrody na krakowskim
festiwalu filmow krotkometrazowych, co powodowalo, ze pisano o nich
w prasie (nie tylko specjalistycznej), zwracajac przede wszystkim uwage
naich walory artystyczne. Tymi drugimi prasa zajmowata si¢ rzadko (jesli
juz o nich pisano, to nie zwracano uwagi na warto$¢ artystyczna), a ich
pola eksploatagji (0 czym jeszcze bedzie mowa) byty o wiele bardziej spro-
filowane anizeli filméw popularnonaukowych. Nalezy w tym momencie
doda¢, ze w wigkszosci przypadkow produkgja tych ostatnich wynikata
z planu tematycznego Wytworni, ktéry byt corocznie ustalany przez re-
dakcje i zatwierdzany przez dyrektora, a pienigdze na ich finansowanie
pochodzity z Ministerstwa Kultury i Sztuki. Z kolei wiekszos¢ filméw in-
struktazowych i dydaktycznych byta finansowana z pieniedzy zlecenio-
dawcow, do ktérych nalezeli miedzy innymi: Ministerstwo Oswiaty i Wy-
chowania, Ministerstwo Rolnictwa, Ministerstwo Zdrowia, a takze inne
jednostki gospodarcze (na przyklad Polskie Koleje Panstwowe)?®.

Produkcja filmoéw oswiatowych

Pierwszym krokiem w realizacji filmu oswiatowego byt wybodr tematu.
W przypadku filmu zleconego (zazwyczaj filmu dydaktycznego, instruk-
tazowego lub reklamy) temat byt z géry narzucany przez zleceniodawce.
Na przyklad w 1980 roku zawarto umowe pomiedzy WFO a Zjednocze-
niem Nasiennictwa Rolniczego i Ogrodniczego, w ktorej WFO zobowia-
zata si¢ do wyprodukowania filmu instruktazowego Uprawa grochu na
nasiona w rezyserii Aleksandra Domalewskiego’ (rezysera filmu, sposrod
bedacych na etacie tworcow, wybieraty wiadze WFQO, a nie zleceniodaw-
ca) za kwote ustalong na podstawie wstepnych kalkulacji. Gdy mielismy
do czynienia z filmem finansowanym przez Ministerstwo Kultury, tematy

8 Co ciekawe, podziat obowigzujacy w produkcji WFO na filmy popularnonauko-
we i filmy dydaktyczne oraz instruktazowe zostal przeniesiony takze do literatury facho-
wej. W ksigzce o filmie popularnonaukowym autorstwa Macieja Lukowskiego (redaktora
naczelnego w latach 1974-1979 i dyrektora Wytwdrni w latach 1982-1986) odnajdziemy
podziat na: filmy naukowe (odbiorcami tego typu filmow sa Srodowiska akademickie), dy-
daktyczne (odmiang tego typu filméw bedzie film instruktazowy) oraz popularnonauko-
we (tutaj wymienione s filmy przyrodnicze, filmy o kulturze i sztuce, filmy etnograficzne,
filmy o o$wiacie zdrowotnej, filmy popularyzujace osiggniecia nauki, filmy wychowawcze
i filmy $wiatopogladowe). Podaje za: Maciej Lukowski, Polski film popularnonaukowy, War-
szawa 1986, s. 15-16.

° Aleksander Domalewski byt jednym z rezyseréw, ktérzy w latach piec¢dziesiatych
dostali tzw. ,,nakaz pracy” i po studiach w tédzkiej Szkole Filmowej zostali oddelegowani
do pracy w WEFO.
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filméw proponowali tworcy, a takze redakcja programowa'®. Wybor te-
matu powstawal w formie ,,zapisu tematu”", ktéry opiniowata redakgcja,
a nastepnie dyrektor Wytworni podejmowat decyzje o jego przyjeciu do
planu tematycznego®. Jesli decyzja byta pozytywna, filmowy temat po-
wierzano ,opiece” konkretnego redaktora zajmujacego si¢ okreslonym
typem filmow". Nastepnie rozpoczynano prace nad dokumentacja, ktéra
w przypadku filmoéw oswiatowych byta jednym z najwazniejszym eta-
pow w toku produkgji.

Maciej Lukowski pisat, ze ,film popularnonaukowy nie moze funk-
cjonowac bez pomocy nauki”!*. Piszac te stowa, Lukowski mial oczywiscie
na mysli, ze twoérey filmu popularnonaukowego (a takze dydaktycznego
i instruktazowego) potrzebuja przy stworzeniu szkica scenariusza (a na-
stepnie scenariusza) pomocy naukowcow, wyspecjalizowanych w dzie-
dzinie, ktéra ma podjac¢ produkowany film. Naukowiec, ktory decydowat
si¢ na wspotprace przy produkgji filmu deklarowat, Ze stworzy na jego
potrzeby dokumentacje naukowa. Rownolegle do niej powstawata tzw.
dokumentacja rezyserska, bedaca zapisem wiedzy rezysera na zlecony
temat. W przygotowaniach ogromna pomoca stuzyta rezyserowi bibliote-
ka, znajdujaca sie w Wytworni Filméw Oswiatowych, zawierajaca bardzo
bogaty zbiér publikacji naukowych z réznych dziedzin®. Takie dwa typy
dokumentacji powstatly, na przyktad, przy jednym z najbardziej uhonoro-
wanych filméw instruktazowych (rolniczych) w rezyserii Witolda Powa-
dy (autora wielu filmow instruktazowych). Mowa tutaj o filmie Odmiany
mieszaricowe warzyw (1976), do ktérego dokumentacje naukowa przygo-
towywatl Roch Wtodzimierz Doruchowski, genetyk pracujacy w Instytucie

10 Maciej Lukowski, Polski film..., s. 31.

' Chodzi o kilkustronicowy opis przyszitego filmu, wyjasniajacy che¢ podjecia jego
realizagji.

12 Maciej Lukowski, Polski film..., s. 32.

13 Ogladajac napisy koricowe filmow powstaltych w WFO z calg pewnoscia zauwa-
zymy, ze w okreslonych rodzajach filméw specjalizowali sie¢ poszczegolni redaktorzy.
Przyktadem niech bedzie Teresa Oziemska, z wyksztatcenia archeolog, wspotpracujaca od
polowy lat siedemdziesigtych przy wigkszosci popularnonaukowych filméw o sztuce.

4 Maciej Lukowski, Polski film..., s. 32.

5 Warto w tym momencie przywola¢ anegdote, ktéra czesto opowiada Stefan Czy-
zewski, autor zdje¢ do filméw instruktazowych Aleksandra Domalewskiego. Ot6z Doma-
lewski zawsze bardzo rzetelnie przygotowywat sie do produkgji filméw i studiowat litera-
turg fachowa. Do tego stopnia byl przekonany do swoich racji, ze w czasie zdje¢ wdawat
si¢ w kldtnie z uprawiajacymi groch, zarzucajac im, ze wykonuja poszczegdlne czynnosci
w niewtasciwy sposéb.

16 Film otrzymat I nagrode na Ogélnopolskim Festiwalu Filméw Rolniczych w Lubli-
nie oraz Il nagrode na Ogolnopolskim Festiwalu Filméw Dydaktycznych w Lodzi. Podaje
za: Katalog Wytworni Filméw Oswiatowych 19771979, £.6dz 1979, s. 138.

220



Produkgja i dystrybucja filméw instruktazowych...

Warzywnictwa w Skierniewicach, a dokumentacje rezyserska Witold Po-
wada".

Bardzo czesto autora dokumentacji naukowej zapraszano do dalszych
prac produkcyjnych w charakterze konsultanta naukowego. Umowa
z konsultantem byta skonstruowana w taki sposdb, ze 25% wynagrodze-
nia'® byto wyplacane po podpisaniu umowy, a 75% po przyjeciu przez
Wytwornie scenariusza, ktdry mial powstawac¢ przy jego pomocy. Tak
skonstruowana umowa pokazuje, ze rola konsultanta najwazniejsza byta
na etapie powstawania scenariusza, a wigec najwazniejszego dokumentu
w procesie produkgji filmowej na ktdrego podstawie powstawat potem
scenopis oraz plan generalny. Czesto zdarzato si¢ réwniez, ze film miat
kilku konsultantéw naukowych. Tak byto w przypadku filmu Bohdana
Moscickiego Harmonia dZwiekéw (1977), do ktorego zatrudniono zaréwno
specjalistow z zakresu pedagogiki jak i muzykologii®.

Jednym z najwazniejszych paragraféw umowy z konsultantem byt
paragraf drugi, méwiacy o tym, ze konsultant zobowiazany jest udzieli¢
autorowi scenariusza wskazowek o charakterze rzeczcowym?. Ten zapis
daje o sobie zna¢ w przygotowywanych przez konsultantéw opiniach, do-
tyczacych szkicow scenariusza lub scenariuszow stworzonych przez re-
zyserow. Jak mozemy si¢ domyslac, sa to zazwyczaj uwagi dotyczace ter-
minologii uzywanej przez autoréw scenariusza. Na przyklad, w recenzji
scenariusza Odmiany mieszarncowe warzyw konsultant podkresla, ze ,tresc
i forma scenariusza nie budzi zasadniczych zastrzezen”?, ale proponuje
,Maniesienie poprawek terminologicznych”*, po czym szczegdtowo pi-
sze, gdzie takie zmiany nalezy wprowadzi¢: ,str. 2 i 3 — zamiast — »partne-
row« uzy¢ terminu »komponentéw«. Wiersz 5 od dotu — zamiast »tysigce«
wstawic »setki«”%. Uwagi podobnej natury odnajdziemy w opinii do sce-
nariusza filmu Wandy Rollny Moje zeby swiadczq o mnie (1976), powstajace-
go na zlecenie Ministerstwa Oswiaty i Wychowania. Dyrektor przychodni,
w ktorej dziatal zaktad stomatologii dziecigcej stwierdzit, Ze , forma sce-
nariusza wydaje nam si¢ dobra po dokonaniu poprawek tekstowych”*,
a nastepnie zalecit, ,ze wlasciwym byloby zastosowanie nomenklatury

7 Informacja pochodzi z teczki produkcyjnej filmu Odmiany mieszaricowe warzyw.

8 Co ciekawe, jesli konsultant pracowat poza siedziba Wytwdrni, miat prawo do
zwrotu kosztéw za nocleg, podrdz i diete na takich samych zasadach jak pracownicy WFO.

19 Teczka produkcyjna filmu Harmonia dzwigku (zbiory WFO).

% Przytaczam na podstawie analizy zawartosci teczek produkcyjnych filméw popu-
larnonaukowych i dydaktycznych.

2 Teczka produkcyjna filmu Odmiany mieszaricowe warzyw (zbiory WFO).

2 Ibidem.

2 Ibidem.

# Teczka produkcyjna filmu Moje zeby swiadczq o mnie (zbiory WFO).
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zgodnej z obecnymi wymogami, a mianowicie — zamiast »szkolny gabinet
dentystyczny« — »szkolna poradnia stomatologiczna«, zamiast »kontro-
la dentystyczna« — »okresowe badanie stomatologiczne«”*. Zdarzali si¢
oczywiscie konsultanci, ktérzy nie zwracali uwagi na niuanse termino-
logiczne, ale na bledy merytoryczne. Przyktadowo, w recenzji scenariu-
sza filmu Twdj ubidr a bezpieczna praca®® (1974, rez. Zbigniew Kiersztajn)
przeczytamy: ,Po zapoznaniu si¢ z catoscia materiatéow moznaby odnies$¢
wrazenie, ze podstawowym zabezpieczeniem pracownikow jest ubiodr,
natomiast w przemysle chemicznym podstawowe zabezpieczenia przed
szkodliwosciami i zagrozeniami leza w sferze techniki [...] w komenta-
rzu nalezy poda¢ warunki w jakich mozna uzywac¢ pochfaniaczy [...],
mocnego wyeksponowania wymagaja ochronniki stuchu, gdyz jednym
z zagrozen choroba zawodowa w chemii jest nadmierny hatas [...], szcze-
gollnie przy aparatach tlenowych, w komentarzu, nalezy zwrdci¢ uwage
na koniecznos¢ badan lekarskich pracownikow przed dopuszczeniem ich
do uzywania tych aparatow”?. Byli takze konsultanci®, ktérzy nie tylko
skupiali si¢ na warstwie merytorycznej, ale chcieli wptyna¢ na wymiar
artystyczny filmu. Przykltadem niech bedzie opinia konsultanta filmu
Harmonia dzwigkow, ktory sugerowal wykorzystanie w filmie organéw ka-
tedry oliwskiej”. Po uwzglednieniu opinii konsultantéw redakcja pisata
prosbe do dyrektora Wytworni o skierowanie filmu do produkcji*’, w kto-
rej pisano miedzy innymi, ze scenariusz zostal zrecenzowany przez kon-
sultantow oraz ze wszystkie naniesione uwagi zostang wziete pod uwage
podczas okresu zdjeciowego.

Okres zdjeciowy to oczywiscie najwazniejszy moment w realizagji fil-
mu. W produkgji filmoéw fikcjonalnych ilos¢ dni zdjeciowych jest zwykle
uzalezniona od przewidywanej dtugosci filmu. Tymczasem w przypadku
filmow popularnonaukowych (na przyktad przyrodniczych) albo instruk-
tazowych (na przykiad rolniczych) ilo$¢ dni zdjeciowych jest — oprdcz

» Ibidem.

% Tytul roboczy filmu, ktory funkcjonuje w dokumentach produkcyjnych to Ubiér a BHP.

¥ Teczka produkcyjna filmu Ubiér a BHP (zbiory WFO). Zachowalem oryginalna pi-
sownie.

% Zdarzato sie takze, ze specjalisci w danej dziedzinie sami wychodzili z pomystem
na film popularnonaukowy. Redakcja po zapoznaniu si¢ z projektem przekazywata go
konkretnemu rezyserowi, ktéry wespét z konsultantem (pomystodawca) tworzyt nastep-
nie dokumentacje i scenariusz filmu. Tak byto w przypadku filmu Slad (1976, rez. Helena
Wrhodarczyk) o tworczosci Aliny Szapocznikow, kiedy to z pomystem na dokument o rzez-
biarce przyszta do Wytwérni Irena Kolat-Ways z Muzeum Sztuki w Lodzi.

» Teczka produkceyjna filmu Harmonia dzwigkow (zbiory WFO).

% W przypadku filmoéw zleceniowych dodatkowe pismo, méwiace o tym, ze dany
scenariusz (po uwzglednieniu uwag konsultanta) moze by¢ podstawa do realizacji filmu,
wysyltat do WFO zleceniodawca.
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przewidywanej dlugosci (wynikajacej z analizy scenariusza i scenopi-
su) — zwykle uzalezniona od trudnosci ich realizacji. O wiele krotszy jest
okres zdjeciowy jednoaktowego oswiatowego filmu zainscenizowanego
(okoto dziesie¢ dni zdjeciowych), a znacznie dtuzszy filmu przyrodnicze-
go czy tez biologicznego, charakteryzujacego si¢ dtugotrwatym podpatry-
waniem zjawisk przyrodniczych lub zdjeciami majacymi miejsce pracow-
niach naukowych. Z dlugoscia okresu zdjeciowego Scisle wiaza sie takze
tzw. limity tasmy®, z czego najwiekszy limit przewidziany jest w przy-
padku zdje¢ dzieci oraz dzikich zwierzat™. Znaczacy wptyw na dtugosé
okresu zdjeciowego maja takze wykorzystywane bardzo czesto w filmach
oswiatowych tzw. zdjecia specjalne, ktore sa zazwyczaj krétkimi wstaw-
kami animowanymi, odpowiednio wczeéniej projektowanymi przez spe-
cjalistow z zakltadoéw plastycznych, prezentujace modele przestrzenne, na
przyklad budowe atomu, strukture materii, ruch pojazdéw kosmicznych
itp.¥ Przyktadem filmu, w ktérym skorzystano z pomocy specjalistow od
animacji (w tym przypadku z 16dzkiego studia Se-ma-for), byt film Moje
zeby Swiadczq o mnie, gdzie odpowiedzialnym za wstawki animowane byt
rezyser i scenograf Andrzej Piliczewski*. O ile w przypadku wstawek ani-
mowanych korzystano zwykle z zaprzyjaznionego studia Se-ma-for (co
ciekawe, oddziat obrébki tasmy w WFO swiadczyt ustugi dla Se-ma-fora),
to w przypadku wykorzystywania tzw. zdje¢ trickowych (zwolnionych,
przyspieszonych czy makro- lub mikroskopowych) nie musiano tego ro-
bi¢. W Wytworni istniat bowiem Oddziat Filméw Biologicznych, ktérym
kierowat Jan Sustowski. Oddzial powstat w 1957 roku i dysponowat mi-
kroskopami oraz kamerami poklatkowymi, co umozliwialo rejestrowanie
takich zjawisk, jak podzial komorki zywych organizmow, kietkowanie
zarodnikow czy tworzenie si¢ krysztatow®. Warto w tym momencie przy-
wotaé posta¢ Jozefa Arkusza, wybitnego tworce filméw biologicznych,
ktorego wiekszos¢ filmoéw sktadata sie ze zdjec trickowych. Jednym z naj-
znakomitszych jego filmoéw sa popularnonaukowe Przemiany stali (1964),
gdzie zastosowano mikroskop, zeby ,zajrze¢” w glab rozzarzonej stali,
a zdjecia poklatkowe pozwolily zarejestrowac trwajacy blisko cztery go-
dziny proces normalizagji stali na czternastu metrach tasmy filmowej, co
na ekranie zajeto okoto trzydziestu siedmiu sekund?.

' Limit taSmy to stosunek przyznanej dlugosci tasmy filmowej do przewidywanej
dtugosci filmu.

% Maciej Lukowski, Polski film..., s. 34.

3 Ibidem, s. 35.

¥ Informacja pochodzi z teczki produkcyjnej filmu Moje zeby Swiadczq o mnie.

% Oddziat Filméw Biologicznych Wytworni Filmow Oswiatowych, ,Nowy Film Oswiato-
wy” 1959, nr 7, s. 11.

* Wiadystaw Ortowski, Niektére problemy filmu oswiatowego, ,Kamera” 1966, nr 7, s. 3.
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Po zakoniczeniu zdje¢, a nastepnie ich wywolaniu w laboratorium
Wytworni, nastepowal etap montazu i udZzwigkowienia, przy czym jako
pierwszy wykonywany byl montaz obrazu, a dopiero nastepnie rozpoczy-
naly sie prace nad udzwigkowieniem, a takze nad stworzeniem czotéwki
i napiséw koncowych. Zmontowany obraz stawat sie takze podstawa do
zamOwienia specjalnie stworzonej muzyki; niezapomnianymi $ciezkami
muzycznymi sa na pewno te skomponowane przez Krzysztofa Komede
do filméw o$wiatowych Edwarda Etlera®”. Niemniej jednak bardzo czesto
bylo tak, Ze nie zamawiano muzyki oryginalnej (tnac przy tym koszty)
i korzystano z istniejacej w WFO fonoteki.

Zmontowany obraz wraz z nagrang $ciezka dzwiekowa (na osobnych
tasmach) byt poddawany kolaudacji, ktéra — podobnie jak w wypadku fil-
mow petlnometrazowych fabularnych realizowanych przez Zespoty Filmo-
we w Wytworniach Filméw Fabularnych — decydowata o przyjeciu filmu.
W czasie pierwszej kolaudacji komisja (w sktad ktorej wchodzili zazwyczaj
zleceniodawcy, tworcy filmowi, redaktorzy, a takze konsultanci naukowi
filmu) tworzyta liste zalecerr, do ktérych rezyser musial si¢ zastosowac,
a nastepnie przedstawi¢ film po zmianach na drugiej kolaudacji. Podob-
nie jak w przypadku recenzji scenariuszy pisanych przez konsultantow,
uwagi komisji kolaudacyjnej dotyczyly zazwyczaj warstwy merytorycznej
filmu. Podczas kolaudagdji filmu Odmiany mieszarncowe warzyw jeden z kolau-
dantow zauwazyl: , Termin ogrodnictwo brzmi troche za szumnie. Cebula
czerniakowska jest dobra. Sa r6zne odmiany cebuli, nalezy w komentarzu
zmieni¢ troche danych o cebuli”?. Uwagi kolaudanta zostaty nastepnie
przedstawione przez redaktora Konrada Siweckiego® i film zostal skiero-
wany do poprawek, a po poprawkach, na drugiej kolaudacji, zostat przy-
jety. Oczywiscie byty takze przypadki, ze kolaudanci przyjmowali film bez
zastrzezen. Bardzo ciekawa sytuacja miata miejsce na kolaudagiji filmu zle-
ceniowego Twdj ubior a bezpieczna praca, gdzie uczestnicy kolaudacji zgodnie
stwierdzili, ze film jest bardzo dobry, ale ich zdaniem za dlugi o dwiescie
metrow. Ostatecznie, po burzliwej dyskusji z rezyserem okazalo sie, ze
mozliwe bedzie skrocenie filmu o sto metroéw*.

¥ Komeda nie byt jedynym jazzmanem tworzacym muzyke do filméw o$wiatowych.
Na uwagge zastuguje takze $ciezka muzyczna skomponowana przez Jerzego ,Dudusia”
Matuszkiewicza do znakomitego filmu przyrodniczego Mréwcze szlaki (1956, rez. Stani-
staw Kokesz).

% Teczka produkcyjna filmu Odmiany mieszaricowe warzyw (zbiory WFO).

¥ Siwecki napisatl: ,Film przyjety, z zaleceniami: Napisac, ze instytut zapoczatko-
wat badania w kraju. Inne sformutowanie dotyczace cebuli. W ostatnim punkcie zmienic¢
na pozytywny wydzwiek. W 1 punkcie komentarza zmieni¢ ogrodnictwo na warzywni-
ctwo”. Cytat pochodzi z teczki produkcyjnej Odmiany mieszaricowe warzyw.

% Teczka produkcyjna filmu Ubidr a BHP (zbiory WFO).
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Po kolaudacjach odbywajacych sie¢ w Wytworni film ogladat jesz-
cze przedstawiciel todzkiego oddziatu Gltéwnego Urzedu Kontroli Pra-
sy i Publikacji Widowisk i to on mdgt zdecydowac jeszcze o naniesieniu
poprawek. W tym momencie nalezy doda¢, ze cenzor nie ogladat li tylko
jednego filmu, ale ich zestaw, w sktad ktérego wchodzily filmy o réznej
tematyce, a ktore zostaly przyjete w ostatnim czasie przez kolaudantow.
W dokumentach archiwalnych nie ma $ladow o filmach stricte oswiato-
wych, ktdre zostaly zatrzymane lub znaczace przemontowane na wniosek
cenzora, nalezy jednak przypuszczac, ze jego glos byt szczegdlnie wazny
dla przedstawicieli dziatajacej przy Naczelnym Zarzadzie Kinematografii
komisji oceny filméw*, gdzie film (wraz z opinia cenzora oraz zapisem
wytwornianej kolaudagji) trafiat. Tam tez dokonywano oceny filmu oraz,
co najwazniejsze, decydowano o jego rozpowszechnianiu. Przykladem
burzliwej dyskusji niech bedzie zapis z obrad komisji ocen film popular-
nonaukowych przywotywanego juz tutaj znakomitego filmu J6zefa Arku-
sza Przemiany stali. W trakcie obrad publicysta Mieczystaw Kofta pochwa-
lit twércze wykorzystanie mikroskopu, ale zaraz pdzniej dodal, ze widaé
rowniez ,prymityw naszych hut, jakby z muzeum hutnictwa”*. Miat
takze zastrzezenia do zarejestrowanych na tasmie postaci hutnikéw: ,Ten
hutnik posypujacy reka trociny daje obraz niestychanego prymitywu, bra-
ku eleganckiej techniki”®; ,czy hutnicy pracuja bez okularow, czy to jest
zgodne przepisami bhp, czy film nie bedzie szerzyt zlego przykitadu?”*.
Opinie Mieczystawa Kofty potwierdzili Zygmunt Szymanski i Jan Zalew-
ski (w dokumentach nie jest odnotowane, jakiej instytucji byli przedstawi-
cielami). Zalewski mowil: ,Kontrast pomiedzy prymitywnymi polskimi
rekami a zagraniczng aparatura jest uderzajacy”*. Wtérowat mu Szyman-
ski: , Te zacofane urzadzenia tez mnie uderzyly. Nie widze go w szero-
kim rozpowszechnianiu, bo za duzo pozytku nie bedzie, natomiast film
jest bardzo przydatny dla okre$lonych kot, jak szkoty, zawodowe, lub
hutnicy”*. Film przed waskim rozpowszechnianiem starata si¢ jeszcze
wybronic¢ przedstawicielka centrali rozpowszechniania Anna Skarzynska:
,Skierowanie filmu dla szkdt byloby zawezeniem jego przydatnosci. Dys-
kusja dowodzi, ze film wzbudza zainteresowanie i wzbudzi je na widow-
ni [kinowej — przyp. E.S.], a co do wartosci artystycznych — styszelismy

4 W sklad komisji wchodzili twércy, krytycy filmowi, przedstawiciele centrali roz-
powszechniania, a takze przedstawiciele ministerstw oraz wtadze Wytworni.

# Cytat pochodzi z teczki produkceyjnej filmu Przemiany stali (zbiory WFO).

4 Ibidem.

4 Ibidem.

% Ibidem.

4 Tbidem.
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same glosy pochwalne”¥. Ostatecznie zdecydowano jednak, ze film nie
trafi jako dodatek do kin, ale tylko i wylacznie zostanie skierowany do
rozpowszechniania w sieci o$wiatowej jako ,nadajacy si¢ dla potrzeb
szkol zawodowych oraz szkdt ogélnoksztatcacych ostatniej klasy”®.
Powyzszy tok produkcji przechodzily wszystkie filmy oswiatowe.
Oczywiscie najwazniejsza osoba na planie byl rezyser, ale niebagatelna
role odgrywali konsultanci i redaktorzy. Trzeba tutaj dodac, ze rezyserzy
pracujacy w Wytworni specjalizowali sie w poszczegolnych typach filmow
popularnonaukowych i instruktazowych. I tak, tradycje Karola Marczaka
i Wlodzimierza Puchalskiego (mistrzéw, odpowiednio filmu biologiczne-
go i przyrodniczego) kontynuowali nastepnie: Bolestaw Baczynski, Janusz
Czecz (wczesniej asystent Puchalskiego), Barbara Bartman-Czecz, Jozef
Arkusz, Aleksandra Jaskodlska, a w latach siedemdziesiatych i osiemdzie-
siatych Jerzy Bezkowski, Ryszard Wyrzykowski* (asystent Puchalskiego
W czasie jego ostatniej wyprawy na Antarktyde), Andrzej Walter, Remi-
giusz Ronikier i Roman Debski. Filmami o sztuce zajmowali si¢: Bohdan
Moscicki, Jarostaw Brzozowski i Kazimierz Mucha, a w latach siedemdzie-
sigtych i osiemdziesigtych mlodzi twércy: Andrzej Szczygiet, Andrzej Pa-
puzinski, Andrzej Baranski, Tadeusz Junak, J6zef Robakowski, Piotr An-
drejew czy Ryszard Wasko. Filmy etnograficzne fascynowaly Zbigniewa
Bochenka, Stanistawa Garbowskiego, Edwarda Palczynskiego i Witolda
Zukowskiego, a nastepnie mtodych — Andrzeja Rézyckiego i Stanistawa
Janickiego. W filmie dydaktycznym prym wiedli Wiestaw Drymer, Alek-
sander Domalewski, Wanda Rollny, a w instruktazowym Radostaw So-
becki, Bonawentura Szredel, Tadeusz Kowalczyk i Witold Powada. War-
tym odnotowania zjawiskiem jest takze twdrczos¢ Janusza Stara, rezysera
debiutujacego jeszcze w okresie miedzywojennym®, ktéory w WFO stwo-
rzyt szereg fascynujacych popularnonaukowych filméw o astronautyce,
w tym Jednq nogq na ksiezycu (1963) i Sport na ksiezycu (1968), w kto-
rych za pomoca bogatych srodkéw inscenizacyjnych i scenograficznych
odtworzyt warunki panujace na naturalnym satelicie Ziemi. Jak wida¢,
kazdy z tworcow specjalizowat si¢ w okreslonej tematyce, ktora byta tak-
ze przedmiotem jego osobistych zainteresowan, co wida¢ w szczegdlnosci
w naradach odbywajacych sie nad planem tematycznym. Gdy przyjrzy-
my sie bowiem glosom wymienionych wyzej rezyserow, zauwazmy, ze
umieszczali oni w planie tematycznym pomysty bliskie ich wczesniejszej

¥ Ibidem.

* Ibidem.

# Ryszard Wyrzykowski byt takze prowadzacym program Klub Pana Rysia (produ-
kowany przez WFO na zlecenie TVP w latach 1995-1999), w ktérym to odkrywat przed
miodymi widzami $wiat przyrody.

% Janusz Star zadebiutowat w 1928 roku filmem Przeznaczenie.
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tworczosci. W 1961 roku, gdy ukladano plan tematyczny na rok kolejny,
Stanistaw Grabowski mowil: ,Zglaszam propozycje: zabytki budowli
drewnianych w Polsce, ktérych motywem beda stare koscioty, chalupy
wiejskie””'. Z kolei Karol Marczak wystapit z propozycja realizacji filmu
o roslinach owadozernych, a Janusz Star i Bohdan Moscicki narzekali na
brak tematow dotyczacych kosmonautki (Star) i sztuki (Moscicki)™.

Dystrybucja filméw oswiatowych

Wytwornia Filmow Oswiatowych, poczawszy od 1962 roku az do roku
1988, produkowata rocznie ponad sto filmow o$wiatowych (w 1989 roku
wyprodukowano 92 filmy)¥. Nietrudno sie domysli¢, ze tak ogromna licz-
ba filmow stwarzata problemy z ich rozpowszechnianiem; nie sposob, aby
wszystkie filmy trafialy do kin jako dodatki do filmu pelnometrazowego™.
Przyczyna oczywiscie nie byla tylko i wylacznie ilos¢ filmow, ale przede
wszystkim ich dtugos¢. Nalezy bowiem przypomnied, ze — oprocz dodat-
ku krotkometrazowego — na seans skladata sie takze Polska Kronika Fil-
mowa, co powodowato, ze krotkometrazowy dodatek nie mogt przekro-
czy¢ jednego aktu, a wiec okoto dwunastu minut. W ten sposéb na ekrany
kin trafialy zazwyczaj filmy jednoaktowe, ktérych realizacja byta zwykle
finansowana przez Ministerstwo Kultury. W walce o widza krétkome-
trazowych filméw o$wiatowych brata udziat tez telewizja. Na poczatku
lat szesc¢dziesiatych okazalo sig, ze realizowany dla widzoéw kinowych
przez WFO magazyn popularnonaukowy Czy wiecie, zZe..., z zaloZenia
prezentujacy najnowsze osiaggniecia nauk technicznych, a takze tematyke
przyrodnicza i kulturalna, nie spetnia swoich funkcji, bowiem informacje
o nowinkach technologicznych podawane w telewizji, a konkretnie w ma-
gazynie Eureka, byly bardziej aktualne™.

! Protokot z zebrania Rady Artystycznej przy WFO z dnia 25 sierpnia 1961 roku,
Archiwum WFO.

52 Ibidem.

% Rekordowym rokiem byt 1980, kiedy powstalo 176 filméw. Podaje za: Teresa
Oziemska, Elzbieta Drecka-Wojtyczka, Oswiatéwka. 55 lat z filmem..., s. 18.

* Klucz, wedtug ktérego wybierano film krétkometrazowy dotaczany do filmu pet-
nometrazowego, jest niejasny. Co bowiem mogt mie¢ wspoélnego popularnonaukowy film
o artystach rzezbiacych w weglu, pt. Kawatek wegla (1976, rez. Andrzej Szczygiel), z kome-
dia Motylem jestem, czyli romans czterdziestolatka (1976, rez. Jerzy Gruza), albo film porusza-
jacy temat nieznajomosci przepiséw antypozarowych na wsi, pt. Mifos¢ i cud (1975, rez.
Stanistaw Sapiniski), z francusko-wtoska produkcja Zorro (1975, rez. Duccio Tessari)?

® Maciej Lukowski, Polski film..., s. 50.
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Instytucja zajmujaca sie rozpowszechnianiem filméw o$wiatowych
byla od 1961 roku Centrala Filmow Oswiatowych , Filmos” (wczesniej
funkcjonujaca jako Centrala Rozpowszechniania Filméw Oswiatowych),
ktora tworzyla filmoteki filmu oswiatowego i popularyzowata tego typu
tworczosc™. ,Filmos” zajmowat sie takze wypozyczeniem filmoéw na ta-
smie 16 mm do szkot, domoéw kultury, zakltaddw pracy, swietlic itd. Insty-
tucje posiadajace aparaty projekcyjne mogtly sktada¢ zamdéwienie w tere-
nowych oddziatach przedsigbiorstwa (w 70 wigekszych miastach istnialy
filmoteki rejonowe podlegte wojewo6dzkim oddziatom , Filmosu”), poda-
jac doktadny adres, tytut filmu (oraz tytuly filmoéw zastepczych), termin
dostawy i warunki ptatnosci, a zamdéwienie powinno by¢ podpisane przez
kierownika placdwki wypozyczajacej i glownego ksiegowego™. Oprocz
wypozyczen kopii filmowych Centrala zajmowata si¢ takze organizacja
roznego rodzaju imprez i przegladow, a takze tworzyla kursy obstugi
sprzetu projekcyjnego™®.

Najczesciej z oferty , Filmosu” korzystaty kota rolnicze, zaktady pra-
cy oraz szkoty. Wsrod tych pierwszych najwigksza popularnoscia cie-
szyt si¢ oczywiscie film instruktazowy (rolniczy), dotyczacy agrotechni-
ki, zootechniki, ochrony roslin czy budownictwa. Wazne bylo, aby dany
film rolniczy trafiat do konkretnie przeznaczonego dla niego regionu,
bowiem czesto zdarzaty sie sytuacje, ze pokazy programowano zupelnie
inaczej niz zyczyliby sobie tego miejscowi rolnicy — na przyktad, na poka-
zy odbywajace si¢ we wsiach polozonych na piaskach przywozono filmy
o uprawie burakéw cukrowych®. Filmy instruktazowe dominowaty takze
w zamOwieniach skfadanych przez zaktady pracy; na przyklad w Piotro-
wickiej Fabryce Maszyn Gorniczych prelekcje oraz wyktady bardzo czesto
uzupelniano pokazem filmu®. Film oswiatowy wykorzystywany byt takze
w dziatalnosci muzedéw. I tak, Muzeum Sztuki w Lodzi bardzo czesto or-
ganizowalo pokazy filméw o sztuce, a Muzeum Archeologiczno-Etnogra-
ficzne, poza organizowanymi pokazami w swojej siedzibie, prowadzito
takze inne akcje. Na przyklad, w 1966 roku podczas spotkan etnografow
z mieszkanicami wsi, wyswietlono filmy etnograficzne, liczac na to, ze uda
si¢ w ten sposob ,,otworzy¢” miejscowych mieszkanicow wsi®. Ponadto
projektorami filmowymi dysponowaty biblioteki®® oraz domy kultury,

5 JIbidem, s. 42.

% Film spoteczno-polityczny. Poradnik — informator, Warszawa 1976, s. 229.

%8 Ibidem, s. 231.

% Stanistaw Czarnecki, Kilka uwag o filmie rolniczym, ,Nowy Film Os$wiatowy” 1959,
nrl,s. 5.

€0 Zob. Listy z terenu — o filmach instruktazowych, ,Kamera” 1962, nr 2, s. 15.

¢l Zob. Tadeusz Banasik, Film etnograficzny w pracy muzeow, ,Kamera” 1967, nr 1, s. 15.

62 Zob. Edmund Zielinski, Film w bibliotekach, ,Kamera” 1965, nr 4, s. 12-13.
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ktére oprocz pokazéw filmow fabularnych organizowaly pokazy filmow
popularnonaukowych, a w kilku z nich dziataly nawet state kina oswia-
towe prezentujace tylko i wylacznie filmy oswiatowe®. W tym kontekscie
wartym odnotowania jest takze tzw. eksperyment rzeszowski, ktory po-
legal na organizowaniu cotygodniowych pokazéw filméw oswiatowych
w placéwkach kulturalno-oswiatowych ziemi rzeszowskiej, co znaczaco
wptlyneto na popularnos¢ kin oswiatowych®.

Bardzo wazny w kontekscie dystrybucji podgatunkiem byt takze film
dydaktyczny. To wlasnie szkoty byly najwazniejszymi klientami filmotek
rejonowych. Biblioteka Centrali w 1977 roku liczyta ponad 1300 filméw
dydaktycznych®, zakwalifikowanych przez Ministerstwo Oswiaty i Wy-
chowania do trzech kategorii: filméw podstawowych (dostosowanych
scisle do programu), filmow uzupetniajacych (mieszczacych sie w progra-
mie) i filméw pomocniczych (przeznaczonych do zaje¢ pozalekcyjnych)®.
Mogloby sie¢ wydawag, ze tak duza ilos¢ filmow dydaktycznych dostep-
nych w bibliotece powodowata, ze w okresie wakacyjnym ilo$¢ wypozy-
czenn malata. Analiza wydawanego przez , Filmos” miesigecznika , Kame-
ra” pozwala jednak postawic teze, ze wcale tak nie byto. Otdz corocznie,
w majowym lub czerwcowym wydaniu , Kamery” pojawialy sie artykuty
zachecajace do zabrania ze sobg filmu dydaktycznego, postugujace sie
przy tym hastem: ,Polska jest krajem ludzi ksztatcacych sie”®.

Ogromne znaczenie filmu dydaktycznego spowodowato, ze w 1970 roku,
z inicjatywy Polskiego Stowarzyszenia Filmu Naukowego zorganizowano
w Lodzi Ogolnopolski Festiwal Filméw Dydaktycznych, bedacy kolejnym
festiwalem zajmujacym sie specjalistycznym kinem. Dos¢ powiedzie¢, ze

0 Zob. idem, Stafe kina oswiatowe, ,Nowy Film Oswiatowy” 1959, nr 9, s. 19.

% Idem, CRFO Filmos 1957-1961, ,, Kamera” 1962, nr 4, s. 2.

% Film spoteczno-polityczny. Poradnik..., s. 4.

% Katalog krétkometrazowych filméw szkolnych, Warszawa 1976, s. 5.

¢ Oto fragment jednego z takich artykutéw: ,Poza koloniami i obozami harcerskimi
film o$wiatowy moze by¢ bardzo pozyteczny rowniez dla dzieci przebywajacych w pre-
wentoriach, Domach Dziecka i uzdrowiskach. W tych ostatnich oraz w domach wczaso-
wych film oswiatowy spotka sie z zainteresowaniem dorostego widza [...] Azeby jednak
letnia akcja z filmem o$wiatowym data pozytywne wyniki nalezy pomysle¢ o formach
organizacyjnych i juz obecnie rozpoczaé¢ przygotowania. Problemem najwazniejszym jest
oczywiscie zdobycie niezbednego instrumentu, jakim jest aparat projekcyjny. Szkota orga-
nizujaca kolonie powinna zatroszczy¢ sie o to, aby projektor byl nalezycie przygotowany.
W wypadku kiedy posiadajaca projektor szkota nie organizuje kolonii — winna udostepni¢
swdj projektor innej szkole lub grupie szkdt, z ktérych dzieci wyjezdzaja na kolonie. To
samo dotyczy zaktadow pracy; te z nich, ktére wyposazone sa w wiecej niz jeden projektor
lub ktore nie organizuja kolonii — niech obejma protektorat nad szkota i wypozycza jej apa-
rat na okres wakacyjny. Rados¢ dzieci i pozytek, ktéry odniosa z poznanych filméw bedzie
najwyzsza zaplatg za ten uczynek”. Cytuje za: Edmund Zielinski, Wakacje z filmem oswia-
towym, ,Kamera” 1962, nr 5, s. 12. Zobacz takze: Idem, Lato, lato..., ,Kamera” 1963, nr 5.
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w 1962 roku w Warszawie zainaugurowano Przeglad Filméw Technicz-
nych, a trzy lata pozniej w Katowicach Przeglad Filméw Naukowo-Tech-
nicznych®. Od 1964 roku w Lublinie o nagrode Ztotej Koniczyny rywa-
lizowali w twércy filméw rolniczych®”, w wiekszosci realizowanych na
zlecenie Ministerstwa Rolnictwa przez WFO”, a pod koniec lat szes¢dzie-
sigtych powstaty jeszcze: Muzealny Przeglad Filméw w Kielcach (1968),
Przeglad Filméw o Sztuce w Zakopanem (1969 rok), Przeglad Filmow
z Zakresu Oswiaty Zdrowotnej w Kielcach (1969 rok)™. Tak duza ilos¢
imprez spowodowala, ze projekcje festiwalowe staty si¢ kolejnym bardzo
znaczacym polem eksploatacji filméw o$wiatowych. Nie ulega watpliwo-
Sci, ze dla WFO jednym z najwazniejszych festiwali byt Ogdlnopolski Fe-
stiwal Filméw Dydaktycznych, skierowany przede wszystkim dla szkot,
a wiec najwazniejszego klienta Wytworni Filmow Oswiatowych. To wias-
nie w trakcie tego festiwalu odbywaty sie panele dyskusyjne oraz semina-
ria z udziatem nauczycieli’?, dla ktorych projekcje konkursowe byty prze-
de wszystkim zaznajomieniem si¢ z najnowszymi filmami dydaktycznymi
wyprodukowanymi przez WFO. Nie da sie ukry¢, ze festiwal ten byt dla
Wytwdrni bardzo wazny, bowiem prezentowat ja w oczach potencjalnych
klientéw (szkot) jako miejsce, gdzie realizowane sa najlepsze filmy dydak-
tyczne. Na potwierdzenie tej tezy przywotajmy stowa Zbigniewa Godlew-
skiego (dyrektora WFO w latach 1976-1981): ,Milo mi zauwazy¢, Ze na
tych festiwalach nasze propozycje sq nagradzane, zarowno w konkursach
jak i plebiscytach nauczycieli, co dowodzi, ze nasza produkcja odpowiada
na zapotrzebowanie szkolnictwa””>. W rzeczywistosci prawie kazdy film
prezentowany podczas festiwalu otrzymywal — mniej lub bardziej znacza-
ca —nagrode, na przyktad w trakcie trzeciej edycji nagrodzono az trzydzie-
Sci (1), sposrdd piecdziesieciu pokazywanych na festiwalu filmow”™.

% Maciej Lukowski, Polski film..., s. 47.

% Oproécz konkursu filméw rolniczych, w trakcie festiwalu odbywaty sie takze wyda-
rzenia towarzyszace. Na przyktad, podczas pierwszej edycji, ktéra towarzyszyta ,Dniom
Lublina” miato miejsce takze zwiedzanie Gospodarstwa Doswiadczalnego Wyzszej Szko-
1y Rolniczej w Felinie koto Lublina oraz Instytutu Rolniczego w Putawach. Podaje za: Ed-
mund Zielinski, Przeglgd Filmow Rolniczych, ,Kamera” 1962, nr 8, s. 10.

0 Ibidem, s. 48.

7L Ibidem, s. 48.

2 Co ciekawe, w trakcie seminariéw pojawialy sie takze glosy krytyczne od nauczy-
cieli, na przyktad narzekania na brak wystarczajacej ilosci kopii filmowych i ich zty stan
techniczny. Podaje za: Ewa Matusiewicz, Film dydaktyczny ciggle ubogim krewnym, ,Ekran”
1977, s. 4.

7 Zbigniew Godlewski, Mowi¢ Zarliwie i z pasjg, Rozmowe przepr. Konrad Frejdlich,
,Odglosy” 1977, nr 40, s. 7.

™ ,W Lodzi odbyt? sie III Festiwal Filmow Dydaktycznych potaczony z Ogolnopol-
skim Sympozjum Filmu Naukowego. W konkursie zaprezentowano blisko 50 filmow.
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W latach osiemdziesiatych z festiwalowej mapy polski zaczety
znika¢ niektore specjalistyczne festiwale filmow krotkometrazowych,
w tym takze Ogodlnopolski Festiwal Filmoéw Dydaktycznych. Spowo-
dowane to bylo ograniczeniem produkgji filméw na zamdédwienie Mini-
sterstwa O$wiaty i Wychowania. Jeszcze w 1976 roku w planach byta
produkgja 50 filméw dla MOiW, 37 do kin, a 25 filméw dla telewizji”™.
Ta sytuacja diametralnie zmienita si¢ w latach osiemdziesiatych, kiedy
to w 1984 roku wyprodukowano tylko trzy filmy na zlecenie MOiW. Na
plan pierwszy wysunela sie za to produkcja filmow na zlecenie telewizji,
ktore stanowity w przywotywanym juz 1984 roku az 40% produkcji’.
Negatywne zmiany mialy takze miejsce w sektorze dystrybucji. Preznie
dziatajacy , Filmos” zostal potaczony w 1974 roku z Centrala Wynajmu
Filmow, w wyniku czego powstata Centrala Rozpowszechniania Fil-
mow. Potaczenie to — jak zauwaza Edward Zajicek — ,, przyniosto korzy-
Sci finansowe, ale wptyneto niekorzystnie na rozpowszechnianie filmow
oswiatowych”””. W konsekwencji coraz mniej filmow trafiato do kin jako
dodatki, definitywnie zniknat alternatywy system, ktéra probowano ini-
cjowac za czasow ,Filmosu”, a liczba wypozyczen filméw z filmoteki
nie byta juz tak liczna jak wczesniej”®. Nowa ustawa o kinematografii, na
mocy ktorej powstal Komitet Kinematografii, spowodowata jeszcze da-
lej idace zmiany, czego poktosiem byta, majaca miejsce na poczatku lat
90., likwidacja funduszu filmowego (z ktérego finansowano duza czes¢
filméw produkowanych przez WFO) oraz Centrali Rozpowszechniania
Filmow, co spowodowato, ze zaréwno produkcja, jak i dystrybucja fil-
mow zaczela systematycznie zanikac”.

Okolo trzydziestu tytuléw zostato uhonorowanych nagrodami regulaminowymi i dy-
plomami. Na wyrdznienie tak wielu filméw pozwolita duza rozmaito$¢ tematyczna za-
kwalifikowanych do konkursu pozydji, a takze wielos$¢ kategorii pozwalajaca oceniac¢ film
w zaleznosci od stopnia jego doskonatosci profesjonalnej, tresci merytorycznej oraz od
adresata, dla ktorego jest przeznaczony”. Cytuje za: Alicja Terechowicz, Obok festiwalu,
,Studio” 1975, s. 23

> Maciej Lukowski, Piotr Szczepanski, Czgstka spotecznej edukacji, ,Film” 1976, nr 24,
s. 23.

7 Ciekawe w tym kontekscie wydaja sie by¢, majace miejsce w 1976 roku, przewi-
dywania éwczesnego dyrektora WFO Piotra Szczepanskiego, ktéory w , Filmie” méwit:
,W roku 1980 mamy robi¢ 250 filméw, z czego 140 dla Ministerstwa Oswiaty, a 60 dla
ZRF”. Podaje za: Ibidem, s. 23.

77 Edward Zajicek, Poza ekranem. Polska kinematografia w latach 1896-2009, Warszawa
2009, s. 256.

 Maciej Lukowski, Polski film..., s. 42.

7 O ile jeszcze w 1990 roku (gdy dziatat funduszu filmowy) wyprodukowano 90 fil-
moéw, to juz w 1991 roku 51 filméw, w 1992 — 24 filmy, a w 1993 tylko 17 filméw. Podaje
za: Teresa Oziemska, Elzbieta Drecka-Wojtyczka, Oswiatéwka. 55 lat z filmem..., s. 22-23.
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Nie sposdb nie zgodzic si¢ z twierdzeniem, Ze film oswiatowy byt za-
wsze ubogim krewnym filmu dokumentalnego i fabularnego. Dzi$ jeste-
$my przeciez w stanie wymieni¢ najwazniejsze tytuly filméw fabularnych
i dokumentalnych okresu PRL-u. Znamy takie nazwiska jak: Kieslowski,
Wajda, Has, Zulawski czy Kawalerowicz. Mniej méwia nam za to: Mos-
cicki, Marczak, Zukowski, Patczynski, Czecz, Baczyniski. Tymczasem to
wlasnie te nazwiska stoja za ogromna iloscig znakomitych filmow zrea-
lizowanych przy Kilinskiego 210, gdzie miesci si¢ do dzisiaj Wytwdrnia
Filméw Oswiatowych — niestusznie zapomniane, ale jedno z najwazniej-
szych miejsc w historii polskiego kina krotkometrazowego, ktére nadal
czeka na ponowne odkrycie.
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Matgorzata Lisowska-Magdziarz
(Uniwersytet Jagiellonski)

Edukacja medialna, kompetencje kulturalne, fandom
Zbiorowos¢ fanoéw jako srodowisko edukacji kulturalnej

Fandom' to zjawisko gleboko zaangazowanego, wielokrotnego, twor-
czego odbioru i interpretacji jakiegos tekstu kultury —ksiazki, filmu, serialu,
komiksu, gry komputerowej, bohatera literackiego lub filmowego?®. To tak-
ze zbiorowos$¢ ludzi polaczonych fascynacja tym zjawiskiem kulturalnym.
Mozna ,naleze¢ do fandomu” (jakiego$ — powiedzmy — filmu czy serialu),
jednoczesnie za$ fandom to samo w sobie aktywne, pozytywne zaintereso-
wanie dla tego fenomenu, wyrazajace sie nie tylko w jego wielokrotnym,
uwaznym odbiorze, lecz takze w intensywnej wymianie informacji, opi-
nii i ocen, a takze wiasnej twdrczosci z nim zwiazanej oraz specyficznych
praktykach komunikacyjnych taczacych fana z innymi uczestnikami zbio-
rowosci podzielajacych jego zaangazowanie emocjonalne.

Fandom: sila zmieniajaca media

Niegdys fani kojarzeni byli z nastolatkami wrzeszczacymi na koncer-
tach rockowych czy z kolekcjonerami fotosow i autograféw. Dzisiejsze
fandomy, czesto o olbrzymiej liczebnosci oraz miedzynarodowym czy
wrecz globalnym zasiegu® zajmuja si¢ ogromnie zrdznicowang dziatal-
noscia kulturalng; ich obecno$¢ w obszarze komunikacji spolecznej juz

! W jezyku polskim brakuje dobrego odpowiednika tego angielskiego terminu i za-
pewne z czasem wejdzie on na state do jezyka polskiego. Jest to w kazdym razie wybor
lepszy od ,fafistwa” czy ,fanizmu” pojawiajacego sie tu i Owdzie w nielicznych na razie
polskich fan studies.

2 Niekiedy takze osobg istniejaca naprawde. W naszych rozwazaniach pomijamy
uwielbienie skierowane na gwiazdy i celebrytéw; praktyki spoleczne zwigzane z fando-
mem prawdziwych osoéb maja nieco inny charakter i inne uwarunkowania, niz fandomy
filmowe lub literackie.

* Internetowa platforma FanFiction ma obecnie 2 mln uzytkownikéw, zawiera okoto
8 mIn prac w ponad 30 jezykach; DeviantArt, portal tworczosci plastycznej internautow,
ma 25 mln uzytkownikow i zawiera okoto 250 min prac; na spotecznosciowej platformie
publikacyjnej LiveJournal umieszczonych jest okoto 40 mIn dziennikéw.
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teraz przeksztalca rynek mediow, produkcje i dystrybucje filmow, gier
i ksigzek, zmienia koncepcje wilasnosci intelektualnej. User-generated con-
tent — zawartos¢ medidow wytwarzana przez uzytkownikow — przyczynia
si¢ do rewolucyjnych zmian w rozumieniu relacji nadawczo-odbiorczych
w mediach masowych i kulturze popularnej.

Nie bez powodu badania nad fandomami to przez ostatnie dwie de-
kady jedno z najszybciej sie rozwijajacych odgatezien studiéw nad me-
diami*. Wspolczesne fan studies ujmuja fandomy jako specyficzne zbio-
rowosci spoteczne (w ujeciu socjologizujacym albo antropologicznym);
jako swoiste subkultury; jako przestrzenie komunikacyjne transgresji
kulturowej i spolecznej; jako specyficzny typ audytoriéw albo jako typ
audytorium zupelnie nowy — korelat kultury technologicznej, procesow
konwergengji, spotecznosciowego i partycypacyjnego sposobu uzytkowa-
nia medidw; jako element ruchu na rzecz wolnej kultury, przeksztatcajacy
od wewnatrz koncepcje autorstwa i wlasnosci intelektualnej; jako zbio-
rowosci prosumentéw. Fandom jest takze ujmowany jako ztozone, wie-
lowymiarowe $rodowisko edukacyjne — a w zwigzku z tym jako realne
i potencjalne narzedzie pedagogiki kulturalnej, zaréwno gdy chodzi o za-
dania multimedia literacy, jak o szersze wytwarzanie wiedzy i motywacji do
korzystania z kultury.

Nim zastanowimy si¢, w jaki sposob fandom moze si¢ sta¢ wehikulem
edukacji filmowej, literackiej, estetycznej, medialnej, wymienmy (z braku
miejsca zmuszeni do pewnych uproszczen) najwazniejsze obszary wspot-
czesnych dziatart fandomowych.

Pola aktywnosci fanow:
podziw, kreatywnos¢, wiedza, komunikacja

Po pierwsze zatem, fani to po prostu bardzo zaangazowani widzowie,
stuchacze, czytelnicy; podstawowym ich dziataniem i wstepem do innej
aktywnosci jest intensywna, uwazna obserwacja/recepcja/interpretacja
wybranych tekstow kultury. Dodajmy, tekstéw bardzo rozmaitych; w ko-
munikacyjnej przestrzeni wspodtczesnych mediéw znajdziemy wielkie,
ztozone z milionéw ludzi fandomy takich przebojéw popkultury, jak Har-
ry Potter, Doctor Who, Saga Zmierzch czy komiksy Marvela — i wyspecjali-
zowane, kompetentne fandomy niszowych seriali, jak Fargo czy Miasteczko
Twin Peaks, albo tworczosci klasycznych rezyseréw (Hitchcocka, Orsona
Wellesa czy braci Coenow). Wspotistniejq ze soba zbiorowosci matoletnich

* Karin Hellekson, Katherina Buse, Why A Fan Fiction Studies Reader Now?, [w:] The
Fan Fiction Studies Reader, ed. Karin Hellekson, Katherina Buse, Iowa City 2014.
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wielbicielek historyjek o My Little Pony —i pasjonaci Alicji w Krainie Czardw,
Wichrowych Wzgorz czy sagi o WiedZminie; grupy mitosnikow tworczosci
Stephanie Meyers — i Szekspira; kreskéwek Disneya — i japoniskiej mangi
czy skomplikowanych powiesci graficznych, jak Maus Arta Spiegelmana.
Podstawga do praktyk fanowskich moga by¢ gry komputerowe, intensyw-
nie angazujace uczestnikow — jak Warcraft czy Tomb Rider, lecz takze te
bardziej proste czy bardziej abstrakcyjne. Bardzo czynny i kreatywny jest
na przykiad miedzynarodowy fandom klasycznej gry cyfrowej Tetris.

Istota przynaleznosci do wspolczesnego fandomu jest polaczenie za-
chwytu z kreatywnoscia oraz ze zbiorowym wytwarzaniem i dystrybucja
wiedzy. Zaangazowany odbidr staje sie podstawa dla wlasnej twdrczosci
fanoéw, nieprzeznaczonej jedynie dla wtasnego uzytku, lecz rozpowszech-
nianej wsrdd innych cztonkéw fandomu oraz wszystkich uzytkownikéw
medidw. Rozmiary zjawiska sa doprawdy imponujace. Ocenia si¢ na
przyklad’, Zze trzecia czes¢ wszystkich materiatow o charakterze literackim
obecnych w Internecie to fanfiction, czyli tworzona przez fandéw tworczosc
literacka. Oprécz niej, takze ksiazki drukowane i audiobooki; magazyny
ilustrowane (fanziny); fanart, czyli prace plastyczne; fan video — twdrczos¢
filmowa; filk — piosenki i utwory muzyczne; gry komputerowe i planszo-
we; zestawy do RPG; konkursy i quizy; przewodniki, poradniki, recenzje,
tekstowe i wizualne relacje z podrdzy do miejsc zwigzanych z ulubionym
tekstem. Rosnie w site segment twdrczosci fandomowej, jakim jest drobna
wytworczos¢ ,,domowa” — stroje, gadzety, bizuteria, zabawki i maskotki
i inne przedmioty nawiazujace do ulubionych tekstow.

Specyficznym typem user-generated content sa tworzone przez fanow
metaanalizy ulubionych tekstow. Dziesiatki tysiecy takich analiz znajdzie-
my w internetowych agregatorach fanfiction; sa one takze trescig catych
specjalistycznych blogéw, kont w mediach spotecznosciowych, a nawet
odrebnych stron i vortali. Twércy meta (internetowych tekstéw analitycz-
nych) uzywaja swoich szczegdélnych umiejetnosci zawodowych czy posia-
danej przez siebie wiedzy - literaturoznawczej, filmoznawczej, historycz-
nej, medycznej, kryminologicznej i wszelkiej innej— do analizy rozmaitych
aspektow ulubionego tekstu. Fani analizuja wiec zwiazki tekstu Zrodio-
wego z szerokim kontekstem spolecznym, politycznym, artystycznym,
poszukuja relacji miedzy tekstem zrodtowym a rzeczywistoscia, oceniajac
poziomy jego realizmu, umownosci, usytuowania w réznych konwen-
cjach gatunkowych. Metaanalizy dotycza takze srodkow artystycznych
stosowanych w materiale Zrodtowym, jak styl, retoryka, konstrukcja bo-
hateréw, rezyseria, gra aktorska, oswietlenie, montaz, produkcja; moga

® Piotr Kowalczyk, 15 Most Popular Fanfiction Websites, http://ebookfriendly.com/fan-
-fiction-websites/, 2015 (dostep: 30 wrzesnia 2015).
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dotyczy¢ relacji intertekstualnych pomiedzy tekstem zrédtowym a inny-
mi tekstami kultury — fani analizuja cytaty i odniesienia do literatury, fil-
mu, malarstwa, dziennikarstwa. Szczegdlnym rodzajem meta jest analiza
relacji pomiedzy réznymi wersjami tekstu Zrodlowego a rozmaitymi po-
ziomami literackiego czy filmowego kanonu. Fani — czytelnicy metaana-
liz dyskutujg z autorami tego typu opracowan w przestrzeni wirtualnej,
zadaja pytania, odpowiadaja wtasnymi analizami. Rozwijaja si¢ procesy
grupowego konstruowania, dystrybucji i redystrybucji wiedzy.

Czescia procesow wspodtpracy i zbiorowego wytwarzania wiedzy
jest kolekcjonowanie i archiwizacja. W dzisiejszym fandomie nie chodzi
jedynie o kolekcjonowanie gadzetéw, rekwizytéw, autogratéw. Najistot-
niejsza dziatalnos¢ kolekcjonersko-archiwizacyjna dotyczy wiedzy na te-
mat ulubionego materiatu, i do tego celu stosuje si¢ w fandomie wszelkie
mozliwe narzedzia technologiczne. Archiwa i kolekcje powstaja w wyni-
ku zbiorowej pracy wielu 0s6b — rozmiary i bogactwo zgromadzonego
materialu zdecydowanie przekraczaja to, co mogtaby zgromadzi¢ poje-
dyncza osoba.

Wspdlnota odbioru i zachwytu, a takze wymiana wlasnej twdrczosci,
jej zbiorowe recenzowanie, komentowanie, ocena prowadza do wytwarza-
nia pomiedzy czlonkami fandomu wiezi spotecznych, wyrazanych w in-
tensywnych kontaktach w przestrzeni wirtualnej. Wspolczesny fandom
uzywa do tego celu narzedzi mediéow spoteczno$ciowych — kont facebo-
okowych, platform publikacyjnych, komunikatoréw, Twittera i Pinterest,
blogéw i form pokrewnych, ktére pozwalaja na wymiane przemyslen od
razu z wielka liczba ludzi. Spotkania odbywaja si¢ tez w realu: fandomy
organizuja konwencje, spotkania, watchalongs (zbiorowe ogladanie ulu-
bionych dziet), konkursy charakteryzacji i przebran, sesje RPG i LARP
(live-action role playing — gry, polegajace na wcielaniu si¢ w ulubionych bo-
hateréw).

Dtugotrwate zaangazowanie w praktyki nadawczo-odbiorcze fando-
mu wytwarza specyficzna postawe autoobserwagji i autoanalizy. Fani fan-
domdw zaczynaja sie dzieli¢ opiniami, wiedza, tworczoscia juz nie tylko
na temat ulubionych tekstow, lecz takze na temat procesow komunika-
cyjnych i spotecznych wewnatrz wtasnej zbiorowosci. Metaanalizy moga
dotyczy¢ nie tylko ulubionego tekstu, lecz takze materialdw na jego temat
wytworzonych przez innych fanéw; wazna praktyka fanowska jest recen-
zowanie tworczosci innych fanéw. Fandom to zatem samoswiadome uzyt-
kowanie tekstow medialnych, ale takze samoswiadome podtrzymywanie
komunikacji i kooperacji z innymi uzytkownikami. Ducha wspdtpracy od-
zwierciedlaja poradnictwo i pomoc, jakiej fani udzielaja sobie wzajemnie
przy pisaniu i innych fan labours. Nie chodzi jedynie o poradniki , dobre-
go” pisania fanfiction czy technik tworzenia fanartu. Wazne sa tez porady
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dotyczace tego, w jaki sposob lokowac¢ w Sieci i tagowac twdrczos¢ (co
nietatwe zwlaszcza dla poczatkujacych, zwazywszy olbrzymie rozmiary
konkurencyjnego materiatu). Fani ttumacza takze fanfiction na rdzne jezy-
ki; redaguja sobie wzajemnie teksty; udzielaja sobie porad dotyczacych
realiow zycia w réznych krajach i kulturach (na przyktad jezeli fanfiction
ma by¢ usytuowana w kraju, ktérego autor nie zna z osobistego doswiad-
czenia); projektujq ilustracje i oktadki do wydan ksiazkowych fanfiction;
nagrywaja i dystrybuuja audiobooki. Co wigcej: pomimo ponawianych
przez przemysty medialne prob monetyzacji i komergjalizacji tworczosci
fanéw, fandomy zasadniczo opieraja swoja dzialalno$¢ na kulturze daru.
Wymiana twdrczosci, wiedzy, pomocy jest tu bezinteresowna, szacunek
i wzajemne zainteresowanie uczestnikéw fandomu warunkowane sa mie-
dzy innymi iloscia i jakoscia wktadu poszczegdlnych osdéb w zbiorowe
praktyki wytwarzania i wymiany wiedzy.

Trwalo$¢ fandomu wymaga infrastruktury komunikacyjnej: kto$
musi archiwizowac i porzadkowac¢ dorobek fanéw, organizowac spotka-
nia, utrzymywac relacje fandoméw z mediami gléwnego nurtu, rozwia-
zywac kwestie prawne (twdrczos¢ oddolna prowadzi do nieustannych
kontrowersji w tej dziedzinie). W kazdym niemal wspotczesnym fando-
mie znajdziemy wiec grupe ludzi, poswiecajacych czas i energie na dziata-
nia organizacyjne na rzecz spolecznosci — organizacje spotkan, wydarzen,
konwencji; archiwizacje fan-generated content; tworzenie i utrzymywanie
agregatorow i wyszukiwarek; wytwarzanie fandomowych regut po-
stepowania i etykiety oraz nadzorowanie ich przestrzegania; tworzenie
leksykonow, stownikéw, wikii i archiwéw wiedzy; wyszukiwanie i udo-
stepnianie publikacji medialnych oraz artykuléw naukowych na temat
fandomu; poradnictwo i ekspertyzy prawne.

Fandomy jako produkt cyberkultury

Przedmiotem admiracji fanéw sa filmy, programy telewizyjne, ko-
miksy czy ksigzki, natomiast praktyki komunikacyjne fandoméw od-
bywajq sie przede wszystkim w przestrzeni wirtualnej. Nic dziwnego:
to nowe media pozwolity na uksztalttowanie si¢ fandomu kreatywnego
i aktywnego w wielkiej skali, dostarczyly bowiem mozliwosci wymiany
materialu kulturalnego i porozumiewania si¢ w skali globalnej wielkiej
liczbie ludzi. Wspdtczesny rozwdj i kulturalna pozycja fandomdw sa ko-
relatem technologicznego charakteru naszej kultury. Nazywamy ja kul-
tura technologiczna®, bo dostep do materiatu kulturalnego, mozliwos¢

¢ Jennifer Daryl Slack, Macgregor J. Wise, Culture + Technology: A Primer, New York 2015.
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uczestniczenia w praktykach kulturalnych oraz zlozonos¢ i bogactwo
naszego doswiadczenia kulturalnego jest dzi$ uzalezniona jest od uzy-
wanych narzedzi i technologii komunikacyjnych. Zeby to byto mozliwe,
musialy sie one sta¢ interaktywne i interkonektywne; responsywne i ela-
styczne; dostepne i tatwe w obstudze; musza umozliwiaé nawiazywanie
kontaktow miedzy ludzmi i budowanie wigzi indywidualnych i grupo-
wych. W konsekwencji ich stosowania powstaje doswiadczenie kulturalne
o kilku charakterystycznych cechach. Jest on bogate i zréznicowane, bo
czerpie z olbrzymiego zasobu wspotczesnej kultury medialnej — ztozonej
z materiatow konwergentnych, transmedialnych, hybrydycznych, o nie-
jasnej niekiedy przynaleznosci gatunkowej i niejednoznacznym statusie
(z pogranicza rozrywki, edukacji, informacji, publicystyki, terapii psy-
chologicznej i socjotechniki politycznej); materiatow, ktérych odbiodr oraz
wspoltworzenie wymaga rozmaitych kompetencji kulturalnych i techno-
logicznych. Moze mie¢ charakter immersyjny —jesli uzytkownicy swiado-
mie daza do pelnego zanurzenia si¢ w tekscie, technologia im to umozli-
wia. To takze doswiadczenie interaktywnosci i aktywnosci, wspdlnotowe
i oparte na wymianie, i dzieleniu si¢; odbidr, interpretacje, tworzenie oraz
modyfikacja tresci kulturalnych nastepuja w interakcjach i wymianie ko-
munikacyjnej z innymi. Doswiadczenie uczestnictwa w zmediatyzowanej
kulturze technologicznej to jednocze$nie doznanie udziatu w olbrzymich
procesach zbiorowych —iindywidualnej podmiotowosci, i wyboru. Umie-
jetny uzytkownik moze je Swiadomie ksztattowac tak, zeby bylo zwiaza-
ne z jego indywidualnymi, prywatnymi potrzebami. Jest ono przy tym
dobrowolne, bezinteresowne, autoteliczne lub ludyczne, a wigc nienasta-
wione ani na zysk, ani na praktyczng uzytecznos¢. Oraz przynajmniej do
pewnego stopnia niezalezne od instytucjonalnej kontroli — zatem poten-
gjalnie transgresyjne, niecenzuralne lub nielegalne.

Nie bytoby to mozliwe, gdyby nie interaktywne technologie komu-
nikacyjne. Kariera fandoméw nastapila w tej fazie rozwoju kultury tech-
nologicznej, gdy dostepne, proste w obstudze narzedzia i programy daty
nam tatwy, masowy, a zarazem szybki dostep nie tylko do odbioru tresci
kulturalnych, lecz takze do ich wymiany i redystrybugji, a takze do mozli-
wosci wytwarzania i rozpowszechniania wtasnej tworczosci.

Fandomy jako forma kulturalnej partycypacji

Istotg kultury fandomu jest technologiczne zaposredniczenie kultu-
ralnego doswiadczenia i udziatu. Stowo ,udziat” jest tu niezmiernie waz-
ne. Powszechnos¢, a takze tatwos¢ dostepu oraz uzywania doprowadzity
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do wytwarzania specyficznych protokotow uzytkowania mediow’ — dzia-
tania fandomow to przyktad takiego wtasnie zestawu spotecznych prak-
tyk zwiazanych z mediami i komunikowaniem. Praktyki te zgodne sa
z zatozeniami epistemologicznymi wspolczesnych mediéw interaktyw-
nych i sieciowych, akcentujacymi wartos$¢ zbiorowego wytwarzania wie-
dzy oraz jej ciagltego aktualizowania, poszukiwania nowych potaczen
i asocjacji. Epistemologia sieci wskazuje na zdolno$¢ do udziatu w wy-
twarzaniu i wymianie wiedzy jako na jedna z najwazniejszych ludzkich
umiejetnosci. Jeden z pierwszych badaczy fan cultures, Henry Jenkins®
nazywa to participatory culture — kultura partycypacji. Nieco na wyrost,
lecz nie bezpodstawnie stawia teze o globalnej w przysztosci dominacji
takiej wersji kultury.

Partycypacyjny model udziatu w kulturze technologicznej polega na
aktywnym stosunku jednostek zaréwno do jej tekstow, jak i do wspét-
uzytkownikéw. Ludzie przestajg by¢ tylko odbiorcami. Oceniaja, inter-
pretuja i reinterpretuja teksty kultury w nieustannej komunikacji z in-
nymi osobami. Tworza wtlasne tresci i modyfikujq tresci dostarczone
przez innych. Jenkins identyfikuje kilkanascie zachowar/umiejetnosci
typowych dla kultury udziatu. Te niezbedne umiejetnosci i nastawienia
to play (gra/zabawa — trening nowych idei i umiejetnosci wspolpracy,
testowanie norm i regut); performance (przybieranie rdl, skuteczna auto-
prezentacja, uzywanie do tego mediow masowych); simulation (badanie
procesow przyrodniczych, spotecznych, ekonomicznych poprzez ich
wirtualng symulacje); aproppriation (przyswajanie i uzytkowanie wie-
dzy dostarczonej przez innych); multitasking (jednoczesne wykonywania
wielu zadan); cognition (samodzielne poszukiwanie wiedzy); distributed
cognition (dzielenie si¢ wiedza); collective intelligence (wspdtpraca z inny-
mi ludzmi w celu akumulowania sumy wiedzy niemozliwej do zebrania
indywidualnie); judgment (ocena i krytyczny wybodr z wielkich zasobdéw
materiatu kulturalnego); transmedia navigation (wyszukiwanie materia-
tu w réznych mediach, tworzenie potaczen miedzy mediami i tworcze
wykorzystywania ich wspotpracy); networking (wspdtpraca i taczenie
sie w sieci). W swoim waznym i szeroko cytowanym tekscie na ten te-
mat prognozuje, iz prawdopodobnie beda to umiejetnosci i dzialania
niezbedne, gdy juz partycypacyjny model udziatu w zyciu spotecznym
i kulturze stanie si¢ dominujgcym lub wytacznym.

7 Nick Couldry, Theorizing Media as Practice, ,,Social Semiotics” 2003, no 14(3), s. 115-132.
8 Henry Jenkins, Confronting the Challenge of Participatory Culture: Media Education in
the 21" Century, Cambridge 2009.
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Edukacja medialna w kulturze udzialu

Okreslajac cele edukacji kulturalnej i medialnej w dzisiejszym swie-
cie nalezy uznac liste Jenkinsa za prawdopodobnie najbardziej kompletna
—ajednoczesnie bardzo konkretna - liste koniecznych umiejetnosci. Tylko
czesciowo zgodna jest ona z tym, co proponuja szkolne programy eduka-
¢ji medialnej, w wielu krajach zresztg oparte na bardzo zréznicowanych
podstawach organizacyjnych i ideologicznych. Co do polskiego programu
szkolnego edukacji medialnej i czytelniczej’ z cala pewnoscia podstawy
te wywiedzione sa jeszcze sprzed ery medidw interaktywnych i kultury
partycypacji. Szkolne programy media literacy, zwlaszcza te w Europie,
zazwyczaj bowiem lacza pewne charakterystyczne, wspdlne zalozenia co
do celow, narzedzi oraz wewnetrznej logiki edukacji medialnej. Przede
wszystkim milczaco uznaja za oczywisty i naturalny model broadcasting,
w ktérym wielkie, panistwowe, spoteczne i prywatne instytucje nadaw-
cze sa legitymizowanymi nadawcami tresci medialnych przeznaczonych
do masowego rozpowszechniania, audytoria za$ sktadaja sie¢ ze biernych
jednostek i grup, o minimalnej tylko mozliwosci generowania wtasnych
tresci oraz wchodzenia w realne interakcje z instytucjami nadawczymi.
Zaklada sie przy tym jednokierunkowa, skierowanga ,,z gory na dot” rela-
¢je pomiedzy autorami/producentami tresci i odbiorcami.

Edukacja medialna zatem — zwlaszcza ta w wydaniu szkolnym — ma
nauczy¢ ludzi rozumienia i krytyki (oraz odrzucania) tekstéw generowa-
nych przez instytucje nadawcze. Obronny czy krytyczny stosunek tych
programoéow do medidw wynika z charakterystycznego dla szkoty w ogo-
le, hierarchicznego myslenia o kulturze i skupienia na tzw. kulturze wy-
sokiej. Media masowe to przede wszystkim kultura popularna, a szkoty
albo dezawuuja kulture popularng, albo ja ignoruja. Teksty kultury po-
pularnej, jesli w ogodle sa analizowane, ujmowane sa jako monosemiczne;
media literacy to zdolno$¢ do odczytania , intencji nadawcy”. Celem odbio-
ru produktéw kultury medialnej miatoby by¢ poszukiwanie projektowa-
nego, dominujacego znaczenia nadanego im przez nadawce. Jesli nawet
dopuszcza si¢ mozliwos¢ dyskusji nad rozmaitymi interpretacjami, to za-
zwyczaj przy zalozeniu istnienia interpretacji , prawdziwej”, dominujacej,
jednoznacznej. Edukacja medialna miataby zatem stuzy¢ wyksztalceniu
nie zdolno$ci rozmaitych interpretacji i twdrczego reagowania na media,

° Podstawy prawne realizacji sciezek edukacyjnych, ,Biblioteka w Szkole” 2013, nr 10,
http://www.bibliotekawszkole.pl/inne/edukacja_prawo.php (dostep: 30 wrzesnia 2015).

10 Przeglad tych koncepcji por. Hans Martens, Evaluating Media Literacy Education:
Concepts, Theories and Future Directions, ,Journal of Media Literacy Education” 2010,
no 2(1), http://digitalcommons.uri.edu/jmle/vol2/iss1/1 (dostep: 30 wrzesnia 2015).
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tylko odczytywania ,,0 co chodzito producentom”, ,,co to na pewno zna-
czy”, a takze ,,w jaki sposob jesteSmy tu manipulowani”. Nauczyciel/edu-
kator zostaje zatem usytuowany jako ekspert i przedstawiciel spotecznej
elity, uprawniony do nauczania o wlasciwej interpretacji przekazéw me-
dialnych. Uczen powinien by¢ ich krytycznym odbiorca (w odréznieniu
od aktywnego ich tworcy/wspdttworey), w pewnym sensie postusznym
odbiorca tresci edukacji medialnej. Dodajmy, szkolne programy eduka-
¢ji medialnej catkowicie pomijaja wiedze o organizacyjnych i ekonomicz-
nych aspektach produkgji i dystrybucji przekazéw medialnych. Ignoruja
tez transmedialny i partycypacyjny charakter doswiadczenia medialnego
uczniow; tylko w minimalnym zakresie sg skierowane na zachecanie ucz-
niéw do wlasnej twdrczosci i do dystrybucji wtasnych materiatéw w tych
przestrzeniach, ktdre sa rzeczywistymi przestrzeniami wymiany i reinte-
pretacji tresci kultury w ich Zyciowym doswiadczeniu.

Taka konstrukcja edukacji medialnej skazuje ja na anachronicznos¢;
tak zaplanowany program nie przygotuje aktywnego uzytkownika
wspolczesnych mediéw masowych, zdolnego do partycypacji, a jedno-
czesnie do obrony przed medialng manipulacja komercyjna, polityczna
czy estetyczna. Nie moze sie to udac z kilku powoddéw, z ktérych naj-
wazniejsze to skierowanie edukacji medialnej raczej na krytyczny odbior,
niz na umiejetno$¢ wytwarzania i dystrybucji wlasnych tresci oraz hie-
rarchiczny model relacji pomiedzy edukatorami i uczniami — w sytuacji,
gdy umiejetnosci technologiczne uczniéw, urodzonych i wychowanych
w $wiecie komunikacji sieciowej oraz kulturze partycypacji, bardzo czesto
przerastaja wiedze i kompetencje nauczycieli.

Czy to oznacza, ze edukacja medialna nie ma sensu, a nauczyciele nie
maja uczniom nic do zaoferowania? Tak nie jest. Daleko nam jeszcze do
realizacji futurystycznych wyobrazen o pelnej globalnej sieci i generalnej
dominagji kultury modelu 2.0 (lub nawet 3.0). Na dzisiejszym rynku me-
diéw i w przestrzeni komunikacji zmediatyzowanej wspdlistnieja media
,stare” i ,nowe”; model broadcasting (jeden do wielu) wspolistnieje z mo-
delem narrowcasting (jeden do niewielu, niewielu do niewielu). Pionowe,
hierarchiczne relacje nadawczo-odbiorcze przeplataja si¢ z rozlegla siecia
relacji i interakgji poziomych. Zycie dzisiejszych nastolatkéw bedzie sie
niewatpliwie toczylo w $wiecie, gdzie nowe media, narrowcasting, ko-
munikacja modelu 2.0 i medialna konwergencja beda dominowaly nad
starym modelem, ale calkowicie go nie wypra; potrzebne beda kompe-
tencje do rozumienia, twdrczosci, gromadzenia wiedzy i zabierania glosu
w przestrzeni, ktorg utworza stare i nowe media. Edukacja medialna jest
zatem procesem, w ktérym zaréwno ,starzy”, jak i ,miodzi” moga sobie
wzajemnie mie¢ wiele do zaoferowania. Musi jednak bra¢ pod uwage nie-
wspotmiernos¢ doswiadczen kulturalnych uczniéw i nauczycieli, a takze
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dysproporcje w ich wyposazeniu i umiejetnosciach korzystania z narze-
dzi komunikowania. Uczniowie nader czegsto dysponuja znacznie bardziej
wyrafinowanymi i zaawansowanymi technologicznie narzedziami niz
szkoly. Jako web-natives maja tez niejednokrotnie bardzo wysoka erudy-
¢je wizualna i technologiczna. Jednoczesnie jednak zasoby intertekstualne
oraz systemy skojarzeniowe sa odmienne od zasobéw nauczycieli i star-
szych pokolen w ogole. Latwe do zlokalizowania sa braki w dziedzinie
kanonu kulturalnego i wiedzy zapewniajacej dtugie trwanie kultury. To
tutaj nauczyciel — o ile umiejetnie wykorzysta zasoby cyberkultury, tech-
nologie i mechanizmy partycypacyjne, moze odegrac istotna role eduka-
cyjna. Nie w taki sposdb jednak, ze nauczy uczniow korzystania z nowych
technologii (gdyz tego ucza si¢ sami, implicytnie, w procesie uzytkowa-
nia), a takze nie dlatego, Ze nauczy ich wystrzegania si¢ mediéw i leku
przed nimi (bo realizacja tego zadania bylaby szkodliwa; na szczescie jest
niemozliwa). Programy media literacy musza przede wszystkim wycho-
wywac uzytkownika mediéw kreatywnego, nastawionego na tworzenie
wlasnych tresci i umiejetnie korzystajacego z mediow do ich dystrybugji
— bo na tym wtlasnie polegac¢ bedzie zycie w kulturze mediatyzowanej.
Moga takze stac si¢ droga do rozszerzania i wzbogacania kompetencji kul-
turalnej uzytkownika mediow. Ksztalcenie media literacy musi by¢ jednak
procesem wymiany, a jej skutecznos¢ warunkowana bedzie odrzuceniem
relacji hierarchicznych pomiedzy nauczycielami a uczniami. Wspétczesna
edukacja medialna ma sens o tyle, o ile jest procesem ciggtym i dokonuje
si¢ w sytuacji pelnej imersji w media wszystkich zaangazowanych uczest-
nikéw procesu edukacyjnego.

Czego ucza sie fani?

Wroémy teraz do fandoméw i opisywanych wyzej sfer dziatalno-
$ci fanéw. Badania nad skladem zbiorowosci fanowskich' wskazuja na
udziat w nich oséb obojga pici (z pewna przewaga kobiet), z wszystkich
pokolen (cho¢ przede wszystkim mtodziezy i ludzi w srednim wieku),
znajrozmaitszych kregéw kulturowychietnicznych (zbiorowosci fanow-
skie dzialajg na wszystkich kontynentach), ze wszystkich klas spotecz-
nych i reprezentujacych wszelkie mozliwe profesje i poziomy wyksztat-
cenia. Bywaja oczywiscie fandomy poswigcone filmom czy ksigzkom
o bardzo jednolitych audytoriach, a w konsekwencji mato zréznicowane
co do wieku, pici czy spotecznego usytuowania uczestnikow. Najczesciej

' Biezaca analiza statystyczna skladu i liczebnosci fandomoéw: ToastyStats. Fandom
Statistical Analyses, http://toastystats.tumblr.com/ (dostep: 30 wrzesnia 2015).
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jednak wchodzac w obreb fandomu odkrywa sie przestrzen, w ktorej lu-
dzie o bardzo zréznicowanych kompetencjach kulturalnych, zasobach
wiedzy i doswiadczen dobrowolnie, a nierzadko wrecz entuzjastycznie
dziela sie opiniami i tworczoscia, a takze kolektywnie gromadza i roz-
powszechniaja wiedze. Nauka korzystania z narzedzi technologicznych
oraz procesy wzbogacania kompetengji kulturalnych uzytkownikéw od-
bywaja sie tu w warunkach dobrowolnosci i dotycza problematyki zywo
interesujacej dla uczestnikow procesow edukacyjnych. Ludzie na mia-
re wlasnych mozliwosci wlaczaja si¢ w procesy zbiorowego generowa-
nia wiedzy, ucza sie od siebie wzajemnie, a takze podejmuja wysitki na
rzecz samoksztalcenia — bez niczyjego nadzoru czy przymusu korzystaja
ze wspdlnie wytworzonych zasobow. Edukacja skutkuje wchodzeniem
w satysfakcjonujace relacje i poszerzaniem sieci kontaktow spotecznych
— wirtualnych i realnych.

Fani pozyskuja wiec kompetencje technologiczne i komunikacyjne:
ucza sie korzystac z narzedzi i programow. Nabywaja motywacji do wy-
twarzania wlasnych materiatéw za pomoca dostepnych technologii i ucza
sie jak to robi¢; przy okazji ¢wicza tez postugiwanie sie technologia i me-
diami w celach komunikacyjnych. Zeby funkcjonowaé w duzej zbiorowo-
Sci fanowskiej, nieustannie dyskutujacej, wyrazajacej opinie i spekulujacej
na temat ulubionych tekstow, trzeba si¢ tez nauczy¢ formutowania, nego-
cjowania, obrony wlasnego stanowiska; negocjowania wlasnej obecnosci
w przestrzeni publicznej; wizualizowania problemow i opinii; wyrazania
emodji i przestrzegania koniecznej etykiety. Ksztattuja si¢ postawy altrui-
styczne — kultury fanowskie to kultury daru i wymiany.

Fandom jest jednoczesnie poligonem, na ktérym trenowane sa kompe-
tengje kulturalne uzytkownikéw. Analiza ulubionych tekstow, tworczos¢
na ich temat, a zwlaszcza tworzenie metaanaliz i archiwow wymagaja
najczesciej umiejetnosci usytuowania tekstu zrodtowego w tradycji kultu-
ralnej. Wymagaja tez niejednokrotnie wiedzy intertekstualnej: rozpozna-
wania, przetwarzania, wytwarzania relagji intertekstualnych pomiedzy
tekstem zZrédtowym a uniwersum kultury. Aktywnos¢ fanowska pociaga
za soba konieczno$¢ wytwarzania wlasnych komunikatéw — fanfiction, fil-
mow, prac plastycznych; ogladania, analizy sztuk wizualnych; rozwijania
kompetencji gatunkowych i edukacji estetycznej. Wywrotowos¢, trans-
gresyjnos¢, nierzadko negatywny stosunek do norm spotecznych twor-
czosci oddolnej ucza krytycyzmu i nonkonformizmu. Wielokulturowo$¢
i wewnetrzne zréznicowanie fandomoéw wymusza na uczestnikach uzy-
wanie i wzbogacanie kompetencji miedzykulturowych'.

2 Interesujace przyktady takich dziatan — zob. Aaron Allan Delwiche, The Participato-
ry Cultures Handbook, London 2012.
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W idealnej, modelowej postaci fandom to zatem doskonate Srodowi-
sko edukacyjne. Aktywny fan rozwija wlasciwie wszystkie umiejetnosci
i postawy, wymienione na przytoczonej wyzej liScie Jenkinsa najwazniej-
szych umiejetnosci komunikacyjnych na XXI stulecie. Co wazne, czyni to
dobrowolnie i z satysfakcja.

Czego nas uczy fandom?

Juz w najblizszych dekadach przyjdzie nam zy¢ w $wiecie, w kto-
rym medialnie zaposredniczona partycypacja bedzie waznym modelem
udziatu w polityce, Zyciu spotecznym, kulturze. Bardzo mozliwe, Ze be-
dzie tym modelem, ktory w wigkszym niz inne stopniu bedzie zapewniat
jednostkom i zbiorowo$ciom sukces i osiaganie praktycznych rezultatéw.
Procesy fandomowe maja bardzo duze znaczenie, gdy chodzi o analize
proceséw kolektywnego wytwarzania i dystrybucji wiedzy. Fandom to
poligon, na ktéorym mozna testowac empirycznie rozmaite intuicje i przy-
puszczenia dotyczace tych nie do konica jeszcze empirycznie zbadanych
proceséw. Obserwacja udzialu fanéw w kulturze partycypacji moze dac
wyobrazenie o praktykach wytwarzania i przetwarzania wiedzy wokot
innych zjawisk — politycznych, spotecznych, ekonomicznych; a przede
wszystkim o mozliwo$ciach mobilizowania uzytkownikow do partycy-
pagji, co bardzo wazne w demokratycznych spoteczenstwach.

Praktyki fandomowe z natury rzeczy wymagaja od uczestnikéw zbio-
rowosci fanowskich wspotpracy i wzajemnej wymiany — nie tylko wie-
dzy, lecz takze pomocy i wzajemnych ustug. Fandomy sa zatem nie tylko
polem, na ktérym uczestnicy trenuja zdolnosci do wspdtpracy, lecz takze
treningiem do zycia w kulturze daru i wymiany.

Wreszcie, fandomy — ktdre nalezaty do pierwszych grup eksperymen-
tujacych z zespolowym wytwarzaniem wiedzy i inteligencja kolektywna —
nieustannie generuja imponujace swa skalg zasoby wiedzy o kulturze i jej
szerokich kontekstach spolecznych. Znaczna jej czes¢ to wiedza trywial-
na, niepotrzebna, niemadra, $mieciowa — ale wiele dziatari fandomowych
mozemy swobodnie uzna¢ za akumulacje tradycji kulturalnej i element
utrzymywania proceséw kulturalnej cigglosci miedzy pokoleniami. To
nie do zlekcewazenia w $wiecie, w ktérym z powodu nadmiaru tekstow
i obrazow oraz indywidualistycznego sposobu uzytkowania medidw ob-
serwuje si¢ rozpad miedzypokoleniowej wspolnoty intertekstualnej i re-
ferencyjnej.

Czy mozna zatem postulowad instrumentalizacje spontanicznych
procesow fandomowych dla celéw oficjalnej edukacji kulturalnej oraz
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programoéw media literacy? Autorka tych rozwazan przyznaje, ze nie jest
w stanie odpowiedzie¢ na to pytanie. Zeby uzyska¢ miarodajna odpo-
wiedz, nalezaloby zapewne zbudowac kilka, a moze kilkadziesiat curri-
culum edukacji medialnej, wykorzystujacej zaangazowanie ludzi w rézne
fandomy - i uwaznie sledzi¢ rezultaty, porownujac je z rezultatami bar-
dziej tradycyjnie skonstruowanych programoéw edukagji kulturalnej, czy-
telniczej, medialnej. Badajac praktyki fandomowe i tworczos¢ fanow dla
potrzeb innych publikacji, autorka niejednokrotnie stykata sie z fanfiction,
fanartem czy archiwami i kolekcjami, ktérych autorzy (niepochodzacy,
niestety, z Polski) otwarcie przyznawali, ze pisza, kreca filmy czy tworza
grafike w rezultacie zadania domowego w szkole sredniej czy na studiach.
Procesy fandomowe sa zatem wykorzystywane w edukacji — jednak na
razie raczej incydentalnie, pomocniczo niz w obrebie jakiegos programo-
wego, caloSciowego zalozenia edukacyjnego. Nie wiadomo zreszta, czy
byloby to mozliwe — w konicu jednym z najistotniejszych aspektow dzia-
falnosci fanowskiej jest jej catkowita dobrowolnos$¢ i brak nastawienia na
korzysci praktyczne. Czy mozna kogokolwiek zmusi¢ do przyjemnosci?
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Edukacja filmowa wobec zmiany postmedialnej

Mnogo$¢ inicjatyw z zakresu edukacji filmowej, pojawiajacych sie
w ostatnim czasie w Polsce, bez watpienia cieszy. Nauczyciele i nauczy-
cielki, edukatorki i edukatorzy, osoby zainteresowane filmem maja do
dyspozycji rozmaite formy upowszechniania wiedzy o filmie: od cy-
klicznych zajeé, skierowanych do roznych grup wiekowych (jak choc¢by
Akademia Polskiego Filmu czy dziatania Nowych Horyzontéw Edukacji
Filmowej), przez zbiory materialéw, umozliwiajacych prowadzenie dzia-
tan edukacyjnych i samoksztalcenie w réznych obszarach (przykladem,
oprocz kierowanej do szkét Filmoteki Szkolnej, moze by¢ portal Eduka-
cja Filmowa, wydawany przez Filmoteke Narodowga i Stowarzyszenie
Edukacyjno-Kulturalne ,Venae Artis”), po projekt Skrytykuj.pl, zacheca-
jacy do aktywnosci krytyczno-filmowej poprzez umozliwienie tworzenia
memow i prowadzenie blogéw/vlogoéw przez mtodych adeptow i adeptki
krytyki filmowej'.

Précz wymienionych inicjatyw, odnotowac i pozytywnie oceni¢ na-
lezy takze uwzglednienie elementéw edukacji filmowej (i medialnej)
w obowiazujacej podstawie programowej. Warto jednak zapytac, czy nie
wymagaja one swoistej aktualizacji, sprowokowanej przez dynamicznie
zmieniajace si¢ otoczenie medialne; czy formuta, w ktdrej podstawowym
jej celem ma by¢ przygotowanie do uwaznej lektury tekstu filmowego,
analizy i interpretacji dzieta, jest obecnie formuta wystarczajaca i w zado-
walajacym stopniu spelniajaca role przygotowania do obcowania z rucho-
mymi obrazami, proponowanymi przez dzisiejsza kulture audiowizual-
na. Nie wydaje sie¢ bowiem, by wspolczesne przemiany kultury wywotane
rozwojem nowych mediéw mogly — i powinny — pozosta¢ bez znaczacego
wplywu na prowadzone dziatania edukacyjne.

Zacznijmy od aktualnej podstawy programowej ksztatcenia ogdlnego®.
Do pewnego stopnia zaspokaja ona oczekiwania tyczace wprowadzenia

! Przeglad inicjatyw — zob. Natalia Chojna, Co to jest edukacja filmowa?, ,Magazyn Fil-
mowy SFP” 2013, nr 26.

2 Zob. rozporzadzenie Ministra Edukacji Narodowej z dnia 27 sierpnia 2012 r.
w sprawie podstawy programowej wychowania przedszkolnego oraz ksztatcenia ogol-
nego w poszczegolnych typach szkot (Dz. U. Poz. 977) ze zmianami wprowadzonymi
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elementéw edukagji filmowej i edukacji medialnej. Kiedy jednak wczyta-
my si¢ w dokument nieco uwazniej, niektore niuanse moga wnies¢ nieco
watpliwosci w ten — na pierwszy rzut oka — optymistyczny obraz. Otoz
bowiem, obok wskazan o ksztalceniu przy réznych okazjach umiejetno-
Sci wykorzystania mediéw, otrzymujemy propozycje dos¢ tradycyjnie
pojetej edukagji filmowej: nacisk polozony jest na rozréznianie dziedzin
twdrczosci, opisywanie kolejnych mediéw sztuki, rozmowe o $rodkach
wyrazu, fabule, bohaterach, intertekstualnych nawiazaniach. Otrzymuje-
my tez rodzaj kanonu — uczen i uczennica szkoty ponadgimnazjalnej maja
zapoznac si¢ z dzietami wybitnych tworcow kina polskiego i $wiatowe-
go. Uczen i uczennica, przyktadowo, maja takze ,wyodrebni[¢] elementy
dzieta filmowego i telewizyjnego”, , wskaz[a¢] cechy charakterystyczne
przekazow audiowizualnych” czy ,charakteryz[owac] i ocenia[¢] bohate-
row”. W dalszych etapach edukacji ksztatcona jest takze miedzy innymi
umiejetnos$¢ odnajdywania w tekstach kultury popularnej ,nawiaza[n] do
tradycyjnych watkoéw literackich i kulturowych” —juz jednak nie wigzania
roznych elementow okreslonego opowiadania transmedialnego, realizo-
wanego w réznych mediach. Pojecie , hipertekstu” pojawia si¢ w podsta-
wie programowej czwartego etapu edukacyjnego, wytacznie na poziomie
rozszerzonym, zas rozne formy kontaktu z kultura — (dopiero) w podsta-
wie zajec¢ z ,Wiedzy o kulturze”. Akcent kladziony jest na sSwiadome ko-
rzystanie z informacji oraz znajomos$¢ zagrozen, jakie niesie za soba uzyt-
kowanie Internetu.

Juz ten z koniecznosci bardzo skrocony przeglad zawartosci podsta-
wy programowej moze sugerowac, ze brakuje tu nacisku na wspotczesne
praktyki konwergencji. Biorac pod uwage sposob funkcjonowania filmu
w aktualnym pejzazu medialnym, stawianie wyraznych, , twardych” gra-
nic pomiedzy mediami jest optyka problematyczna, gdyz marginalizuje
ona caly szereg zjawisk rozmywajacych owe granice. W obliczu opisywa-
nych przemian, przed nowymi wyzwaniami staje rowniez edukacja fil-
mowa.

Opierac si¢ ona dzis bardziej niz kiedykolwiek przedtem powinna na
prowadzeniu rozwazan nad filmem w kontekscie mediow pozostatych,
na wskazywaniu ptaszczyzn wspodlnych dla poszczegdlnych porzadkow
medialnych, na wydobywaniu wspomnianego juz zatarcia granic (za-
réwno na poziomie estetyk, jak i tresci czy struktur). Czy mozna ksztal-
ci¢ wspolczesnych widzow bez uwzglednienia tych wszystkich zrédet
i czynnikow, ktére wplywaja na ksztalt kina w jego dzisiejszej postaci,

rozporzadzeniem Ministra Edukacji Narodowej z dnia 30 maja 2014 r. zmieniajacym roz-
porzadzenie w sprawie podstawy programowej wychowania przedszkolnego oraz ksztat-
cenia ogolnego w poszczegolnych typach szkot (Dz.U. z 2014, poz. 803).
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w calej jego réznorodnosci, a wiec réwniez , kina komiksowego”, filmow
inspirowanych wideo lub grami komputerowymi, wspdtczesnych form
tworczosci pokroju machinimy czy wreszcie tych filméw, ktére sa czes-
cig bardziej ztozonych projektoéw, takich jak opowiadania transmedialne?
Osobnym argumentem — aczkolwiek mozliwym do przyjecia co najwy-
zej jako dodatkowy powod do uznania tych przemian za znaczace dla
wytyczania przedmiotu dzisiejszej edukacji filmowej —jest powszechnos¢
wspomnianych zjawisk (podobnie jak wielu innych charakterystycznych
dla wspolczesnej kultury), co wigze sie ze zmiang kompetencji oczekiwa-
nych od dzisiejszych uczestnikow i uczestniczek kultury. Zanim jednak
przejdziemy do kwestii kompetencji, nalezy przynajmniej pokrétce przy-
blizy¢ i nakresli¢ wymienione wczesniej przemiany w kulturze i mediach.

Padlo w niniejszym tekscie stwierdzenie o zatarciu czy tez rozmyciu
granic miedzy mediami. Na czym miatoby to zjawisko polegac? Najta-
twiej odpowiedzie¢ na to pytanie, positkujac si¢ konkretnym przyktadem.

W roku 2010 do kin trafit film Edgara Wrighta Scott Pilgrim kontra swiat
(Scott Pilgrim vs. The World), oparty na licencji komiksu pod tym samym
tytulem. Juz sam pierwowzér byt wydawnictwem specyficznym, gtownie
z uwagi na sposob prezentowania fabuly, ewidentnie inspirowany gra-
mi wideo. Jednak to wiasnie film okazatl si¢ tym reprezentantem marki
Scott Pilgrim vs. The World, ktory najwyrazniej akcentuje kwestie zwigzane
z szeroko rozumiang medialnoscia tekstow kultury, wykorzystujac roz-
maite strategie przekraczania granic miedzy mediami na poziomie struk-
tury czy estetyki.

Po pierwsze, podobnie jak w komiksie, fabuta ekranizacji uporzadko-
wana jest zgodnie z logika wybranych gatunkow gier wideo, w ktorych
celem gracza / graczki jest pokonanie kolejnych przeciwnikow? na drodze
ku realizacji gtdwnego celu. Sam cel tytutowego bohatera, Scotta Pilgrima,
rowniez wpisuje sie doskonale w okreslone schematy fabularne charakte-
ryzujace zwlaszcza stare, arkadowe gry. Zwyciestwo w siedmiu starciach
z bytymi partnerami Ramony Flowers ma pozwoli¢ Scottowi na wejscie
w zwiazek z ta dziewczyna. Jakkolwiek pojedyncze sceny sytuujg Ramong

® W przypadku gier niekiedy okreslani sq oni mianem bossow, pojedynki z ktérymi
stanowig niejako interwaty rozgrywki o zawyzonym wzgledem jej standardowego prze-
biegu poziomie trudnosci, innym razem sg to po prostu kolejni oponenci w nastepujacych
po sobie starciach (w grach, ktérych rozgrywka polega wytacznie na odbywaniu serii po-
jedynkow).
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w roli jednostki aktywnej, to mozna odnie$¢ wrazenie, jakoby jej funkcja
w filmie sprowadzata si¢ niejako do nagrody dla protagonisty, podobnie
jak miato to miejsce na przyktad w przypadku Ksiezniczki Peach (tudziez
Pauline) juz w pierwszych grach z cyklu, ktérego bohaterem jest stynny
wasaty hydraulik Mario (tudziez, jak zwany byl pierwotnie, Jumpman).
O ile — autentyczne lub pozorne — uprzedmiotowienie postaci kobiecej
w Scott Pilgrim kontra Swiat mozliwe bylo do odczytania jako cecha, ktdrej
zrodla nie trzeba jednoznacznie lokowac¢ w grach, o tyle w zestawieniu
z opisanym schematem narracyjnym sekwencji wyraznie uporzadkowa-
nych rytmicznie star¢, struktura filmu odbiega od struktury typowej dla
tradycyjnych sposobéw opowiadania historii przez kino, przyblizajac si¢
do struktury charakteryzujacej wlasnie gry.

Po drugie, w filmie Wrighta pojawiaja si¢ stosunkowo liczne elemen-
ty wizualne i dzwigkowe, ktére wykraczaja poza zakres rozwiazan typo-
wych dla jezyka filmu; proba ustalenia ich pochodzenia moze wskazywac
na zrédia w innych mediach. W przypadku Scotta Pilgrima zaréwno wy-
brane elementy diegezy filmowego $wiata (pokonani przeciwnicy rozpa-
dajacy sie na monety przy akompaniamencie charakterystycznego dzwie-
ku), jak i na przyktad niediegetyczne napisy pojawiajace si¢ na ekranie
(,VS” przy rozpoczeciu pojedynkoéw i ,K.O.” po ich zakoniczeniu, tudziez
onomatopeje pokroju ,SMAK” czy ,, KPOW!” przy ciosach zadawanych
podczas walk) jednoznacznie wskazuja na rozwiazania estetyczne rodem
z gier wideo (i z komiksu, jak w przypadku wspomnianych onomato-
pej). Czes¢ sposrdd tego typu zapozyczen stuzy jedynie za atrakcje wi-
zualng, cze$¢ zas funkcjonuje w charakterze zartéw, pozwalajacych przez
pryzmat znajomosci mechaniki gier unaocznia¢ metafory jezykowe. Na
pytanie ,What are you doing?” Scott odpowiada ,,Getting a life”, co zilu-
strowane jest w filmie gestem bohatera siegajacego po widniejacy w tym
momencie w rogu ekranu uproszczony wizerunek samego siebie (wyko-
nany w stylu pixel art, wirujacy, z towarzyszacym mu, migajacym obok
napisem ,1-Up”), ewidentnie wzorowany na pojawiajacych si¢ w grach
obiektach tego typu, dajacych miedzy innymi , dodatkowe zycia” posta-
ciom sterowanym przez graczy.

Wymienione powyzej przykiady migracji struktury czy estetyki gier
i komiksu do filmu sa tylko jednymi z wielu, ktére mozna rozpoznaé
w omawianym utworze. Sam film za$ nie jest odosobnionym przypadkiem
we wspotczesnej kinematografii. Jest on raczej reprezentantem szerszej,
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bardzo licznej grupy tekstow kultury, w ktorych szczegdlnie mocno daja
0 sobie zna¢ procesy okreslane mianem remediacji i remiksu.

,Dzis zadne medium [...] nie wydaje si¢ petni¢ swojej kulturowej roli
w izolagji od innych mediow”, stwierdzajq Jay David Bolter oraz Richard
Grusin*. Podazajac za jedna z tez Marshalla McLuhana, zgodnie z ktdra za-
wartos¢ kazdego medium stanowi inne medium, opisuja fenomen okreslany
mianem remediagji, szczegdlnie istotny w perspektywie nowych mediow.
Jak zauwazaja autorzy, wyostrzaja one dajacy si¢ dostrzec juz wczesniej
proces reprezentacji — wiaczania, przeformutowywania — jednego medium
w drugim®. Czesto remediuje forma nowsza, nie jest to jednak reguta, pod-
kresli¢ jednak nalezy bowiem, ze proces 6w zachodzi w obie strony, takze
starsze media ulegaja zmianom pod wpltywem nowszych. Przedstawiajac
remediacje jako jedno z kluczowych poje¢ nowej kultury, Mirostaw Filiciak
i Alek Tarkowski postuguja si¢ przykltadem telewizji, pokazujac, ze , kon-
sumpcja tresci telewizyjnych wcale nie musi by¢ dzis polaczona z korzysta-
niem z tradycyjnie rozumianej technologii telewizyjnej. Sposoby jej oglada-
nia tez ulegaja zmianie [...] Zremediowane zostaly tez praktyki korzystania
z telewizji”®. Coraz wigksza role odgrywaja tu serwisy wideo online; ale, jak
podsumowuja badacze, okazuje si¢, ze w naszych zachowaniach odbior-
czych ,[r]lemediujemy YouTube’a, zamieniajac go w telewizje””.

Istotnym kontekstem, kiedy mowa o remediagji, staje si¢ rozwoj In-
ternetu i mozliwosci, ktére ze soba niesie. Podkreslaja to Martin Lister
i wspotautorzy: ,w przypadku istniejacych mediéw, takich jak telewizja
czy fotografia, pojawienie si¢ nowego kanatu komunikowania — Internetu
— prowadzi do zmiany ich formy kulturowej. Interakcja miedzy starymi
formami a nowymi, sieciowymi technikami dystrybucji prowadzi do po-
wstania nowych medidéw o charakterze hybrydowym”®.

* Jay David Bolter, Richard Grusin, Remediation: Understanding New Media, Cambrid-
ge-London 2000, s. 15.

® Istotg remediacji nie jest zachowanie podobienstw wizualnych. Aktem remediuja-
cym jest przejscie od ksiazki do e-booka. Przeniesieniu ulega wowczas przede wszystkim
tres¢, w sposéb jednak inny niz na przyklad przy adaptacji, gdyz zachowany zostaje ten
sam kod (jezyk pisany, ewokujacy poniekad rozwazania dotyczace wygladu komunikatu).
Zmiana technologiczna wiaze si¢ ze zmianami doswiadczenia obcowania z tekstem — inny
interfejs zwigzany jest na przykltad z nieco innym zakresem kompetencji uzytkownika/
uzytkowniczki — ale nie dochodzi wéwczas do rekontekstualizacji tresci, do produkcji no-
wych sensow.

© Mirostaw Filiciak, Alek Tarkowski, Alfabet nowej kultury: R jak Remediacja, http://
www.dwutygodnik.com/artykul/701-alfabet-nowej-kultury-r-jak-remediacja.html ~ (do-
step: 30 maja 2016).

7 Ibidem.

8 Martin Lister, Jon Dovey, Seth Giddings, lain Grant, Kieran Kelly, Nowe media.
Whprowadzenie, ttum. M. Lorek, A. Sadza, K. Sawicka, Krakéw 2009, s. 249.
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Inaczej nalezy rozumiec¢ remiks. Opisane przez Lawrence’a Lessiga’
i szczegdtowo opracowane przez Eduardo Navasa'’, pojecie to odnosi si¢
do szeregu praktyk, wystepujacych w kulturze popularnej (i, oczywiscie,
nie tylko) na tyle powszechnie (i w tak wielu kontekstach), ze staje si¢
dzi$ jedng z wazniejszych kategorii stuzacych opisowi jej charakterysty-
ki. Niekiedy mowi sie wrecz o kulturze remiksu. Sprowadzajac opis tego
zjawiska do esencji, mozna stwierdzi¢, ze polega ono na faczeniu w ra-
mach jednego tekstu kultury fragmentow (sampli) pochodzacych niekie-
dy z réznych porzadkéw medialnych. Owocem tego potaczenia jest utwor
ztozony z wycinkdw zaczerpnietych z réznych zrddel, nadajacy nowe
znaczenia owym wycinkom lub zrédtom, z ktdrych te wycinki pochodza,
za sprawq ich kontekstualnego zestawienia. Hybrydycznos¢, cechujaca
dziefo bedace remiksem, dotyczy nie tylko tresci, ale takze na przyktad
estetyki czy poetyki, co daje si¢ zauwazy¢ szczegdlnie wyraznie woweczas,
gdy poszczegdlne sample pochodza ze zZrddet przynaleznych do réznych
mediow. Tak szerokie spojrzenie na remiks koresponduje z rozumieniem
tego terminu proponowanym przez Navasa, wedlug ktorego odnosi sig
on nie tylko do konkretnej praktyki, ale i do powszechnego mechanizmu
kulturowego i formy dyskursu (w tym przypadku autor proponuje zapis
wielka litera: Remiks).

Podobny wydzwigk maja uwagi o , glebokiej remiksowalnosci” dzi-
siejszej kultury, sformulowane przez Lva Manovicha w tekscie Deep Remi-
xability. Wedlug tego teoretyka, wizualny jezyk wspodtczesnych ruchomych
obrazow jest z samej swej natury hybrydyczny, co wigze si¢ nieodigcznie
ze sposobem, w jaki owe obrazy powstaja — elementy, ktére dawniej po-
wstawalyby w autonomicznych mediach, dzi$ zjednoczone zostaja dzie-
ki swojej cyfrowej postaci, ktora umozliwia ich opracowanie i polaczenie
w catos¢ za pomoca oprogramowania. Jak zauwaza Manovich, tym, co
w tym momencie podlega remiksowaniu, jest ,nie tylko zawarto$¢ r6z-
nych mediéw, lecz fundamentalne dla nich techniki, sposoby pracy oraz
sposoby reprezentacji czy ekspresji”'!. Stad tez remiksowalno$¢ okreslona
zostaje mianem glebokiej. Co wydaje sie tu istotne, Manovich odroznia
owo glebokie remiksowanie od remediacji — komputer, jak méwi, ,,nie »re-
mediuje« konkretnych mediéw. Zamiast tego, symuluje wszystkie media.
Tym za$, co symuluje, sq nie powierzchowne wyglady réznych mediow,
ale wszystkie techniki, uzyte do ich produkgji i wszystkie metody oglada-
nia i interakgji z dzietami [powstatymi] w tych mediach”*%.

° Lawrence Lessig, Remiks. Aby sztuka i biznes rozkwitaty w hybrydowej gospodarce, ttum.
R. Prochniak, Warszawa 2009.

10 Eduardo Navas, Remix Theory. The Aesthetics of Sampling, Wien 2012.

' Lev Manovich, Deep Remixability, ,, Artifact” 2007, Issue 2, s. 76.

12 Idem, After Effects, or Velvet Revolution, , Artifact” 2007, Issue 2, s. 70.
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Idac dalej tropem rozpoznan teoretykéw i teoretyczek mediow, do-
strzezemy coraz wigksze znaczenie diagnoz mowiacych o tym, ze zyjemy
juz w dobie ,postmedialnej”. Media, jak argumentujq badacze i badaczki,
ktorych poglady zbiera w pracy Postmedia Piotr Celiniski®, zatracaja swo-
ja odrebnos$¢, swoja autonomiczng charakterystyke; stapiaja sie ze soba
i jednoczesnie roztapiaja w hybrydycznej przestrzeni naznaczonej przez
ciagla obecno$¢ mediow mobilnych. Kondycja postmedialna daje o so-
bie zna¢ w wymiarze technicznym, spotecznym i antropologicznym; jak
pisze Celinski, ,wylania si¢ z zaniku autonomicznych form i gramatyk
medialnych. W domenie cyfrowej wymazane zostaty réznice pomiedzy
poszczegdlnymi mediami epoki analogowej. Wchodzac do cyfrowego
swiata zostaty one pozbawione wielu swoich szczegélnych, materialnych
i gramatycznych cech, regut i ksztattow” .

Alan Turing, przypomina Celiniski, méwil o maszynie uniwersal-
nej; Alan Kay, drugi fundator projektu cyfrowego, w komputerze zo-
baczyt metamedium. Ten rodzaj mys$lenia kontynuuje jeden z najwaz-
niejszych teoretykdw nowych mediéw Lev Manovich, w Jezyku nowych
mediow pokazujacy miedzy innymi zrédla wspodtczesnych interfejsow
kulturowych', czy wreszcie cytowany przez Celiniskiego Peter Weibel,
ktory — w duchu podobnym do cytowanego juz Manovicha - stwier-
dza, ze ,uniwersalna maszyna, jaka jest komputer, posiada zdolnos¢
symulowania wszystkich mediéw”'¢. Co ciekawe, Weibel w dalszej cze-
Sci przywotywanego tekstu zauwaza, ze zdolnos¢ ta powoduje, ze tym
wyrazniejsze staja sie¢ cechy poszczegolnych medidw, ktoére komputer
moze symulowaé w sposéb doskonalszy; cyfrowa symulacja, wskazuje,
moze by¢ doskonalsza od tego, co wykona¢ mozna w rzeczywistosci®.
Nieco dalej podsumowuje: ,Wszystkie galezie sztuki zyja z cyfrowych
technicznych innowacji. Tajnym kodem wszystkich owych form sztuki
jest binarny kod komputeréw, tajna estetyka sa algorytmiczne reguly
i programy. Przedstawiony stan w dzisiejszej praktyce uprawiania sztu-
ki winno sie wiec okresli¢ jako uwarunkowanie postmedialne, gdyz nie
dominuje juz pojedyncze medium, lecz media wptywaja na siebie i wa-
runkuja si¢ wzajemnie. Suma wszystkich mediow tworzy jedno medium
uniwersalne, ktére zawiera samo siebie” 8.

13 Piotr Celinski, Postmedia. Cyfrowy kod i bazy danych, Lublin 2013.

14 Ibidem, s. 16

5 Lev Manovich, Jezyk nowych mediéw, thum. P. Cypryanski, Warszawa 2006.

16 Peter Weibel, Od mediow mechanicznych do mediéw spotecznych, ttum. W. Niemirow-
ski, [w:] Mindware. Technologie dialogu, red. Piotr Celinski, Lublin 2012, s. 25.

17 Ibidem s. 25.

18 Ibidem, s. 27.
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3.

Zmieniajacy si¢ pejzaz medialny sprawia, ze kwestia wymagajaca na-
mystu stajq sie kompetengje, jakie ksztattowac powinna wspdtczesna eduka-
gja filmowa i medialna. Jak nacisk na uwazna lekture tekstu filmowego ma
sie do zwyczajow dzisiejszego widza, ktory, dajmy na to, wiedze o polskim
filmie zawdzigcza kontaktom z przesmiewczym (i wulgarnym) vlogowym
cyklem Masochista'®, w dodatku ogladajac go w wolnej chwili na urzadze-
niu mobilnym? Jak jezyk filmu nalezy przedstawia¢ odbiorczyniom, ktore
obcuja na co dzien z ruchomym obrazem, oczekujacym na natychmiastowa
reakcje na odczytane znaczenia? Jakie umiejetnosci analityczno-interpre-
tacyjne proponowac konsumentowi i konsumentce najnowszej produkcji
telewizyjnej spod znaku quality drama, ktorzy sezon ulubionego serialu
przyswajaja w weekend, w przerwach debatujac nad uchwyconymi w ko-
lejnych odcinkach detalami na forach internetowych, na ktérych podobni
im odbiorcy i odbiorczynie wspdlnie buduja znaczenia?

Autorzy podrecznika Nowe media. Wprowadzenie uzywaja zgrabnej for-
muty: ,teraz kazdy jest fanem”%. Niewatpliwie, oczekiwania i zwyczaje
odbiorcze ulegly pod wplywem ,now[ych] mozliwosci, jakie przed fa-
nami i tego rodzaju kultura ‘zréb-to-sam’ otwiera Internet”* stopniowej
przemianie: wzrasta rola uczestnictwa i wspolpracy z innymi uzytkow-
nikami, coraz czesciej takze stajemy sie producentami tresci. Jak lapidar-
nie ujmuje rzecz Henry Jenkins, odbiorcy i odbiorczynie medidéw ,dotra
niemal wszedzie, poszukujac takiej rozrywki, na jaka majq ochote”*. Idac
za koncepcja Pierre’a Levy’ego, badacz podkresla tu takze role wspodtpra-
cy — tak wiasnie dochodzi w przestrzeni sieci do gtosu to, co Levy okredlit
mianem , zbiorowej inteligencji”.

To, co niegdys bylo przywilejem nielicznych, dzis staje si¢ oczekiwa-
nym zachowaniem odbiorcy; zmienia si¢ ocena praktyk fanowskich, ktére
przenosza si¢ takze do murow akademii — aca fans serialu The Wire* nie
zostali przeciez dziwacznym wyjatkiem. Wymaga to innych juz

9 https://www.youtube.com/watch?v=4ZOe]EY Xe9k&list=PLWmYLplwdrjEyRe4qfr
Nyk0_IA9dUTGES (dostep: 30 wrzesnia 2016).

? Martin Lister, Jon Dovey, Seth Giddings, Iain Grant, Kieran Kelly, Nowe media...,
s. 332.

2 Ibidem, s. 334.

2 Henry Jenkins, Kultura konwergencji. Zderzenie starych i nowych mediéw, ttum. M. Ber-
natowicz, M. Filiciak, Warszawa 2007, s. 9.

% Tym spopularyzowanym przez Henry’ego Jenkinsa terminem okresla sie , akade-
mickich fanéw”, ktérych naukowe kompetencje wptywaja na doswiadczenie fanowskiego
uczestnictwa. O kategorii aca fans w kontekscie serialu The Wire zob. Ewa Drygalska, The
Wire. Studium przypadku, ,Panoptikum” 2012, nr 11 (18).
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umiejetnosci — najczesciej nie wylacznie uwaznej lektury tekstu filmowe-
go, ale i nawigacji pomiedzy poszczegolnymi elementami transmedialnej
opowiesci. Jenkins wskazuje, ze ,rozwija si¢ [ona] na réznych platfor-
mach medialnych, a kazdy tekst stanowi wyrozniajaca sie¢ i wazna czes¢
calosci”**. Autor Kultury konwergencji opisuje 6w termin na doskonale zna-
nym przykladzie Matrixa sidstr Wachowskich: historia rozproszona zo-
stata miedzy kinowa trylogie, animowany serial, gre komputerowa. ,Ma-
trix — zaznacza Jenkins — to takze rozrywka ery zbiorowej inteligencji”*;
przyjemnosc czerpana z odbioru dzieta bazuje na podazaniu za kolejnymi
tropami, poszukiwaniu nawigzan i faczeniu rozproszonych miedzy teks-
tami elementow. Podobne uwagi odnie$¢ mozna do uniwersum LOST: Za-
gubieni, w ktérym jedna wspolna narracja poprowadzona zostala przede
wszystkim w serialu telewizyjnym, grze wideo LOST: Via Domus, prze-
gladarkowej grze® Find815, trzech powiesciach oraz grze rzeczywistosci
alternatywnej*” The LOST Experience.

Seryjne produkdje telewizyjne, rezygnujace z budowania transmedial-
nych opowiesci na rzecz swoiscie pojetej ,filmowosci”, rbwniez wymaga-
ja sporego zaangazowania — czy to w formie szczegolowego analizowania
wskazdéwek podawanych w ostentacyjnym nadmiarze i podazania za in-
tertekstualnymi tropami, kierujacymi do popularnej literatury dziewiet-
nastowiecznej (True Detective), czy zonglowania ptaszczyznami czasowy-
mi oraz nawigowania po meandrach pamieci (The Affair), by poprzesta¢ na
dwoch przyktadach. Nie dziwi zatem mnogo$¢ dyskusji — na facebooko-
wych profilach, w komentarzach w serwisie YouTube, na internetowych
forach i pod kolejnymi recaps, czyli obszernymi streszczeniami odcinkow
seriali, pomagajacymi podazac za coraz bardziej skomplikowanymi nar-
racyjnie produkcjami.

Dyskusje tego rodzaju kieruja nas ku kolejnemu zagadnieniu. Dzi-
siejsza kultura audiowizualna wymaga uczestnictwa, zatem takze umie-
jetnosci uzytkowania mediéw — nie wylacznie odbioru, ale réwniez
przetwarzania i tworzenia tresci. Bez watpienia siegac¢ nalezy po inter-
aktywne narzedzia® czy proponowac¢ miodym krytykom i krytyczkom

# Henry Jenkins, Kultura konwergencji..., s. 95.

» Ibidem.

% Gra przegladarkowa (ang. browser game) — typ gry wideo, uruchamianej za posred-
nictwem przegladarki internetowe;j.

7 ARG (skrét od ang. Alternate Reality Game) — typ gry, z reguly rozgrywanej za po-
$rednictwem Sieci i z wykorzystaniem réznych komunikatéw medialnych, w ktodrej status
ontologiczny swiata przedstawionego bazuje i naklada si¢ na rzeczywistos¢ niefikcjonal-
na. Por.: Sonia Fizek, ARG — Gry Rzeczywistosci Alternatywnej, http://technopolis.polityka.
p1/2009/arg-gry-rzeczywistosci-alternatywnej (dostep: 30 wrzesnia 2016).

% Przykladem tego rodzaju inicjatywy moze by¢ gra Méj pierwszy film, udostepniona
— obok materiatéw stanowiacych teoretyczne opracowanie zagadnien z zakresu edukacji
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miejsca, w ktérym beda mie¢ okazje do doskonalenia swoich umiejetnosci
tworzenia nowomedialnych przekazow?. Zarazem jednak trzeba pamie-
ta¢ o ksztalceniu umiejetnosci odbioru i tworzenia przekazéw budowa-
nych z uwzglednieniem dominujacych sposobéw funkcjonowania w sieci.
Kultura remiksu wyksztalcita przeciez rowniez inne formy krytyki filmo-
wej, powszechnie wystepujace w mediach spotecznosciowych czy w prze-
strzeni wspomnianego YouTube, czyli najpopularniejszego i najbardziej
wplywowego serwisu wideo online.

Poza przywotanymi juz vlogami®*, w sieci wskaza¢ mozna rézne
inne formy uprawiania krytyki filmowej. Obok podstawowych, jak blogi,
serwisy prasowe czy portale tematyczne (typu FilmWeb, Cinema Blend
etc.), pojawiaja sie rowniez przyklady mniej oczywiste. Te, noszace czesto
znamiona satyry, formutuja komentarz krytyczny w postaci ironicznych,
sarkastycznych w swoim wydzwieku wideo, pozbawionych elementu
bezposredniej oceny w stylu recenzenckim. Dobrymi egzemplifikacjami
tego typu materiatow sa cykle takie, jak Honest Trailers™ (ztosliwe , zwia-
stuny” obnazajace niedoskonatosci filméw), How It Should Have Ended™
(animowane klipy, prezentujace alternatywne zakonczenia réznych fil-
mow) czy Cinema Sins® (montazowe zestawienia , grzechéw”, czyli rze-
komych btedéw w poszczegélnych filmach). Formutowane w nich opinie
maja w sobie czytelny tadunek krytyczny — prawie zawsze ich wydzwiek

filmowej — na portalu Edukacja Filmowa. Gra niewatpliwie mogtaby stac sie atrakcyjnym
narzedziem; trudno jednak Méj pierwszy film uznac¢ za w petni udany projekt. Niedopraco-
wana mechanika rozgrywki (gra w duzej mierze sktada sie z testow ozdobionych prosta
animacjq i narracja stowna), pretekstowa fabuta czy pewne niedostatki realizacyjne spra-
wiaja, ze na tle komercyjnych gier rozrywkowych — do ktérych przyzwyczajeni sa jej adre-
saci i adresatki — wypada blado. Dobrym pomystem wydawatoby sie zatem wykorzystanie
odpowiednio dobranych, zwigzanych z kultura filmowa na przyktad na poziomie fabular-
nym gier (jak The Movies czy The Deadly Tower of Monsters) z adekwatnym komentarzem
edukatoréw i edukatorek — na zasadach rzadzacych praktyka okreslang powszechnie jako
game based learning.

¥ Trzeba tu jednak zauwazy¢, ze blogi zalozone w portalu Skrytykuj.pl, nie sg czesto
aktualizowane ani — co nawet wazniejsze — komentowane. W momencie pisania tego tekstu
na liScie blogéw i wideo blogéw Skrytykuj.pl znajduje sie jeden vlog; jego autor, Grzegorz
Raubo (kanal Plongcy Celuloid) gléwnym miejscem swej krytycznej dziatalno$ci uczynit
serwis YouTube. Pokazuje to, mimochodem, jak skomplikowanym zadaniem jest osiagnie-
cie zaangazowania uzytkownikéw i uzytkowniczek w tworzony serwis blogowy.

* Wspomniany w tekscie cykl Masochista, poza walorami humorystycznymi, spetnia
funkcje vloga o charakterze analityczno-krytycznym. W Internecie — w tym gléwnie na
platformie YouTube — wskaza¢ mozna liczne przyktady podobnych vlogéw, zaréwno na
gruncie polskim, jak i swiatowym.

31 https://www.youtube.com/playlist?list=PL86F4D497FD3CACCE (dostep: 30 wrzes-
nia 2016)

2 https://www.youtube.com/user/HISHEdotcom (dostep: 30 wrzesnia 2016).

* https://www.youtube.com/user/CinemaSins (dostep: 30 wrzesnia 2016).
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jest pejoratywny, a zastosowana w nich konwencja odbiega zdecydowa-
nie od retoryki typowej dla recenzji.

Powstawanie wszystkich wymienionych powyzej tresci o charakterze
krytyczno-filmowym warunkowane jest odpowiednim zestawem kompe-
tencji wspdtczesnych uczestnikow i uczestniczek kultury, a takze istnie-
niem wtasciwej infrastruktury oraz dostepnoscia stosownej technologii.
Kontekst dla pojawienia si¢ takich materiatow ksztattuja wiec liczne pro-
cesy, do owocow ktdrych zaliczy¢ mozna demokratyzacje narzedzi pro-
dukgji tresci medialnych oraz ich dystrybucji, dywergencje i konwergen-
cje technologiczna, czy wreszcie partycypacje kulturowa™.

Powyzsze zmiany wiaza sie $cisle z rozwojem okreslonych umiejetno-
sci, zachowan i praktyk. Wsréd kluczowych kompetencji wspolczesnego
uczestnika kultury wymienic¢ nalezy — co sygnalizowalismy juz wczesniej
— aktywny udziat, nawigacje, dziatanie. Dotyczy to takze obcowania z ki-
nematografia, ktore to coraz rzadziej sprowadza sie dzi§ do odbioru okre-
$lanego niegdys mianem biernego. Czesto aktywnos$¢ widza nie sprowa-
dza si¢ juz nawet do analizy i interpretacji, cho¢by i wnikliwej, w stopniu
umozliwiajacym odczytanie zabiegéw autotematycznych czy interteks-
tualnych w ramach medium filmu. Otwarto$¢ produktéw wspolczesnej
kinematografii zasadzac si¢ moze bowiem na réznych poziomach.

Z jednej strony, w przypadku przynaleznosci danego filmu do szer-
szej struktury opowiadania transmedialnego, jego narracja wlacza sie
w historie opowiadang za posrednictwem réznych mediow. Optymali-
zacja doswiadczenia odbiorczego wymaga wiec znajomosci pozostatych
tekstow kultury, ktére wraz z rzeczonym filmem tworzy¢ beda wspodlna
calos$¢ — a wiec na przyklad seriali, komiksow, ksiazek czy gier. Docelo-
wa odbiorczyni opowiesci synergicznej jest zatem jednoczesnie widz-
ka, czytelniczka i graczka. Z drugiej strony, nawet te filmy, ktore nie
sa czescia wigkszych transmedialnych projektéw, siegaja coraz czesciej
do medidéw pozostatych — zarowno w zakresie estetyki i stosowanych
srodkow wyrazu, jak i intertekstualnych cytatow, czy wreszcie struktur
narracyjnych.

Dodatkowym obszarem uwidaczniania sie¢ tego typu fluktuacji po-
miedzy mediami sa teksty o charakterze granicznym, w ktérych cechy
z r6znych porzadkéw medialnych naktadaja sie na siebie. Eksperymen-
talne filmy interaktywne, dodatkowe funkcje dostepne w filmowych wy-
daniach DVD czy Blu-ray, interaktywne, oparte na hipertekstualnych lin-
kach wideo na YouTube, narracyjne gry komputerowe okreslane niekiedy
mianem ,filmowych” — to tylko kilka szczegdlnie wyrazistych typow

* Analizy i opisu tych proceséw dokonat miedzy innymi cytowany juz wczesniej
Henry Jenkins, a kulture z nich si¢ wyltaniajacg okreslit mianem kultury konwergengji.
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fenomenow, ktorych heterogeniczny status lokuje sie¢ w wiecej niz jednym
paradygmacie medialnym.

W obliczu nakreslonej sytuacji intensywnego, ,, gtebokiego” medialne-
go przenikania sie na réznych poziomach kina i innych dziedzin, zmiany
w zakresie edukagji filmowej jawig si¢ jako koniecznosé. Kinematografia
pozostaje pod silnym wptywem gier wideo czy komiksow, jednoczesnie
wplywajac rowniez na nie. Uwzglednienie przywotanych w niniejszym
artykule, specyficznych dla kultury wspolczesnej przemian, pozwala wy-
foni¢ wzbogacony zakres kompetencji, ktérych oczekuje sie od uczestnika
tejze kultury, umozliwiajacych sprawne poruszanie sie po aktualnym pej-
zazu medialnym — nawet wowczas, gdy mowa przede wszystkim o kinie.
Tym samym, przed nowymi wyzwaniami staje edukacja filmowa, ktdéra
powinna w wiekszym niz do tej pory stopniu odwotywac si¢ do mediow
innych niz film, uwypuklajac ich wzajemne powiazania i relacje, ktadac
nacisk na zjawiska takie jak remiks, konwergencja czy transmedialnos¢;
moze nawet — jesli mozemy sobie pozwoli¢ na tego rodzaju uproszcze-
nie — zblizy¢ sie¢ w swej formule do filmocentrycznej edukacji medialnej™.
W koncu, jak stwierdza Manovich, , kultura wizualna ery komputerowej
jest kinematograficzna na poziomie wygladdw, cyfrowa na poziomie two-
rzywa i komputerowa (to znaczy sterowana przez program) na poziomie
mechanizmu dziatania”*.

* W tym miejscu warto przywotac jako przyktad dobrych praktyk projekt Edukacja
medialna prowadzony przez fundacje Nowoczesna Polska. Jego autorzy i autorki przedsta-
wili opracowanie kompetencji medialnych oraz propozycje zestawdw lekcji, przypisanych
do poszczegdlnych etapéw edukacyjnych i przedmiotow. Jednym z moduldéw jest blok
Edukacja filmowa. Projekt ten ktadzie nacisk na relacje miedzy mediami, pokazuje, w jaki
sposdb na siebie oddziatuja, jak interfejs zmienia doswiadczenie odbiorcze etc. Zob. http://
edukacjamedialna.edu.pl/ (dostep: 20 wrzesnia 2016).

% Lev Manovich, Jezyk nowych mediow..., s. 285.
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Uczniowie o specjalnych potrzebach edukacyjnych
w $wiecie wspolczesnych multimediow

Edukacja to dziatania nakierowane

na wszechstronny rozwoj ludzi,

na harmonijne formowanie osobowosci
i wspieranie ich tworczych zdolnosci'.

Podstawowym zadaniem edukagji jest pomoc
kazdej jednostce w rozwijaniu jej zdolnosci?.

Jednym z aspektéw pracy nauczyciela s dzialania w zakresie edu-
kacji dzieci i mlodziezy o specjalnych potrzebach edukacyjnych (SPE).
Nalezy zauwazyy¢, iz pojecie to odnosi sie¢ zard6wno do uczniéw majacych
trudnosci w uczeniu sig, jak i tych wybitnie zdolnych — i jednym, i dru-
gim nalezy stworzy¢ optymalne warunki do wszechstronnego rozwoju.
Kluczowa wydaje si¢ z jednej strony wtasciwa diagnoza, z drugiej zas or-
ganizacja i efektywne wykorzystanie przestrzeni edukacyjnej oraz mozli-
wosci, jakie daje nowoczesna dydaktyka.

Yi-Fu Tuan® uwaza, iz przestrzen i miejsce sa zasadniczymi sklad-
nikami naszego $wiata. Miejsca moga miec i maja znaczenie edukacyj-
ne — to przestrzen, ktdrej sens nadaje ludzka aktywnos¢, ale i ono samo
wplywa na cztowieka. W dobie wspotczesnych przemian spoteczno-kul-
turowych szczegdlnego znaczenia nabiera przestrzen wirtualna, ktora
jest miejscem nie tylko komunikacji miedzyludzkiej, rozrywki, wymia-
ny informacji, ale takze, a moze i przede wszystkim, stanowi przestrzen
dla edukacji, dla uczenia si¢ i nauczania. Dla wspdtczesnych uczniow
— takze mlodziezy SPE - cyfrowa rzeczywistos¢ to miejsce najwiekszej
aktywnosci.

! Tomasz Szapiro, Ryzyko i szansa konkurencji edukacyjnej, [w:] Konkurencja na rynku
edukacji wyzszej, red. Jerzy Dietl, Zofia Sapijaszka, Lodz 2006, s. 21.

2 Nauczanie i uczenie sig. Ksiega na drodze do uczqcego sig spoteczeristwa, Warszawa 1997,
s. 26.

 Zob. Yi-Fu Tuan, Przestrzen i miejsce, ttum. A. Morawinska, Warszawa 1987.
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Kluczowe terminy

Na poczatku nalezy wyjasni¢ pojecie ,specjalne potrzeby edukacyj-
ne” (SPE). Sa to takie potrzeby, ktore w procesie rozwoju dzieci i mtodzie-
zy wynikaja z ich niepelnosprawnosci lub sa efektem innych przyczyn
trudno$ci w uczeniu sie lub funkcjonowaniu w srodowisku szkolnym.

Odnosza sie zarowno do dzieci i mtodziezy majacej trudnosci w uczeniu sig, jak i ucz-
niéw zdolnych. Rozpoznanie specjalnych potrzeb edukacyjnych pozwala na wtas-
ciwy dobdr metod, srodkéw i oddziatywan dydaktyczno-wychowawczych prowa-
dzacy do zaspokojenia potrzeb, a tym samym stworzenia optymalnych warunkow
rozwoju intelektualnego i osobowosciowego®*.

Uczniowie ze specjalnymi potrzebami edukacyjnymi to grupa niejed-
norodna. Indywidualne mozliwosci psychofizyczne ucznia moga wyni-
ka¢ bowiem:

— z niepelnosprawnosci;

— z niedostosowania spotecznego;

— z zagrozenia niedostosowaniem spolecznym;

— ze szczegolnych uzdolnien;

— ze specyficznych trudnosci w uczeniu sig;

— z zaburzen komunikadji jezykowej;

— z choroby przewleklej;

— z sytuacji kryzysowych lub traumatycznych;

— z niepowodzen edukacyjnych;

— z trudnosci adaptacyjnych;

— z zaniedban srodowiskowych’.

* Jak organizowaé edukacje uczniow ze specjalnymi potrzebami edukacyjnymi? Przewodnik,
Warszawa 2010, s. 92. Moze zastanawiac¢ zasadnos$¢ zaliczenia do grupy SPE dzieci szcze-
goélnie uzdolnionych. Jednak jak pokazuje praktyka szkolna oraz liczne badania, jest to
catkowicie trafne, poniewaz tacy uczniowie to osoby wymagajace innego podejscia, sto-
sowania innego ,repertuaru” srodkéw dydaktycznych, wreszcie innej motywacji, zatem
s to specjalne potrzeby edukacyjne. Zob. Zdolni w szkole, czyli o zagrozeniach i mozliwos-
ciach rozwojowych uczniow zdolnych, red. Wiestawa Limont, Joanna Chmielewska, Domi-
nika Jastrzebska, Warszawa 2012; Teresa Kostyra-Cieslak, Praca z uczniem zdolnym na lek-
cjach jezyka polskiego i zajeciach pozalekcyjnych, Warszawa 2013; Sarah Munday, Janet Bates,
Dzieci zdolne, ambitne i utalentowane, ttum. R. Walis, Warszawa 2005; Wiestawa Limont,
Uczen zdolny. Jak go rozpoznac i jak z nim pracowaé, Sopot 2010 i in.

> Zob. Matgorzata Jas, Matgorzata Jarosinska, Specjalne potrzeby edukacyjne dzieci
i mlodziezy. Prawne ABC dyrektora przedszkola, szkoty i placéwki, Warszawa 2010, s. 19—
22 (niepetnosprawnos¢ — uczniowie z uposledzeniem umystowym w stopniu lekkim,
umiarkowanym lub znacznym, uczniowie niewidomi i niedowidzacy, uczniowie nie-
styszacy i stabostyszacy, uczniowie z autyzmem, w tym z zespolem Aspergera, ucz-
niowie z niepelnosprawnoscia ruchowa, w tym z afazjg oraz mézgowym porazeniem
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Deliberacje na temat uzytkowania cyfrowych mediow we wspotczes-
nej edukacji szkolnej w sposob naturalny wymagaja przywotania katego-
rii kultury cyfrowej, takich jak cyberprzestrzen, rzeczywistos¢ wirtualna
czy teleobecno$¢. Poniewaz pojecia te zostaly dobrze oméwione w pol-
skim piSmiennictwie, ograniczam si¢ do wskazania tego kontekstu, rezyg-
nujac z jego szczegolowego przedstawiania.

Edukacja ,ery cyfrowej”

Jedng z najwazniejszych kompetengji spotecznych XXI wieku jest
umiejetnos¢ uczenia sie — ,, we wspodtczesnym swiecie, nie jest istotne, co
wiesz, ale jak szybko potrafisz si¢ uczy¢, a ponadto zajdziesz dalej w zy-
ciu, jesli wiesz, czego i jak si¢ uczy¢ i potrafisz dotrze¢ do informagji

dzieciecym; niedostosowanie spoteczne — dzieci i mtodziez niedostosowane spotecznie
pozostaja w wyraznej opozycji do wartosci spotecznych oraz norm obyczajowych, mo-
ralnych i prawnych, a skutkiem ich zachowan jest szeroko rozumiana destrukcja istnie-
jacego tadu spotecznego; zagrozenie niedostosowaniem spotecznym — dzieci i mtodziez
zagrozone niedostosowaniem spotecznym cechuja si¢ powtarzajacymi sie i utrwalonymi
wzorcami zachowan dyssocjalnych, agresywnych lub buntowniczych, ktére moga do-
prowadzi¢ do przekroczen norm spotecznych i oczekiwan dla danego wieku; szczegdlne
uzdolnienia — uczniowie uzdolnieni kierunkowo, uczniowie uzdolnieni wszechstron-
nie; specyficzne trudnosci w uczeniu sie — dysleksja, dysgrafia, dysortografia, trudnosci
w uczeniu si¢ matematyki; zaburzenia komunikacji jezykowej — zaburzenia jezyka (za-
burzenia sktadni, trudnosci w opanowaniu form gramatycznych, trudnosci z organizacja
tekstu, ktopot z nabywaniem nowego stlownictwa, trudnos¢ w uzywaniu zwrotéw ade-
kwatnie do sytuacji, nieumiejetno$¢ spdjnego wypowiadania si¢ i inne) oraz zaburzenia
mowy (dotyczace artykulacji — nieprawidlowe wymawianie glosek; fonacji — na przykiad
moéwienie z duzym wysitkiem, mowienie bardzo gtosne; ptynnosci mowy — na przy-
ktad jakanie); choroba przewlekta — astma, hemofilia, padaczka, depresja, schizofrenia,
zaburzenia psychotyczne, tikowe, lekowe, zaburzenia odzywania (anoreksja, bulimia),
cukrzyca i inne; zaniedbania srodowiskowe — przede wszystkim zwigzane z sytuacja
bytowa ucznia i jego rodziny, sposobem spedzania czasu wolnego, kontaktami srodo-
wiskowymi; sytuacja kryzysowa lub traumatyczna — sytuacja traumatyczna jest definio-
wana jako stan psychiczny lub fizyczny wywolany dzialaniem czynnikéw realnie za-
grazajacym zdrowiu i zyciu, prowadzacy czesto do gtebokich i dtugo utrzymujacych sie
zmian w funkcjonowaniu czlowieka, ktére wyrazajg sie¢ w zaburzeniach somatycznych
i psychicznych; niepowodzenia edukacyjne — wyrazne rozbieznosci pomiedzy celami
edukagji a osiggnieciami szkolnymi uczniéw oraz ksztaltowaniem si¢ negatywnego sto-
sunku mtodziezy wobec wymagan szkoty (a takze stan, w jakim znalazto si¢ dziecko na
skutek niemoznosci sprostania wymaganiom szkolnych; sa to przede wszystkim: drugo-
roczno$¢, wielorocznos¢ oraz wypadnigcie z systemu); trudnosci adaptacyjne — zwiaza-
ne z réznicami kulturowymi lub ze zmiang Srodowiska edukacyjnego, w tym zwigzane
z wczesniejszym ksztalceniem za granica.
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szybciej od innych”®. Janusz Morbitzer méwi o nowej kulturze uczenia sie
— nazywajac w ten sposob ,,nowy styl funkcjonowania w spoteczenstwie,
gdzie uczenie si¢ jest radosnym i twdrczym procesem odkrywania praw-
dy, formulowania pytan, wspdtpracy w zespole, wzmacniania wlasnego
potengjatu intelektualnego, ujawniania pasji” 7. Jej sensem, pisze Emilia
Musial, , nie jest odtwarzanie informacji, lecz nieustawanie w zadawaniu
pytan w celu dowiedzenia si¢ wiecej, by lepiej zrozumiec¢ swiat, a przede
wszystkim wspdtpraca nauczyciela i uczacego sig, czyli partnering”®. Wie-
lu badaczy podkresla, iz nowoczesna szkota powinna przypominac/nasla-
dowac naturalne srodowisko uczenia si¢ poprzez odpowiednie stawianie
pytan rozwijaé wyobraznie uczniéw, bazowac na ich zainteresowaniach
i osobistych pasjach, bezwzglednie liczy¢ si¢ z réznymi ograniczenia-
mi, zarowno psychofizycznymi, jak i spotecznymi uczacych sie, stawiac
w procesie ksztalcenia na indywidualizacje i podmiotowos¢, rozwijanie
myslenia kreatywnego, wreszcie przejs¢ od utrwalonego w tradycji poda-
wania gotowej wiedzy do ksztalcenia umiejetnosci jej tworzenia poprzez
odkrywanie’.

Trudno nie zauwazy¢, ze mlodzi ludzie (okreslani jako cyfrowi tubyl-
cy, Screenagers', generacja Y, click generation, urodzeni z myszka w reku,
pokolenie F'?) méwia innym jezykiem, inaczej mys$la i przetwarzajq infor-
macje, odmiennie postrzegaja Swiat.

¢ Emilia Musiat, Nowe technologie a przyjazne srodowisko uczenia sig, http://www ktime.
up.krakow.pl/symp2014/referaty_2014_10/musial.pdf s. 3 (dostep: 16 stycznia 2016).

7 Janusz Morbitzer, Nowa kultura uczenia si¢ — ku lepszej edukacji w cyfrowym swiecie.
[w:] Edukacja jutra. Od tradycji do nowoczesnosci. Aksjologia w edukacji jutra, red. Kazimierz
Denek, Aleksandra Kaminska, Piotr Ole$niewicz, Sosnowiec 2014, s. 137-147.

8 Emilia Musial, Nowe technologie..., s. 4.

 Zob. m. in. Douglas Thomas, John Seely Brown, A New Culture of Learning. Culti-
vating the Imagination for a World of Constant Change. Create Space, Charleston 2011; Maria
Zylinska, Neurodydaktyka. Nauczanie i uczenie sie przyjazne mozgowi, Torurr 2013; Andrzej
Murzyn, Wokét Kena Robinsona kreatywnego myslenia o edukacji, Krakéw 2013; Ken Robinson,
Lou Aronica, Kreatywne szkoly, oddolna rewolucja, ktéra zmienia edukacje, thum. A. Baj, Kra-
kéw 2015; Ken Robinson, Oblicza umystu. Uczqc sie kreatywnosci, ttum. A. Baj, Krakow 2010.

10 Neologizm Screenagers, powstaty z potaczenia dwoch stow — screen (ekran) i teena-
gers (nastolatki), odnosi sie¢ do mtodocianych, dla ktérych wszechobecne media audiowi-
zualne i $wiatowe zasoby Internetu sg drugim srodowiskiem naturalnym, z ktérym obcuja
za posrednictwem ekrandw (screens) telewizyjnych, komputerowych, kinowych, rekla-
mowych. Zob. Szybki puls nowej generacji, http://www.alertmedia.pl/baza_wiedzy,szybki_
puls_nowej_generacji,12,2.html (dostep: 16 stycznia 2016).

' Pojecie ,,pokolenie Y” pojawilo sie po raz pierwszy sierpniu 1993 roku, w magazy-
nie AD Age. Uzyte zostalo w odniesieniu do dzieci urodzonych w latach 1980-1995. Zob.
http://www.pan.poznan.pl/nauki/N_307_09_Wrzesien.pdf (dostep: 16 stycznia 2016).

12 Pokolenie F — pokolenie Facebooka, czyli dzisiejsza mlodziez, urodzona i wycho-
wana juz w czasach mediéw spotecznos$ciowych.
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Mtodzi sa przyzwyczajeni do szybkiej wymiany informacji. Preferuja wielozada-
niowos$¢ i réwnoczesna prace nad kilkoma zadaniami. Zdecydowanie wolg oglada¢
niz czytad, a jesli juz czytaja, to gtownie w Sieci [...] komputer i Internet to dla nich
naturalne systemy spotecznego komunikowania, budowania tozsamosci, zabawy
ipracy®.

O screenagers nalezy mowic przede wszystkim w aspekcie ich oczeki-
wan wobec sposobéw komunikowania oraz edukacji. Najmtodsze poko-
lenie stawia na komunikowanie interaktywne. Nastolatki chca mie¢ kon-
trole nad informacjami, ktére do nich docieraja, chcg by¢ ich kreatorami,
anie tylko biernymi odbiorcami. ,Medium bedzie dla nich atrakcyjne, jesli
beda mogli przerywac i modulowac ciag informacji oraz jej forme — mie-
szac tekst, dzwiegk, obraz i grafike”'*. Podobne oczekiwania maja w sto-
sunku do szkoly, ktdéra nie oferuje im takiego poziomu zaangazowania,
interaktywnosci, jakiej by chcieli.

Przedstawicieli generacji Y znacznie bardziej od szkolnych lekcji motywuja gry wideo
i uzywanie komputera poza szkotq ze wzgledu na poziom interaktywnosci. Grajac na
Sony PlayStation, czy grzebigc w Internecie dokonuja bowiem decyzji permanentnie,
niemal co sekunde. Tymczasem w klasie, w ktorej nauczyciel przemawia a uczniowie
siedza w fawkach, decyzje ci ostatni podejmuja zaledwie raz na pét godziny. To dla
nich za mato®.

Nalezy jeszcze przywolaé pojecie dydaktyki ery cyfrowej. Marcin
Polak zauwaza, iz w polskiej literaturze, inaczej niz w anglojezycznej,
nie funkcjonuje termin ,dydaktyka cyfrowa”. Stusznie konstatuje, iz
wprowadzenie terminu ,, dydaktyki cyfrowej moze by¢ jednak pewnym
uproszczeniem — narzedzia Swiata cyfrowego, ktdre wykorzystane sa
W nauczaniu nie moga by¢ przeciez uzywane w catkowitym oderwaniu od
narzedzi, ktdre ze swiatem cyfrowym nie majq nic wspdlnego”'*.W kon-
cepcji tego autora dydaktyka ery cyfrowej bylaby , adekwatna do potrzeb
Swiata, w ktorym cyfrowe technologie sa silnie obecne (posrednio lub
bezposrednio) w wiekszosci obszaréow skladajacych sie na cywilizacyjne

B3 Cyfrowi tubylcy i ich spoteczny potencjat, http://www.edunews.pl/badania-i-debaty/
badania/1095 (dostep: 16 stycznia 2016).

14 zob. Szybki puls nowej generacji, http://www.alertmedia.pl/baza_wiedzy,szybki_
puls_nowej_generacji,12,2.html (dostep: 16 stycznia 2016).

> Ibidem.

16 Marcin Polak, Dydaktyka i cyfrowy swiat, http://www.edunews.pl/badania-i-debaty/
opinie/2563-dydaktyka-i-cyfrowy-swiat (dostep: 2016.01.16). Pisatam juz o tym zagadnie-
niu w artykule Uczer i nauczyciel w cyfrowym Swiecie. MoZliwosci, szanse, ograniczenia, [w:]
Edukacja a nowe media, red. Maltgorzata Latoch-Zielinska, Iwona Morawska, Malgorzata
Potent-Ambroziewicz, Lublin 2015, s. 37-48.
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srodowisko cztowieka”". Tego typu nauczanie charakteryzowaloby sie
odpowiednim wykorzystaniem metod, form i srodkow dydaktycznych.
Stosowane metody powinny ,uwzgledniac¢ zréznicowane cyfrowe Zrodta
informacji, nadmiar tejze, specyfike cyfrowych mediow, potencjat cyfro-
wej komunikacji, w organizacji zajec¢ nalezy zas wykorzystywac narzedzia
cyfrowego $wiata (na przykliad e-learning czy zdalny dostep do zasobow
edukacyjnych)”'.

O uczeniu z wykorzystaniem technologii pisze Richard E. Mayer,
ktory twierdzi, iz korzystanie w procesie uczenia si¢ z dokonan wspot-
czesnej techniki ma stuzy¢ promowaniu tej aktywnosci ludzkiej”. Ba-
dacz ten wyrdznil dwa podejscia do procesu uczenia sie z wykorzysta-
niem technologii:

— skoncentrowane na samej technologii — nacisk potozony jest na za-
pewnieniu dostepu do najnowszych osiagnie¢ techniki, wykorzystanie ich
do nauczania, akcentowanie mozliwosci, jakie stwarzaja;

— skoncentrowane na uczniu — tutaj gtéwnym aspektem, jest poszu-
kiwanie odpowiedzi na pytanie, jak dziata ludzki umyst, w jaki sposéb
technika moze wspomoc uczenie sie.

Mayer stusznie podkresla, Ze nie wystarczy zapewnienie samego do-
stepu do najnowszych osiggniec technologii — powinna by¢ ona dostoso-
wana do potrzeb, oczekiwan oraz mozliwosci ucznia i nauczyciela. Z tego
powodu autor zdecydowanie opowiada si¢ za podejsciem skoncentro-
wanym na uczniu. Wspierajaca rola technologii jest szczegélnie istotna
w procesie konstruowania wiedzy, rozumianym jako jedna z tzw. trzech
metafor uczenia sie”. Nalezy zgodzic sie z pogladem badacza, iz , uczenie
si¢ z wykorzystaniem technologii zachodzi dzigki metodom nauczania,
a nie uzywanym mediom”?. Emilia Musial, przywotujac ustalenia innych

17 Marcin Polak, Dydaktyka i cyfrowy swiat.

8 Ibidem.

19 Zob. Richard E. Mayer, Uczenie si¢ z wykorzystaniem technologii, ttum. Z. Janowska
[w:] Istota uczenia sie. Wykorzystywanie wynikéw badan w praktyce, red. Hanna Dumont, Da-
vid Istance, Francisco Benavides, Warszawa 2013, s. 277-307.

% Trzy metafory uczenia sie to trzy teorie wyjasniajace, w jaki sposob uczymy sie.
Metafora pierwsza tlumaczy proces uczenia sie jako wzmacnianie reakcji. Nauczyciel jest
jednostka aktywna, nagradza lub karze ucznia, w zaleznosci od postepdw, technologia zas
wspomaga jego dziatania, wywotuje oczekiwane reakcje i przekazuje informacje zwrotna.
Metafora druga identyfikuje proces uczenia si¢ jako zdobywanie informagji. Ich zZrédtem
jest nauczyciel oraz posrednio technologia, poprzez umozliwienie dostepu do wiedzy.
W obu tych teoriach uczen pozostaje bierny, pasywnie przyjmuje nagrody i kary lub infor-
macje od nauczyciela. Metafora trzecia wskazuje, iz proces uczenia si¢ to konstruowanie
wiedzy: uczen aktywnie poszukuje informagji, stara si¢ zrozumieé, przetwarza zdobyte
informacje, nauczyciel za$ i technologia wspieraja go w tym procesie.

2 Richard E. Mayer, Uczenie si¢ z wykorzystaniem..., s. 304.
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badaczy, przestrzega przed negatywnymi skutkami wptywu nowoczes-
nych technologii na rozwdj cyfrowych tubylcow:

[Glteboka prace umystowa, bedaca podstawa procesu uczenia sig, zastapilto cyfrowe
,Slizganie sie po powierzchni”; serfowanie i przegladanie pobiezne stron interneto-
wych to procesy ptytkie i dlatego z przyswojonych w ten sposéb tresci w pamieci po-
zostaje niewiele [...] cyfrowe media winne sa temu, Ze rzadziej ,uzywamy” modzgu,
w zwiazku z czym z czasem slabnie nasz potencjat umystowy (mdzg niepracujacy
,Ma pelnych obrotach” kurczy si¢). Dlatego tez nie powinni$my zacheca¢ mtodego
pokolenia do wielozadaniowosci, bowiem prowadzi ona do wytrenowania wiekszej
powierzchownosci i mniej efektywnego przetwarzania informacji — ludzie korzysta-
jacy z kilku mediéw elektronicznych jednoczes$nie maja problemy z kontrolowaniem
swego potencjatu umystowego. Kontakt z komputerem i internetowe poszukiwania
prowadza do wytwarzania nowych potaczen, ale jednoczesnie ostabienia pozostatych
(lub rozwinigcia ich w niewystarczajacym stopniu), czyli np. takich, ktére powstaja
tylko poprzez relacje z innymi ludzmi w $wiecie realnym (brak struktur odpowie-
dzialnych za kontakty z ludZmi powoduje, Ze taka osoba ma coraz wigksze problemy
w nawiazywaniu relagji i unika kontaktu wzrokowego®.

W strone rozwiazan praktycznych

Wsrod cyfrowych tubylcdw wielu jest takich, ktorzy majq specjalne
potrzeby edukacyjne. Jak zatem organizowac proces ksztatcenia/ucze-
nia sig, zeby z jednej strony wykorzysta¢ potencjat nowych technologii,
z drugiej zas uchroni¢ naszych uczniéow przed ich negatywnym wply-
wem? Nauczyciel, korzystajac z narzedzi informatycznych, moze na
przyktad dostosowac przekaz do mozliwosci percepcyjnych/zdrowot-
nych ucznia, zindywidualizowac¢ dobor tresci, czy czas pracy nad kolej-
nymi zadaniami, moze wilaczy¢ uczniow do procesu planowania zajec
czy uczenia sie we wspolpracy, bazujac na uzdolnieniach wybranych
jednostek. Nalezy zaznaczy¢, iz wiele z ogdlnie dostepnych na rynku
edukacyjnym $rodkéw dydaktycznych moze mie¢ zastosowanie zarow-
no do pracy z uczniami bez dysfunkgji, jak i tych ze SPE. Istotne jest, aby
nauczyciel mial swiadomos¢ mozliwosci, jakie daja mu wybrane multi-
media, w jaki sposob moze je wykorzysta¢. Wiele z nich moze wspoma-
gac¢ przyswajanie wiedzy, utatwia¢ nabywanie umiejetnosci, korygowac
btedy, motywowac do pracy.

2 Emilia Musial, Nowe technologie..., s. 5. Autorka odwotuje sie do nastepujacych pub-
likacji: Manfred Spitzer, Cyfrowa demencja. W jaki sposéb pozbawiamy rozumu siebie i swoje
dzieci, thum. A. Lipinski, Stupsk 2013; Gary Small, Gigi Vorgan, Mozg. Jak przetrwaé tech-
nologiczng przemiang wspdtczesnej umystowosci, ttum. S. Borg, Poznan 2011, Maria Zyliriska,
Neurodydaktyka. Nauczanie i uczenie sie przyjazne moézgowi, Torun 2013.

267



Matgorzata Latoch-Zielinska

Zaprezentowane ponizej multimedia zostaty wskazane przez nauczy-
cieli ze szkot wspotpracujacych z UMCS. Nie badano efektywnosci ich sto-
sowania, opinii uczniéw i nauczycieli o pracy z tymi narzedziami. Omo-
wienie skupia si¢ na krotkiej prezentacji wymienionych srodkéw, ramy
tej publikacji nie pozwalaja na poglebiong analize jakoSciowa w aspekcie
na przyktad grywalnosci czy estetyki interfejsu, co z pewnoscig byloby
interesujace. Nie sposob wymieni¢ w tak krotkim tekscie wszystkich pro-
pozycji, omowione zostang jedynie wybrane przyktady®.

Uczen z dysleksja/dysortografia

Dysleksja, w $wietle definicji sformutowanej przez Jagode Cieszyn-
ska, to ,,trudnosci w linearnym opracowaniu informacji jezykowych, kto-
rym towarzysza problemy w linearnym przetwarzaniu informacji sym-
bolicznych, czasowych i motorycznych”*. Osoby z taka dysfunkcjq maja
klopot z przyswajaniem wszelkich definicji i zasad, nie potrafig stosowac
wiedzy jezykowej do konstruowania poprawnych komunikatéw. Dyslek-
tycy nie naucza sie¢ wlasciwej pisowni poprzez pamigciowe opanowanie
zasad. Marta Korendo uwaza, iz

aby utatwi¢ uczniom to zadanie, nalezy wykorzysta¢ mechanizmy globalnego, pra-
wopdtkulowego zapamigtywania, przypominajacego ,fotografowanie” stowa. Przy-
czyng wielu zaburzen dyslektycznych jest brak dominacji lewej pétkuli oraz wiazace
sie z tym bezposrednio trudnosci z sekwencjami w sferze ruchowej, stuchowej i wzro-

# Badanie jakosciowe, ktérego celem bylo zebranie informacji w obszarze wykorzysta-
nia technologii informacyjno-komunikacyjnych w edukacji uczniéw ze specjalnymi potrze-
bami edukacyjnymi, przeprowadzil w roku 2013 Instytut Badan Edukacyjnych. W raporcie
z tych badan czytamy, ze ,TIK w edukacji uczniéw ze SPE odgrywaja istotna role, jako na-
rzedzia umozliwiajace badz utatwiajace przede wszystkim komunikacje. W pracy z uczniem
z deficytami, komputer i dostosowane do indywidualnych mozliwosci ucznia oprogramo-
wanie z jednej strony stuzy do komunikagji z nauczycielem, rozwoju sprawno$ci manualnej
czy percepdji, poprawie skupienia, z drugiej zaspokaja wazna potrzebe emocjonalna i spo-
fecznag tych dzieci. Dzigki TIK tatwiej jest im pracowad, pokonywac wiasng niepelnospraw-
nos¢ czy tez niwelowac pewne deficyty, ktére bytyby niemozliwe do przezwyciezenia bez
na przyklad uzywania komputeréw. Nauczyciele podkreslaja, Ze obecne czasy wymuszaja
na szkole stosowanie nowoczesnych technologii i chociaz nie mogg zastgpic¢ tradycyjnych
metod pracy z dzie¢mi, stanowia wazne narzedzie do pracy z uczniami”. Zob. Agnieszka
Biatek, Wykorzystanie TIK w nauczaniu i uczeniu sie uczniéw ze SPE na przyktadzie rzqdowego pro-
gramu rozwijania kompetencji ucznidw i nauczycieli w zakresie stosowania technologii informacyjno-
-komunikacyjnych , Cyfrowa szkota”, raport dostepny online, www.ibe.edu.pl

# Jagoda Cieszyniska, Zaburzenia linearnosci — podstawowy wymiar trudnosci w czytaniu
i pisaniu, [w:] Logopedia. Wybrane aspekty historii, teorii i praktyki, red. Stanistaw Milewski,
Katarzyna Kaczorowska-Bray, Gdansk 2012, s. 4.
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kowej. Aby zapobiec skutkom tego zjawiska, nalezy dzieci zagrozone dysleksja albo
dyslektyczne obja¢ programem stymulacji sekwencji w sferach: wzrokowej, stucho-
wej i ruchowej, wedtug kolejnosci: nasladowanie, kontynuowanie, uzupetnianie®.

W pracy z takimi uczniami mozna wykorzysta¢ miedzy innymi gre kom-
puterowq Ortofrajda®. Do nauki ortografii wykorzystano tutaj kolory. Jedno-
czesna integracja doswiadczenn wzrokowych, stuchowych i motorycznych
sprzyja wielostronnemu poznawaniu i utrwalaniu zasad poprawnej pisow-
ni. To sposdb uczenia i nauczania pisowni, ktéry opiera si¢ na przypisaniu
poszczegdlnym ortogramom (tzn. z, rz, 6, u, h, ch i wyjatkom) statych kolo-
row. Przebieg gry jest nastepujacy: gracz wybiera jedng z proponowanych
literek, znajdujacych sie¢ w kazdym z kolorowych kwadratéw (moze to by¢
na przyklad u, 6 lub h, ch i wiele innych). Przy kazdej niewtasciwej odpowie-
dzi uruchamia si¢ innego rodzaju animacja informujaca gracza o popelnio-
nym bledzie (przedstawiajaca, na przyklad, Babe Jage). W prawym dolnym
rogu pokazane sa statystyki dotyczace przebiegu gry. Zaproponowana me-
toda nauki ortografii moze znakomicie uzupetnic dotychczasowe/tradycyjne
sposoby edukacji w tym zakresie; jest zarazem skutecznym i sprawdzonym
sposobem uczenia si¢ i fagodzenia skutkdw dysortografii u dzieci.

Bardzo interesujacq oferte nowoczesnych pomocy dydaktycznych dla
uczniéw z dysleksja i dysortografia znajdziemy w wydawnictwie Zapad-
ka”. Autorzy opracowali programy komputerowe usprawniajace pisanie
(na przyktad kolejne wersje programoéw Sposéb na ortografie, Ortografia to
pestka, Pisze bezblednie — trening ortograficzny, Samouczek ortograficzny, Pisze
bezblednie) i czytanie (na przyktad Czytam plynnie — trening czytania, Sylaba
po sylabie) oraz ¢wiczace spostrzegawczos¢, umiejetnos¢ odtwarzania obra-
zOw (wzorow tangramow), pamiec¢ krdtkotrwata (na przykiad famigléwki
- tangramy). Zaleta tej propozycdji, jest niewatpliwie fakt, iz przeznaczone sa
one dla uczniow w réznym wieku, od uczniéw IV szkoty podstawowej do
ucznidw z gimnazjow i szkot srednich. Programy sa atrakcyjne dla dzieci
i mlodziezy, zawieraja ciekawa grafike i zabawne animacje.

Kolejna interesujaca propozycja to Dyslektyk 2, program komputero-
Wy wspierajacy terapie pedagogiczng. Zawarte w nim gry rozwijaja umie-
jetnos¢ analizy wzrokowej i stuchowej, ¢wicza koncentracje uwagi oraz
sprawdzaja znajomos¢ ortografii. Program zapamietuje wyniki ucznia i do-
biera na ich podstawie nastepne ¢wiczenia. Jest tam rowniez interaktywny
stownik problemdéw ortograficznych, umozliwiajacy dowolna modyfikacje
i indywidualizacje stosownie do potrzeb konkretnego dziecka.

» Marta Korendo, Dysleksja — problem cywilizacyjny, http://www.centrummetodykra-
kowskiej.pl/20,a,marta-korendo.htm (dostep: 16 stycznia 2016).

% Zob. http://www.ortofrajda.pl/ (dostep: 16 stycznia 2016).

¥ Zob. http://dysleksja.info/ WP/ (dostep: 16 stycznia 2016).
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Matgorzata Latoch-Zielinska

Edukacyjne Second Life?®

W poszukiwaniu narzedzi dydaktycznych mozna korzysta¢ z ogromu potencja-
tu, jaki oferuje Second Life. W potaczeniu z dobra organizacja zajec staja sie one
warto$ciowym instrumentem dydaktycznym. Gra na role, symulacje naturalnych
sytuacji komunikacyjnych, action learning w Swiecie wirtualnym, to zaledwie kilka
mozliwosci. W zasobach SL znajduja si¢ krajobrazy i obiekty o fantazyjnych ksztat-
tach, fasadach i konstrukcjach architekturze, ale rowniez repliki miejsc istniejacych
w rzeczywisto$ci w naszym $wiecie realnym. Najczesciej sg to fragmenty miast lub
powszechnie znanych i popularnych turystycznie miejsc. W rekach dobrego na-
uczyciela organizatora moze to by¢ doskonate narzedzie do nauki jezykow obcych.
Przeciez Second Life jest [takZze] miejscem akwizycji jezykowej i kulturowej oraz
immersji®.

Jednym z najciekawszych projektow edukacyjnych z wykorzysta-
niem SL jest Academia Electronica, dziatajaca w sieci, w srodowisku gra-
ficznym 3d od roku 2007, jako niezinstytucjonalizowana czes$¢ Instytu-
tu Filozofii Uniwersytetu Jagielloniskiego. Stanistaw Dylak zauwaza, iz:
~technologia Second Life jest obszarem — przestrzenig wazna dla edukacji,
dla uczniowskiego dziatania, dla podejmowania przez nich prob okresle-
nia siebie, swoich zainteresowan, talentow oraz wszelkich posiadanych
przymiotow” .

Urszula Swierczynska-Kaczor podkreéla, iz ,projekty edukacyjne
prowadzone w SL wskazuja, ze wirtualny swiat moze wspomagac pro-
ces uczenia si¢ — uzytkownicy moga testowac nowe zachowania, moga
je powtarza¢, nabywajac doSwiadczenia, obserwowaé wyniki swojego
zachowania, dostosowywac swoje zachowanie pod katem osiagnietego
rezultatu, kreowa¢ wlasna wiedze. Wirtualne swiaty pozwalaja uzyt-
kownikom na zastosowanie wiedzy, jej ocene i kreacje”*'. Mozliwosci,
jakie stwarza SL, moga by¢ szczegodlnie interesujace w pracy z mtodzieza
ze SPE, zwlaszcza za$ tymi, ktdrzy z racji swojej choroby sa ,uwiezieni”
w domu.

% SL jest potaczeniem idei cyberprzestrzeni z ideq wirtualnej rzeczywistosci, wyko-
rzystuje zjawisko teleobecnosci i immers;ji. Jest to bezplatny, wirtualny swiat, udostepnio-
ny do uzytku publicznego w 2003 roku. Na temat SL piszg miedzy innymi Sydney Moo vel
Michat Ostrowicki, na przyktad Ontoelektronika, Krakow 2013; Pawel Topol, Funkcjonalnos¢
edukacyjna swiatow wirtualnych, Poznan 2013.

» Pawet Topol, Nauka jezyka w Second Life? Tak! Ale czym? (wybor narzedzi),

http://e-edukacja.net/siodma/referaty/Sesja_2a_3.pdf (dostep: 16 stycznia 2016).

% Stanistaw Dylak, Architektura wiedzy w szkole, Warszawa 2013, s. 76.

31 Urszula Swierczynska-Kaczor, Nauczanie jezykéw obcych z zastosowaniem wirtual-
nych Swiatéw oraz serwiséw spotecznosciowych, http://www.e-mentor.edu.pl/artykul/index/
numer/28/id/613 (dostep: 16 stycznia 2016).
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Podsumowanie

Technologia informacyjna/multimedia, zeby stanowi¢ autentyczne
wsparcie w procesie ksztalcenia/uczenia sig¢, musza by¢ dostosowane do
potrzeb nauczycieli, a przede wszystkim indywidualnych predyspozycji
uczniow. Planujac zajecia edukacyjne, kazdy z pedagogdéw powinien miec
swiadomos¢ mozliwosci i ograniczen zwigzanych z wykorzystaniem no-
woczesnych technologii, szans i barier, jakie stwarza cyfrowy s$wiat®.
W szkole uczniowie spedzaja znaczna czes¢ swojego czasu. Nalezy zatem
zidentyfikowac te elementy systemu edukacji, ktérych zmiana pozwoli cyfro-
wym tubylcom zaakceptowac swojg szkotg®. By tak si¢ stalo, musi by¢ ona
przede wszystkim otwarta na innowacje, zarowno w $wiecie technolo-
gii, jak i dydaktyki. Nauczyciele nie moga by¢ w opozydji do cyfrowego
swiata, w ktorym funkcjonuja na co dzien uczniowie. Niestety, jak poka-
zuja wyniki Miedzynarodowego Badania Kompetencji Komputerowych
i Informacyjnych ICILS 2013, polscy nauczyciele rzadko wykorzystuja
technologie komputerowe w pracy dydaktycznej**. Podobny wniosek for-
mutuje Aleksandra Dziak, wskazujac, iz jedna ze znaczacych przeszkod
w korzystaniu z narzedzi cyfrowych w edukacji jest niewiedza, a czasem
nieche¢ nauczycieli®. Technologia, multimedia moga w znakomity sposob
wspiera¢ konstruowanie wiedzy przez ucznia, zwlaszcza tego ze SPE, na-
lezy tylko chciec je wykorzystaé¢ w procesie ksztalcenia.

32 Zob. Matgorzata Latoch-Zielinska, Uczert i nauczyciel w cyfrowym swiecie. ..

¥ Lechostaw Hojnacki Cyfrowych tubylcéw trzeba uczy¢ inaczej. Dlaczego i jak — wprowa-
dzenie, [w:] Wychowanie i ksztafcenie w erze cyfrowej, red. Piotr Plichta, Jacek Pyzalski, L.odz
2013, s. 61.

% Zob. Kamil Sijko, O kompetencjach cyfrowych gimnazjalistow w swietle badan
ICILS 2013, [w:] O potrzebie edukacji medialnej, red. Michat Fedorowicz, Stawomir Ratajski,
Warszawa 2015.

* Aleksandra Dziak, Techniki cyfrowe wspomagania procesu dydaktycznego, [w:] O po-
trzebie edukacji medialnej, red. Michal Fedorowicz, Stawomir Ratajski, Warszawa 2015.
Obserwacje autorki potwierdzajg wczesniejsze ustalenia Instytutu Badan Edukacyjnych,
w raporcie z badan sformutowano wniosek, iz , Bariera w wykorzystaniu TIK jest czasami
brak odpowiednich kompetencji nauczycieli w obstudze urzadzen, informatyce, obstudze
programow edukacyjnych dla uczniéw niepetnosprawnych oraz dostosowywaniu urza-
dzen peryferyjnych do indywidualnych mozliwosci uczniéw”. Zob. Agnieszka Biatek, Wy-
korzystanie TIK w nauczaniu i uczeniu sie uczniéw ze SPE...
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Przyszlo$¢ edukacji filmowej, moje zmartwienie...
Rozmowe z | Eweling Nurczynska-Fidelska |
przeprowadzila Malgorzata Jakubowska

Malgorzata Jakubowska: Jestes$ jedna z najwazniejszych osob, ktére
przyczynity si¢ do rozwoju edukagji filmowej w Polsce. Jakie byly poczat-
ki tej drogi, Twojej osobistej drogi do edukagji filmowej i zainteresowania
ta problematyka?

Ewelina Nurczynska-Fidelska: Poczatki jakiegos watku naszego zycia
sa trudne do uchwycenia. Tak tez bylo w moim przypadku, ale rzeczy-
wiscie w trakcie mojego zawodowego zycia przelomem bylo spotkanie
z profesorem Bolestawem Lewickim'. Mistrzem nie tylko dlatego, ze byt
czlowiekiem, ktory mnie wprowadzil na uniwersytet, zatrudnit na uni-
wersytecie, ale jeszcze nim do tego doszto, bytam jego studentka. Nie pisa-
fam u niego pracy magisterskiej, bo nie mogtam, albowiem profesor przy-
szedl na uniwersytet w momencie, kiedy ja juz konczytam studia. Bytam
na ostatnim roku i prace magisterska miatam prawie ukoniczona. Zdawato
sig, ze po prostu si¢ rozminiemy, ale postanowilam uczestniczy¢ jeszcze
w seminarium podyplomowym, ktore organizowata prof. Stefania Skwar-
czyniska® dla wybranych studentéw, majacych w sobie jakie$ zdolnosci,

! Bolestaw W. Lewicki (1908-1981) — teoretyk filmu, krytyk i pedagog. Urodzit sie
we Lwowie, gdzie ukonczyt polonistyke na Uniwersytecie Jana Kazimierza. Organizowat
pokazy filmowe, lektoraty dla nauczycieli, zabiegal o wprowadzenie wiedzy o filmie do
szkét. W czasie okupacji byt wiezniem obozu koncentracyjnego w Auschwitz. Po wojnie
kierowat Studium Scenariuszowym dla Literatow (1948), ktorego uczestnikami byli mie-
dzy innymi Tadeusz Borowski, Tadeusz Konwicki i Tadeusz Rézewicz. Profesor Panstwo-
wej Wyzszej Szkoty Filmowej w Lodzi. W 1959 roku utworzyl Zaktad Wiedzy o Filmie na
Uniwersytecie Lédzkim.

? Stefania Skwarczynska (1902-1988) — teatrolog, teoretyk i historyk literatury,
przed wojna zwigzana z Uniwersytetem Jana Kazimierza we Lwowie, pierwsza badacz-
ka w Polsce, ktéra uzyskata habilitacje z teorii literatury. W roku 1940 zostata aresztowa-
na i wraz z dzie¢mi wywieziona do Kazachstanu (sylwetke Skwarczynskiej na zestaniu
opisata Ola Watowa w ksigzce Wszystko co najwazniejsze). Po odmiu miesigcach powrocita
z zestania do Lwowa, w Instytucie Badan nad Tyfusem Plamistym znalazla zatrudnienie
i ochrone (pracowata jako karmiciel hodowli wszy zdrowych). Byta cztonkiem konspiracji
ZWZ-AK. W 1945 roku wspottwoérca Uniwersytetu Lodzkiego i jego katedr. Po reakty-
wowaniu Zaktadu Teorii Literatury w 1956 roku podjeta w nim prace. Wykladata takze
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potencjat do pracy naukowej. Wéwczas otworzyta takze Katedre Teorii
Literatury i skupiata w niej nie tylko osoby, ktore prowadzily zajecia, ale
takze zbierata wokot siebie studentéw i mtodych pracownikéw. Byta tam
miedzy innymi Teresa Cieslikowska® i Stanistaw Kaszynski*. Podczas jed-
nego z pierwszych spotkan na tym seminarium Stefania Skwarczyniska
wypytywala nas o nasze zainteresowania. I efekt byt taki, ze ja sie¢ zwie-
rzytam pani profesor z moich marzen, ktore towarzyszyty mijuz w czasie,
kiedy bylam w liceum i potem na studiach — marzen, Zeby zajmowac si¢
kinem. Kinem jako sztuka. To mnie pasjonowato.

M.].: Czyli wszystko zaczeto sie od tej mlodzieniczej pasji?

E.N.-F.: Tak, ale chciatam, w miare mozliwosci, powaznie si¢ za to
zabra¢, albowiem w Lodzi nie bylo jeszcze zadnego seminarium dokto-
ranckiego, niczego, co pozwalatloby naukowo do tej pasji podejs¢.

M.].: Zatem pierwsze spotkanie z Bolestawem Lewickim odbyto sie
dzieki profesor Skwarczynskiej?

E.N.-F.: Tak. Ustyszatam od pani profesor: , Alez Ewuniu, my mamy
teraz wspaniate mozliwosci, przyszedl do nas pracowac ze Szkoty Fil-
mowej profesor Lewicki i rozpoczyna swoje wyklady na Uniwersytecie
Lodzkim, to ja cie panu profesorowi przestawie”. I rzeczywiscie, gdy na
korytarzu w budynku na Lindleya, bo wtedy tam byta nasza siedziba,
spotkatysmy profesora, zostatam przedstawiona: , A oto, Bolestawie, two-
ja pierwsza studentka”.

M.].: To brzmialo jak namaszczenie.

E.N.-F.: I tak to si¢ zaczelo, ale, jak mdéwig, nie mogtam zaczad tej
wspolpracy od razu, niemniej rzeczywiscie od tego czasu pan profesor
traktowal mnie jak swoja pierwsza studentke uniwersytecka, cho¢ formal-
nie nig nie bylam. Ale to byto ogromne przezycie, bo to byta dwdjka wspa-
niatych profesoréw.

M.].: W sensie: naukowcow? Nauczycieli?

E.N.-F.: Oboje mieli cos, co jest syndromem prawdziwego belfra, nie-
koniecznie uniwersyteckiego, ktory umie taczy¢ wiedze z pasja kochania
mlodziezy i umiejetnoscia kontaktowania si¢ z ta mtodzieza. Powiem ci,

w Lodzi na Kursie Przysposobienia Filmowego oraz byta profesorem w Panstwowej Szko-
le Filmowej w Lodzi. W 1981 roku otrzymata tytul doktora honoris causa Uniwersytetu
Lodzkiego.

* Teresa Cieslikowska (ur. 1926) — teoretyk, historyk literatury, pedagog. Od roku
1946 mieszka w Lodzi. Po ukoniczonych studiach polonistycznych w 1952 r. rozpoczeta
prace na Uniwersytecie Lodzkim w Katedrze Teorii Literatury, kierowanej przez prof. Ste-
fanie Skwarczynska. Nastepnie kierowala ta katedra, p6zniej zostata dyrektorem Instytutu
Teorii Literatury Teatru i Filmu UL.

* Stanistaw Kaszynski (1935-1988) — teatrolog, ttumacz, poeta, popularyzator wiedzy
o teatrze i literaturze.
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ze z tego zespolu, ktory pani profesor Skwarczynska zebrata kilka osob
zostato na uniwersytecie: Elzbieta Wroblewska, Krystyna Ratajska, Ry-
szard Wierzbowski, ale ja nie zostatam od razu...

M.].: Najpierw rozpoczetas prace w liceum?

E.N.-F.: Tak, od razu po studiach podjelam prace w $wietnym lice-
um imienia Mickiewicza, do ktdrej to szkoty chodzili uczniowie, ktérzy
do dzi$ dnia sie ze mna kontaktuja. Od tylu lat, wcigz mamy spotkania.
Miescito sie¢ ono w Lodzi na ulicy Wdlczanskiej, naprzeciwko szpitala
Pirogowa; zostalo zlikwidowane dosc¢ szybko, ze wzgledu na to, ze byto
zbyt inteligenckie. To nie podobalo si¢ dwczesnym wladzom. Moi kole-
dzy rozproszyli sie po réznych 16dzkich liceach, ja natomiast nie bardzo
wiedzialam, co mam ze soba zrobi¢. I ktérego$ dnia, kiedy jeszcze byly
lekcje, w czasie przerwy jadtam butke z serem...

M.].: I ta bulka stata sie wazna?

E.N.-F.: Pamie¢ tak dziala, Ze czasami utkwiag w glowie takie detale, jak
butka z serem, ale walczytam wtedy z zapaleniem watroby, stad dieta i ta
butka... Na stole w pokoju nauczycielskim zawsze byto mnostwo szparga-
tow i przegladajac te papiery natknetam sie na informacje: ,,Polska Akademia
Nauk, Instytut Sztuki oglasza naboér na studia doktoranckie dla nauczycieli”.
Natychmiast ,rzucitam si¢” na rzeczona informacje i zglositam si¢ na egza-
min, po ktorym dwie osoby dostaty si¢ na te studia. Byt to Rafat Marszatek®
ija. W ten sposob zostatam stypendystka Polskiej Akademii Nauk. A pro-
fesor Lewicki zorganizowat seminarium doktoranckie, w ktorym mogtam
uczestniczy¢, mimo ze formalnie jeszcze nie bytam czlonkiem tego zespotu.

M.].: Czy juz podczas pracy w liceum pojawita si¢ che¢ wprowadzenia
edukacji filmowej na twoich lekcjach czy szerzej do programu szkolnego?

E.N.-F.: Alez oczywiscie. Na pewno inspiracjq tego mojego zaintere-
sowania czyms, co dzi$ nazywamy edukacja filmowa, byt prof. Lewicki
oraz bezposrednio doswiadczenia z pracy w szkole z mtodzieza. Miedzy
innymi rozpoczynatam od szkolnej interpretacji Siedmiu wspaniatych, ana-
lizowatam tez Tron we krwi Kurosawy i Elektre Cacoyannisa.

M.]J.: A polskie filmy?

E.N.-F.: Wtedy nie miatam na uwadze polskiego kina. Pamigtam, ze
to byto pie¢ filmow zagranicznych, na ktére wyrwatam z programu je-
zyka polskiego czas, co nie byto fatwe. Jednoczesnie popelnitam wtedy
pierwszy tekst naukowy. Paristwowy Instytut Wydawniczy opublikowat

° Rafat Marszatek (ur. 1940) — krytyk filmowy, historyk filmu, nowelista, scenarzy-
sta filmow dokumentalnych, jak réwniez szachista. Doktor nauk humanistycznych (1972),
pracownik Instytutu Sztuki PAN (1973-1990). Pozniej w stuzbie dyplomatycznej. Autor
wielu ksigzek o tematyce filmowej, a takze programu Akademii Polskiego Filmu.
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ksiazke: Srodki techniczne w nauczaniu jezyka polskiego w szkole $redniej.
Brzmi to jak cos idiotycznego, ale taka ksigzka wyszla.

M.].: Czyli to byla Twoja pierwsza powazna, filmoznawcza publikacja?

E.N.-F.: Tak, ale dlaczego tak mocno podkreslam role profesora Lewi-
ckiego, poniewaz on przenidst swoje zainteresowania z lat trzydziestych
we Lwowie, gdzie rozpoczynal swoje pierwsze dziatania naukowe na
rzecz edukagji filmowej dzieci i mtodziezy. Opublikowat ksiazke Mtodziez
przed ekranem (1935)°. Najpierw walczyt o film oswiatowy w dydaktyce,
a pdzniej takze o edukacje dotyczaca filmu fabularnego.

M.].: Czy bezposrednio od niego pochodzito Twoje przekonanie o ko-
nieczno$ci upowszechnienia edukacji filmowej, aby ksztalci¢ umiejetnos¢
kompetentnego odbioru filmow?

E.N.-F.: Malgosiu, siegnij z potki ksiazke Witolda Bobinskiego’...Tam
jest rozdziat ... Niespelniona mitos¢... czy o niespetnionej mitosci...

M.].: Tak. Z dziejow niespetnienia, czyli o edukacji filmowej w szkole pol-
skiej... Bobinski podkresla, ze potrzeba edukacji pojawita sie¢ w Polsce
juz przed wojna...Tutaj jest ciekawy fragment: ,Swietlana wizje szkolnej
przysztosci filmu naukowego rozsnuwat Jan Kraskowski (inzynier, publi-
cysta), zas Jerzy Toeplitz, znany juz wtedy teoretyk i krytyk filmowy, soli-
daryzujac sie ze stwierdzeniem rezysera Aleksandra Forda, oswiadczal, iz
»kino nie moze by¢ kabaretem, musi natomiast by¢ szkota«”®.

Nie wiem, co prawda, czy ten fragment bardziej swiadczy o tym, ze
profesor Toeplitz® chcial zmienia¢ szkole, czy raczej pouczac rezyserow,
jakie filmy powinni robi¢... Konczac jednak kwestie réznych inspiracji,
chciatam zapytac¢ Cie o lata siedemdziesiate, kiedy juz pracowatas na Uni-
wersytecie jako asystentka.

E.N.-F.: Tak, zdecydowatam si¢ w 1969 roku na te prace i to zaréwno
ze wzgledu na moje zainteresowania, jak i zyciowq sytuacje, tatwiej mi
bylo polaczy¢ obowiazki zawodowe z wychowywaniem syna. Ale bytam
rozdarta, bo w Instytucie Sztuki ten doktorat nieskonczony, a tutaj taka

¢ Bolestaw W. Lewicki, Mlodziez przed ekranem, [w:] Wybér pism, wybor, wstep i red.
Eewelina Nurczynska-Fidelska, Bronistawa Stolarska, £6dz 1995.

7 Witold Bobinski, Teksty w lustrze ekranu. Okolofilmowa strategia ksztatcenia literacko-
-kulturowego, Krakéow 2011.

8 Ibidem, s. 73.

? Jerzy Toeplitz (1909-1995) — historyk filmu i krytyk filmowy; twdrca Wyzszej Szkoty
Filmowej w Lodzi i rektor tej uczelni w latach 1957-1968. Po wydarzeniach marcowych
1968 roku zostat pozbawiony stanowiska w t6dzkiej uczelni. W 1970 roku wyjechat do Au-
stralii, gdzie stworzyl wyzsza szkote filmowa. Zastynat po wojnie przede wszystkim jako
autor pionierskiego dzieta pigciotomowej Historii sztuki filmowej. W roku 1993 otrzymat
tytut doktora honoris causa PWSFTviT w Lodzi.
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kuszaca propozycja, ale po naradach z Alicja Helman' podjetam, jak sie
okazato, stuszna decyzje.

M.]J.: O tutaj. Mam odpowiedni cytat o Twojej pracy. Pozwolisz?
,Ewelina Nurczynska-Fidelska byla niewatpliwie centralna postacia
prowadzonych w Zakladzie Wiedzy o Filmie UL badan eksperymental-
no-wdrozeniowych w latach 1977-1979 w ramach zleconego przez Mini-
sterstwo Oswiaty i Wychowania tematu weztowego: Zarys metodyki sto-
sowania filmu fabularnego w pracy szkoly. Rezultaty prowadzonych badan
zostaly opublikowane w ksiazce: Edukacja filmowa w szkole podstawowej
i Sredniej” .

E.N.-F.: Staralam si¢ powaznie podej$¢ do tematu. Potrzebne byty ba-
dania, a na to wszystko $rodki finansowe...

M.]J.: Rozumiem, ze to wszystko dzialo si¢ na tle przygotowan do re-
formy oswiaty wprowadzajacej powszechna szkole dziesigcioletnia. Pa-
mietam te pomysty oswiatowe, bo wtedy miatam siedem lat i ta reforma
miata obja¢ mdj rocznik. Bobinski zgrabnie podsumowuje ten etap: ,,Op-
tymizm reformatoréw zakladat wyposazenie szkét w filmoteki i srodki
techniczne niezbedne do realizacji takiej wizji ksztalcenia, co w kontek-
Scie dwczesnej technologicznej mizerii polskiej oswiaty jawito sie w au-
rze fantastyki naukowej”'2. Nawet jesli wezmiemy ten ,hurra optymizm”
z przymruzeniem oka, to jednak ta wizja , fantastyczno-naukowa” po pro-
stu wyprzedzata epoke.

E.N.-F.: Zaskoczylo mnie, ze az tyle uwagi pan Bobinski po$wiegcit
mojej osobie, kilkanascie stron...

M.].: A mnie to zupelnie nie dziwi. W latach osiemdziesiatych-dzie-
wieddziesiatych juz samodzielnie zaczetas zajmowac sie kwestig edukacji
w szkole®.

10 Alicja Helman (ur. 1935) — teoretyk i historyk filmu, eseistka, ttumaczka. Ukonczyta
studia muzykologiczne na Wydziale Historii Uniwersytetu Warszawskiego, prace nauko-
wo-badawczg rozpoczeta od zagadnien zwigzanych z muzyka filmowa. W latach 1955—
1973 pracowata w Instytucie Sztuki PAN w Warszawie, byta kierownikiem Zakladu Filmu
i Telewizji Uniwersytetu Slqskiego w Katowicach (1973-1986) i Zakladu Filmu i Telewizji
Uniwersytetu Jagielloriskiego w Krakowie (od 1986). Wieloletni kierownik Katedry Teorii
Filmu w Instytucie Sztuk Audiowizualnych U]J. Autorka licznych ksiazek filmoznawczych.
Prywatnie przyjaciétka Eweliny Nurczynskiej-Fidelskiej.

' Bogumita Fiotek-Lubczynska, Film, telewizja i komputery w edukacji humanistycznej.
O audiowizualnych tekstach kultury, Krakow 2004, s. 19. W cytacie mowa o ksigzce Edukacja
filmowa w szkole podstawouwej i Sredniej, red. Janina Koblewska, Maria Butkiewicz, Warszawa
1985. Cyt. za Witold Bobiniski, Teksty w lustrze ekranu..., s. 80.

12 Ibidem.

3 Przemiany spoteczne przyniosty bowiem kolejna reforme programéw szkolnych
(sama Nurczynska-Fidelska brata udzial w pracach Zespotu Programowego Jezyka Pol-
skiego). Zatwierdzony w 1984 roku program dla szkoty podstawowej i $redniej zawierat
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Bolestaw Lewicki nieodmiennie lokowat ten nurt ksztatcenia w obsza-
rze jezyka polskiego, Ty takze?

E.N.-F.: Tak. Moja rozprawa habilitacyjna byta ksiazka Edukacja filmo-
wa na tle kultury literackiej™.

M.].: Pézniej te zwiazki wielokrotnie wracaty w Twoich pracach, na
przyktad Polska klasyka literacka wedtug Andrzeja Wajdy. Przepraszam, ze
tak odejde na chwile od naszego tematu, ale na Scianie wisi plakat. To
nowy nabytek, gdy ostatnio Cie¢ odwiedzatam nie wisiat tu jeszcze...

E.N.-F.: To prezent. Man of Iron®™. Plakat autorstwa Andrzeja Pagow-
skiego. Za dwa dni Andrzej Wajda bedzie miat dziewiec¢dziesiate urodziny.
Szkoda, ze juz nie ma jak si¢ spotkac... Zobacz, jak tak leze i patrze na ten
mdj pokdj, to widze w nim cate moje zycie. Ta potowa $ciany dla Wajdy.
Pézniej potki z ksigzkami moich przyjaciol, zobacz ile mam tu , ksigzek we-
dtug Alicji”*¢, rézne ulubione filmoznawcze serie, obok moje prace: Munk”,
Bajon'®, Kino bez tajemnic®®, jakie$ artykuly, artykuliki, a ponizej leza te, ktére
dostatam od moich uczniéw. Przychodza mnie odwiedzac i przynosza swo-
je ksiazki. Widzisz, jakie sterty? Widziatas nowgq ksiazke Konrada Klejsy*?

M.].: Jeszcze nie.

E.N.-F.: Zobacz sobie. A tu ksigzka Dagmary Rode*. Ostatnio byta.
Ciasto, ktore masz na talerzyku jest od niej, upieklta dla mnie. A po tej
stronie sq potki z ksigzkami bardziej prywatne. I zdjecia moich bliskich.
Zobacz moja ukochana Hanusia®, jak wyrosta, ale nie bedzie humanistka.
To $cisty umyst. Co ja zrobie z tymi ksiazkami? Musze je rozdac jak naj-
szybciej, bo pozniej bedzie klopot. Byto cate zycie... a bedzie makulatura.

tresci filmowe w skali dotad (ani nigdy pdzniej) niespotykanej w oficjalnych polskich do-
kumentach oswiatowych. Dla szkoly podstawowej przewidziano spotkania z gatunkami
i rodzajami filmowymi (basn filmowa, ekranizacje legend i mitéw, film przygodowy, hi-
storyczny, fantastyczno-naukowy, film dokumentalny) z adaptacjq filmowa tekstu litera-
ckiego. Zob. Witold Bobinski, Teksty w lustrze ekranu..., s. 81.

4 Ewelina Nurczynska-Fidelska, Edukacja filmowa na tle kultury literackiej, £.6dz 1989.

5 Mowa o angielskiej wersji plakatu filmu Czlowiek z Zelaza (1981) w rezyserii Andrze-
ja Wajdy.

16 Mowa o ksiazkach napisanych przez Alicje Helman oraz o publikacji jej dedykowa-
nej Kino wedtug Alicji, red. Wiestaw Godzic, Tadeusz Lubelski, Krakéw 1995.

7 Ewelina Nurczynska-Fidelska, Andrzej Munk, Krakow, 1982.

8 Eadem, Czas i przestona. O Filipie Bajonie i jego twérczosci, Krakow 2003.

¥ Ewelina Nurczynska-Fidelska, Konrad Klejsa, Tomasz Klys, Piotr Sitarski, Kino bez
tajemnic, Warszawa 2009.

2 Konrad Klejsa, Pamiec lat nazizmu w niemieckim filmie fabularnym lat 194565, £.6dz 2015.

2 Dagmara Rode, Polityka w pierwszej osobie. Tworczos¢ Dereka Jarmana, £.6dz 2014.

2 Hanna Nurczynska, ukochana wnuczka Eweliny Nurczynskiej-Fidelskiej. Mono-
grafia: Czas i przestona. O Filipie Bajonie i jego twérczosci zostata jej dedykowana: Hani, ktére
kiedys przeczyta te ksigzke.
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M.].: Sa tacy, dla ktérych to beda cenne ksigzki. Chciatam zapytac Cig
o Centralny Gabinet Edukacji Filmowej? Na twojej etazerce stoi dyplom
honorowy, ktory dostatas od Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej®...

E.N.-F.: Ostatnio na temat CGEF rozmawiat ze mng Michat Pabis-
-Orzeszyna, Jadzia Mostowska*, Ewa Ciszewska®, nawet pare dni temu
rozmawiatam z Ewg Kanownik*. Koledzy z Gabinetu nie sa przekonani do
zmian, ktére maja nastapi¢. Obawiaja si¢ utraty autonomicznosci w Naro-
dowym Centrum Kultury Filmowej. Ta sprawa jest bardzo trudna i zapet-
lona. Jestem nawet umowiona z nimi na spotkanie w przysztym tygodniu.
Chciatabym od nich bezposrednio ustysze¢, co o tym wszystkim sadza. Ta
przysztosé Gabinetu i edukacji filmowej to moje wieczne zmartwienie.

M.J.: Moze w takim razie nie bedziemy sie zastanawia¢ nad przy-
sztoscig, ale nad tym, co do tej pory Gabinet zrobil, bo tutaj zastugi na polu
edukacji filmowej sa nieocenione. Wyktady, warsztaty, seminaria, konfe-
rencje dla nauczycieli. Wszystko juz trwa nieprzerwanie 30 lat. A obecnie
wzbogacone jest o preznie rozwijajacy sie portal Edukacjafilmowa.pl ze
scenariuszami lekcji, pomocami dydaktycznymi, wywiadami tworcow,
analizami filmoznawcéw etc.

E.N.-F.: I przeciez otrzymali nagrode PISF-u za swdj projekt?.

M.]J.: Moze opowiesz o poczatkach wspdtpracy i przyjazni z Ewa Ka-
nownik? To wasz filmoznawczy duet jest tu szczegdlnie wazny.

E.N.-F.: Pamietaj, ze Ewa Kanownik tez byta uczennica profesora Le-
wickiego. Po jego $mierci w 1981 roku, cos chciatysSmy razem zrobig, ale to
ona kieruje tym zespotem?®.

% Dyplom honorowy podpisany przez obecna dyrektor PISF Magdalene Sroke z gratu-
lacjami z okazji jubileuszu. Prof. Ewelina Nurczynska-Fidelska otrzymata takze (jako wspot-
autor) nagrode za podrecznik Kino bez tajemnic (2009) — nagroda PISF w kategorii ,,Edukacja
filmowa”, a w 2010 roku zostata laureatka nagrody PISF w kategorii ,Krytyka Filmowa”.

% Jadwiga Mostowska — doktor nauk humanistycznych, absolwentka filmoznaw-
stwa na UL, uczennica prof. Eweliny Nurczynskiej-Fidelskiej, edukatorka wiedzy o filmie,
wspotpracuje z Centralnym Gabinetem Edukacji Filmowej w Lodzi.

» Por. Ewa Ciszewska, Jeszcze nie przetom. Lédzkie tradycje edukacji filmowej, , Kino” 2016,
nr 3, s. 54.

% Ewa Kanownik — absolwentka filmoznawstwa na UL, studiéow podyplomowych
Fundusze Unii Europejskiej, zastuzona oredowniczka i popularyzatorka edukacji filmo-
wej. Od 1985 roku, czyli od momentu jego zatozenia, kieruje Centralnym Gabinetem Edu-
kacji Filmowej w Lodzi. Jest takze cztonkiem komisji eksperckich: Ministerstwa Kultury
i Dziedzictwa Narodowego, Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej, Filmoteki Narodowej.

¥ Mowa o projekcie Miedzy nami autorami — www.edukacjafilmowa.pl. Projekt ten
realizowany byt w 2012 roku dzigki wsparciu finansowemu Ministerstwa Kultury i Dzie-
dzictwa Narodowego. Nagrode otrzymat zespot redakcyjny portalu w sktadzie: Ewa Ka-
nownik, Anna Kotodziejczak, Dorota Golebiowska, Maciej Dowgiel.

% Zespol Gabinetu kierowanego przez Ewe Kanownik zmieniat sie¢ wielokrotnie;
jego zaloge stanowili m. in. Zbigniew Batko, Maciej Dowgiel (od 2011), Jerzy Dyszkiewicz,
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M.]J.: A jak wspominasz pierwsze konferencje w Borkach?

E.N.-F.: Matgosiu, no jak moge wspominac?... Piekne czasy...

M.].: Przyniostam ze soba ksiazeczke z obecnego jubileuszu: 25 lat
Ogdlnopolskich Konferencji Filmoznawczych. Z pewnoscia ja znasz, bo na-
pisaly$cie wspolnie z Bronia Stolarska wstep. Jest tutaj przedruk kilku
artykulow, ktore onegdaj, czyli w latach 1993-1998 ukazywaly sie jako
materiaty pokonferencyjne pod Twoja wspdtredakcja. Kilka klasycznych
teksow Alicji Helman, Mirostawa Przylipiaka, Tadeusza Miczki i takze
Twoj: Ludyczne aspekty filmowych adaptacji Henryka Sienkiewicza.

E.N.-F. (przegladajac zdjecia w ksiazce): — Zobacz, Zbyszek Batko®...

M.].: Ciekawy w tych spotkaniach — konferencjach byt takze udziat
artystow...

E.N.-F.: Tak. Bardzo sobie cenitam te odwiedziny. M¢6j Wajda przy-
jechat, Filip Bajon, byt Krzysztof Zanussi i wielu innych. Ostatnio Robert
Glinski. A pamigtasz, jak uczestniczki konferengji robity sobie fotki z An-
drzejem Sewerynem? Dziewczyny nie chcialy go puscic.

M.].: Pamietam. A mozemy porozmawia¢ o Filmotece Szkolnej? Czy
Twoim zdaniem to jest wazne osiggniecie?

E.N.-F.: Czesto jest krytykowana. Ostatnio przekazano mi dyskusje,
w ktorej pojawily sie glosy, zZe jest to pakiet filmow, ktory dyrektorzy
szkoty trzymaja zamkniety w sejfie. I nic z tego nie wynika.

M.].: Absolutnie si¢ z tym nie zgadzam. Bylam ostatnio na konferencji
w Salonikach poswieconej edukagji filmowej. Partnerami w ramach mie-
dzynarodowego projektu EUforia sq Polska, Grecja i Wegry i musze Ci
powiedzie¢, ze zardwno Grecy, jak i Wegrzy byli zachwyceni, gdy przed-
stawiatam ten projekt. To jednak jest rozwiazanie systemowe, ktdre obej-
muje cala Polske.

E.N.-F.: Chyba bardziej teoretycznie niz praktycznie.

M.].: Mam inne wrazenie. Mimo ze to nie jest edukacja obowigzkowa,
to wiele szkot i wielu nauczycieli z niej korzysta. Nie tylko warsztaty o fil-
mie, ale takze warsztaty z realizacji filméw dla miodziezy. Ale oprocz ta-
kich i innych warsztatéw wazne jest tez wyposazanie sal audiowizualnych.
Uwazam, Ze to dobry program, ktdry zyje. I powinien by¢ rozwijany.

E.N.-F.: Cieszy mnie twdj optymizm...

Dorota Gotebiowska (od 2005), Anna Kotodziejczak (od 1996), Joanna Malinowska, Ry-
szard Peplonski, dr Bronistawa Stolarska.

¥ Zbigniew Batko (1940-2007) — pisarz, ttumacz, scenarzysta wspotpracujacy z 16dz-
kim studiem filmowym ,Se-ma-for”, absolwent polonistyki UL, dyplom ze specjaliza-
¢ja filmoznawcza uzyskat na seminarium prof. B. Lewickiego, pracowat miedzy innymi
w Dziale Kultury Filmowej EDK (organizujac sesje i konferencje filmoznawcze, redagujac
liczne ksigzki o tematyce filmowej) oraz w Centralnym Gabinecie Edukacji Filmowej.
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M.].: Pamigtasz pierwsze spotkanie nad Zalewem Zegrzyniskim? By-
tas przewodniczaca zespotu? Tez tam bytam.

E.N.-F.: No tak, oczywiscie, ze pamigtam. To byta pierwsza po latach
proba integracji srodowiska.

M.].: Wydawalo sig, ze bedzie bardzo trudno sie dogadad. Kazdy miat
inng koncepcje. Wybor filmow takze stanowit wyzwanie.

E.N.-F.: Oj tak. Wtedy z nieco innym nastawieniem przyjechat Kra-
kéw, z innym Poznan. Kazdy osrodek akademicki bronit swojej wizji...
Z trudem udato si¢ wypracowac wspdlny plan.

M.].: Alejednak. Gdy przedstawiatam na konferencji nasza koncepcje:
film petnometrazowy a obok jeden lub dwa filmy dokumentalne, wszyst-
ko polaczone wspolnym tematem oraz przekroj tych tematdw: Kino myséli,
Sita symbolu, Leki wspodtczesnosci, dyrektor Fundacji Miedzynarodowego
Festiwalu Filmowego w Salonikach® (jak wiesz, oni maja edycje zaréw-
no festiwalu filmu fabularnego, jak i dokumentalnego) gratulowat tego
pomystu. Swietnie, ze od razu promujemy takze edukacje dotyczaca kina
dokumentalnego i animowanego, do ktorego zawsze jest trudniejszy do-
step. Na konferengji ogromnie podobala sie tez idea komentarzy. Profesor
Lubelski nagrat komentarze filmoznawcze z fragmentami filmoéw, ale in-
teresujace sa tez te subiektywne komentarze proponowane przez studen-
tow Szkoty Filmowej w Lodzi.

E.N.-F.: Ja tez nagrywatam komentarze filmoznawcze, nie tylko pro-
fesor Lubelski. Na pewno byta tam Ziemia obiecana, a krecili to studenci
Szkoty Filmowej. I naraz przyszli do mnie i powiedzieli, Ze co$ jest jed-
nak zle nagrane i trzeba powtorzy¢. Ale powiedzialam: ,Chyba panowie
zartujecie. Ja nie jestem aktorka. Ja nie jestem w stanie tego powtorzyc.
Nie znam na pamiec¢ wszystkich kwestii. Kazdy mdj wyktad jest inny”.
Przeprosili mnie i chyba jednak to wyczyscili. Ostatnio dostalam maila ze
Szwajcarii, od lekarza, ktéry emigrowatl. I mnie poznal na jakims filmie,
gdy opowiadatam o Wajdzie, ale czesciowo mu si¢ nazwisko nie zgadzato.
I przypomnial mi si¢, ze byl moim uczniem w liceum, gdy zaczynatam
moje idee szkolne... A miatas w reku ZOOM?>'?

M.].: Pytasz o te ksiazeczke ze scenariuszami lekcji? To, co robi Gabi-
net Filmowy? Tak, ale na ich portalu jest o wiele wigcej materiatow i nie-
poréwnywalnie szerszy dostep. I wszystko aktualne, propozycje, jak wy-
korzystac¢ na lekgji filmy, ktére wlasnie weszty na ekrany kin. To mi sie

% Mowa o wystapieniu Dimitrisa Eipidesa (dyrektor Thessaloniki International Film
Festival) podczas konferencji Tracing film literacy in transnational level// Greece-Poland-Hun-
gary zrealizowanej w ramach programu EUforia — Creative Europe MEDIA, ktéra odbyta
sie w dniach 27-28 lutego 2016 roku.

1 Seria wydawnicza: ZOOM. Kino w ZbliZzeniu. Scenariusze Zaje¢ Filmoznawczych,
redagowane przez Anne Kotodziejczak, Dorote Golebiowska, Ewe Kanownik.
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bardzo podoba, Zze tuz po premierze nauczyciel idzie z klasg do kina i ma
od nich na stronie podsuniety gotowy scenariusz lekgji, o tym filmie.

E.N.-F.: O, to bardzo dobrze. O czyms$ takim marzyliSmy...

M.].: Mamy dobre tradycje. Duzo zostalo zrobione. Potrzebny jest dal-
szy rozwdj.

E.N.-F.: No wtasnie, tradycja i rozwd¢j. Tak jak rozmawialysmy ostat-
nio przez telefon polskiej humanistyce potrzebna jest tradycja i rozwoj.
Sama tradycja nie wystarczy... I dobra polityka kulturalna.

M.].: Oczywiscie. Zgadzamy sie. Wegrzy na konferencji wspominali,
ze juz Béla Balazs w latach trzydziestych propagowat idee edukacji filmo-
wej. Znamy te ksiazke®. Tylko co z tego, skoro nie maja do dzisiaj zadnego
spojnego systemu edukacji filmowej? Chwala sie siecig kin w Budapesz-
cie, ktdre organizuja zajecia dla dzieciakow i miodziezy. Zapytatam, co
poza stolicg? Odpowiedzieli, Ze mozna dzieci przywiez¢ autokarem do
Budapesztu. My mamy sie¢ kin studyjnych, ktére na stale wspotpracuja
z Gabinetem i nie tylko. No i przeciez dla szkot wyzszych dziata Akade-
mia Polskiego Filmu.

E.N.-F.: Nie bratam udzialu w konstruowaniu programu Akademii.
To byta absolutnie autorska koncepcja Rafata Marszatka. Chociaz ja mia-
fabym tutaj troche uwag, co do ukfadu, bo ani nie jest tu kluczem tylko
chronologia, ani tematyka. Na przyklad moéwitam na jednych zajeciach
o Ziemi obiecanej Andrzeja Wajdy i Zakletych rewirach Janusza Majewskie-
go. No, nijak si¢ to nie faczy...

M.]J.: Ja tez miatam ten problem, gdy wyklad dotyczyt Cwatu Krzyszto-
fa Zanussiego i Wojaczka Lecha Majewskiego, ale pamigtaj, Ze to jest wcigz
dzieto w procesie. Nie wiem, czy zauwazytas, ale ten program ewoluuje.
Ostatnio obok Wojaczka stanat Nikifor Krzysztofa Krauzego i zarysowat si¢
wyrazny temat: artysta na ekranie i jeszcze kontekst czaséw PRL-u.

E.N.-F.: Na poczatku chciatam zaproponowaé pewne zmiany, ale
jesli program jest autorski to autor bierze odpowiedzialnos¢. Koniec,
kropka.

M.]J.: Wiesz, wazne jest, ze Akademia promuje polskie kino i jednak
w paru miastach dziala bardzo preznie: Krakow, Warszawa, £6dz, Wroc-
taw, Gliwice... wspotpracujac z uniwersytetami. I to jest wazne.

E.N.-F.: Alez oczywiscie. Calym sercem popieram te idee.

M.].: Jest tez jeszcze inny pomyst, nie wiem, czy o nim styszatas, do-
tyczy stworzenia internetowego czasopisma naukowego, o polskim kinie,

2 Béla Balazs, Wybor pism, ttum. K. Jung, R. Porges, Warszawa 1957. Wegierski kry-
tyki teoretyk filmu, swoje pierwsze opracowanie na temat teorii filmu (Widzialny cztowiek)
napisat w 1924, dato ono poczatek postrzeganiu filmu jako nowego $rodka wyrazu, tzw.
teorii ,film jako jezyk”, ktéra wywarla nastepnie wptyw na Eisensteina i Pudowkina.
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o nazwie ,Pleograt”. Uwazam, ze to dobry pomyst. Tym bardziej, ze na
stronie jest juz zgromadzony duzy wybdr tekstow do konkretnych tema-
tow z ,Kina” i ,Kwartalnika Filmowego”.

E.N.-F.: Tak. Styszatam. A wiesz, ze w redakgji ,, Kwartalnika...” jest
moj magistrant?

M.]J.: Kto?

E.N.-F.: Grzegorz Nadgrodkiewicz.

M.]J.: Nie wiedziatam, Ze to twoj magistrant.

E.N.-F.: Z Konradem Klejsa byli na jednym seminarium.

M.].: Pomys], ilu wypuscitas w swiat magistrantow... Nie zmeczylam
Cie?

E.N-F.: Nie. Powiem Ci, ze rozmowa zaczeta si¢ na ,,nie”, ale skonczy-
ta na ,tak”.

M.]J.: Ciesze sie. Wiesz, tych elementow edukagji filmowej jest bardzo
duzo. A dzigki UE ruszyly tez badania naukowe w tym kierunku — na
przyklad ThinkFilm®. Az marzy sig, aby powstat portal edukacyjny z do-
stepem online do filmow europejskich. Taki cel ma ten projekt w progra-
mie EUforia, w ktorym uczestnicze, ale zobaczymy, czy uda sie go zreali-
zowac...

E.N.-F.: Zeby nie skoniczyto sie na euforii...

M.].: Mysle, ze czasami trzeba wyj$¢ poza narzekania.

E.N.-F.: Widze, ze wyjazd do Salonik dobrze Ci zrobit.

M.].: Tak. Jednak cos robimy, zeby rozwija¢ edukacje filmowa i to nie
tylko na mikro skale. Moze to nie jest spetniona milos¢, jak pisat pan Bo-
binski, ale czy prawdziwa mitos¢ moze by¢ spetniona?

E.N.-F.: Zawsze chce si¢ wigcej.

1.6dz, 4 marca 2016

% Projekt o edukagji filmowej realizowany w latach 2014-2016 przez Narodni filmové
muzeum w Pradze (Narodowe Muzeum Filmowe) w ramach Erasmus+. Polskim partner-
em projektu byt Uniwersytet L.odzki.
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Noty o autorach

Witold Bobinski — doktor habilitowany, adiunkt w Katedrze Polo-
nistycznej Edukacji Nauczycielskiej Uniwersytetu Jagiellonskiego. Autor
kilku serii podrecznikow jezyka polskiego dla gimnazjum i szkoly ponad-
gimnazjalnej (Swiat w stowach i obrazach, Barwy epok, Lustra Swiata) oraz
podrecznikow historii dla szkoly podstawowej i gimnazjum. Ekspert Mi-
nisterstwa Edukacji Narodowej w pracach nad podstawa programowa
jezyka polskiego (2008-2009). Wspotpracownik Instytutu Badan Eduka-
cyjnych. Szczegolnie interesuje si¢ wykorzystaniem filmu i tekstow au-
diowizualnych w dydaktyce literacko-kulturowej oraz rola podrecznika
w edukagji polonistycznej. Wydal miedzy innymi Ide do kina, czyli co kazdy
kinoman wiedzie¢ powinien (1994) i Teksty w lustrze ekranu (Krakow 2011).

Justyna Hanna Budzik — doktor, filmoznawczyni, adiunkt w Zakta-
dzie Filmoznawstwa i Wiedzy o Mediach Uniwersytetu Slaskiego, lek-
torka jezyka polskiego jako obcego (w roku akademickim 2016/2017 — na
stazu w Paryzu). Laureatka gtdwnej nagrody w I edycji Konkursu im. Inki
Brodzkiej-Wald na prace doktorska z dziedziny wspodtczesnej humanistyki
(2013). Autorka ksiazki Dotyk swiatta. O zmystowym doznawaniu kina (2012)
oraz artykuléw z zakresu estetyki i dydaktyki filmu. Zawodowo zajmu-
je sie edukacja filmowa: prowadzi prelekcje i warsztaty dla mtodszych
i starszych widzow oraz dla nauczycieli polonistow. Przygode z edukacja
filmowa rozpoczeta jako stazystka w La Cinématheque de Toulouse we
Francji (2010-2011).

Ewa Ciszewska — doktor, absolwentka kulturoznawstwa ze specjal-
noscia filmoznawstwo na Uniwersytecie Lodzkim. Autorka publikacji
w tomach zbiorowych i czasopismach. Wspdtredaktorka ksiazki Kino
najnowsze: dialog ze wspdtczesnosciqg (Krakow 2007), Hrabal i inni. Adaptacje
czeskiej literatury (L6dz 2013) oraz Kultura filmowa wspétczesnej Lodzi (L6dz
2015). Jej zainteresowania naukowe to kino czeskie i stowackie, kultura
filmowa todzi oraz edukacja filmowa.
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Katarzyna Figat — absolwentka specjalnosci filmowej na Wydziale Re-
zyserii Dzwieku Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina w War-
szawie oraz studiow magisterskie w zakresie filmoznawstwa na Uniwer-
sytecie Lodzkim. Na co dzien pracuje jako konsultant muzyczny w filmach
fabularnych, dokumentalnych i serialach; wspdtpracowata miedzy inny-
mi przy filmie Excentrycy, czyli po stonecznej stronie ulicy w rez. Janusza
Majewskiego, nagrodzonym Srebrnymi Lwami na Festiwalu Filmowym
w Gdyni (2015). Doktorantka w Zakladzie Historii i Teorii Filmu UL.

Malgorzata Jakubowska — doktor habilitowany, filmoznawczyni, ad-
iunkt w Zaktadzie Historii i Teorii Filmu Uniwersytetu Lodzkiego, pro-
wadzi réwniez zajecia dla studentéw PWSFTviT w Lodzi. Autorka ksia-
zek miedzy innymi Krysztaty czasu. Kino Wojciecha Jerzego Hasa (2014) oraz
Teoria filmu Gillesa Deleuze'n (2004). Brata udzial w przygotowaniu Fil-
moteki Szkolnej; prowadzi zajecia w ramach Akademii Filmu Polskiego.
W pracy naukowej taczy wyksztatcenie kulturoznawcze i filozoficzne.
W centrum jej uwagi badawczej znajduje si¢ analiza tekstu filmowego i te-
oria narracji.

Witold Jakubowski — doktor habilitowany, pedagog, filmoznawca,
pracuje w Instytucie Pedagogiki Uniwersytetu Wroctawskiego na stano-
wisku profesora nadzwyczajnego, kieruje Zakladem Edukacji Dorostych
i Studiow Kulturowych. Szczegolnie interesuja go zwiazki kultury i edu-
kacji, a zwlaszcza edukacyjny potencjat kultury popularnej. Jest autorem
ksiazek: Lek w filmie — refleksje pedagoga (1997), Edukacja i kultura popularna
(2001) oraz Edukacja w swiecie kultury popularnej (2006). Pod jego redakcja
lub wspoélredakcja ukazaly sie rowniez opracowania zbiorowe, miedzy
innymi Media — kultura popularna — edukacja (2005), Kultura mediow, ciato
i tozsamo$¢ — konteksty socjalizacyjne i edukacyjne (2011, z Sylwia Jaskulska)
oraz Kultura jako przestrzen edukacyjna — wspdlczesne obszary uczenia sig 0s6b
dorostych (2012).

Kamil Jedrasiak — magister, absolwent kulturoznawstwa na Uniwer-
sytecie Lodzkim ze specjalnoscig filmoznawstwo i wiedza o mediach,
gdzie przygotowal prace magisterska W poszukiwaniu zagubionych Scie-
zek. LOST jako dojrzate opowiadanie transmedialne. Doktorant w Katedrze
Mediéw i Kultury Audiowizualnej Uniwersytetu Lodzkiego. Temat jego
dysertacji to Gracz jako model uczestnika wspotczesnej kultury. W kregu jego
zainteresowan badawczych znajduja si¢ tematy zwigzane z popkultu-
ra, kultura konwergencji, mediami (zwlaszcza nowymi mediami) oraz
awangarda. Publikowat miedzy innymi w ,Kwartalniku Filmowym”
oraz w serii Ars et Scientia. Aktywnie zwigzany z dziatalnoscig w kotach
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naukowych, obecnie w Kole Naukowym Badaczy Gier UL, Kole Badaczy
Nowych Mediéw UL oraz Kole Naukowym Filmoznawcow UL. Twoérca
i koordynator projektu eduGRA(ja.

Konrad Klejsa — doktor habilitowany, filmoznawca, adiunkt w Zakta-
dzie Historii i Teorii Filmu Uniwersytetu Lodzkiego, prowadzi rowniez
zajecia dla studentow PWSFTviT w Lodzi. Autor ksiazek: Pamieé¢ lat nazi-
zmu w kinie niemieckim lat 1946-1965 (2015) oraz Filmowe oblicza kontestacji
(2008). Wspotredaktor zbiordw: Kultura filmowa wspétczesnej Lodzi (2015),
Wokét zagadnien dystrybucji filmowej (2015), Badanie widowni filmowej — an-
tologia przektaddéw (2014), Polska i Niemcy: filmowe granice i sqsiedztwa (2012),
Kino polskie: reinterpretacje. Historia — ideologia — polityka (2008).

Ewelina Konieczna — doktor, wykiadowca w Zaktadzie Edukacji Kul-
turalnej Wydziatu Etnologii i Nauk o Edukacji Uniwersytetu Slaskiego.
Zajmuje si¢ badaniami nad recepcja filmu, edukacja filmowa, kultura fil-
mowa seniorow oraz turystyka kulturalna i filmowa. Opiekunka i koor-
dynatorka Warsztatébw Humanistycznych w I LO im. Powstaricéw Sla-
skich w Rybniku. Autorka ksigzek Basn w literaturze i w filmie. Rola basni
filmowej w edukacji filmowej dzieci w wieku wczesnoszkolnym (2005), Filmowe
obrazy szkoty. Pomiedzy ideologia, edukacjq a wychowaniem (2011). Wspdtau-
torka (z B. Dziadzia) ksiazki Horyzonty kultury filmowej (2004) oraz raportu
Kadry dla kultury w edukacji i edukacji w kulturze (2012).

Malgorzata Latoch-Zielinska — doktor habilitowany w Zakladzie
Edukacji Polonistycznej i Innowacji Dydaktycznych UMCS w Lubli-
nie. Autorka ponad 90 publikacji w tomach zbiorowych i czasopismach
z dziedziny dydaktyki jezyka polskiego i edukacji kulturalnej, ewaluacji
i diagnostyki szkolnych osiagnie¢ uczniéw, e-learningu, wykorzystania
technologii informacyjno-komunikacyjnych w procesie ksztalcenia. Re-
daktor monografii Nowoczesna edukacja kulturalna, wspotredaktor szesciu
monografii, w tym trzech z serii Nowoczesnosc¢ i Tradycja w Edukacji Po-
lonistycznej. Ekspert MEN ds. awansu zawodowego nauczycieli, ekspert
oceniajacy wnioski konkursowe z funduszy europejskich. Cztonek Pol-
skiego Towarzystwa Ewaluacyjnego, Towarzystwa Literackiego im. Ada-
ma Mickiewicza, Lubelskiego Towarzystwa Naukowego oraz Polskiego
Towarzystwa Edukacji Medialne;.

Malgorzata Lisowska-Magdziarz — doktor habilitowany, dyrektor
Instytutu Dziennikarstwa, Mediéw i Komunikacji Spotecznej Uniwersyte-
tu Jagiellonskiego, prowadzi badania nad rola mediéw w spoleczenstwie
konsumpcyjnym, a takze nad semiotyka mediéw i reklamy; zajmuje sie
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tez metodologia analizy mediow oraz problemami edukacji medialne;j.
Autorka miedzy innymi ksiazek: Feniksy, tabedzie, motyle. Media i kultura
transformacji (2012), Pasazer z tylnego siedzenia. Media, reklama i wychowanie
w spoteczenstwie konsumpeyjnym (2010), Media powszednie. Srodki komuniko-
wania masowego i szerokie paradygmaty medialne w Zyciu codziennym Polakow
u progu XXI wieku (2008) czy Analiza tekstu w dyskursie medialnym (2006)
oraz kilkudziesieciu artykutow i rozdzialéw w pracach zbiorowych, po-
swieconych uzytkowaniu medioéw jako praktyce spotecznej, rozmaitym
formom analizy wizualnych i wielomodalnych przekazéw w komuniko-
waniu masowym, a takze reklamie, metodologii badart medioznawczych
oraz zagadnieniom kompetencji medialne;j.

Jadwiga Mostowska — doktor, absolwentka kulturoznawstwa o spe-
gjalnosci filmoznawczej Uniwersytetu Ldodzkiego. Zajmuje sie edukacja
kulturalng, jest autorka artykuléw z dziedziny filmoznawstwa oraz opra-
cowan stuzacych edukagji filmowej mlodego widza, a takze realizator-
ka projektow edukacyjno-kulturalnych. Stypendystka Ministra Kultury
i Dziedzictwa Narodowego (2015), tworczyni publikacji Elementarz mtode-
g0 kinomana dostepnej na www.edukacjafilmowa.pl

Dagmara Rode - doktor, kulturoznawczyni, adiunktka w Zaktadzie
Mediéw Elektronicznych Uniwersytetu Ldodzkiego. Zajmuje sie filmem
eksperymentalnym, sztuka wideo i sztuka feministyczna. Autorka ksiazki
Polityka w pierwszej osobie. Tworczos¢ Dereka Jarmana (2014), wspotredaktor-
ka miedzy innymi toméw O polityce ciata i pozgdania w kulturze audiowizual-
nej (z Pawlem Sotodkim, 2010), Metody dokumentalne w filmie (z Marcinem
Piertkowskim, 2013) i Trajektorie obrazéw. Strategie wizualne w sztuce wspot-
czesnej (z Ryszardem W. Kluszczyniskim, 2015).

Anna Réwny — absolwentka filologii polskiej (specjalizacja: metodyka
nauczania — edukacja filmowa) i studiow podyplomowych: Wiedza o kul-
turze, Dziennikarstwo internetowe, Edukacja filmowa, Dziennikarstwo
filmowe, Etyka i filozofia. Trenerka edukacji filmowej PISF, trenerka edu-
kacji medialnej, liderka Filmoteki Szkolnej na Mazowszu, cztonkini grupy
,Superbelfrzy RP” i Koalicji Edukacji Medialnej i Cyfrowej, wspotpracuje
z Koalicjg Otwartej Edukacji. Od 2016 roku zasiada w Komitecie Gtow-
nym Olimpiady Wiedzy o Filmie i Komunikacji Spotecznej oraz Komitecie
Gléwnym Olimpiady Cyfrowej. Pracuje jako nauczyciel konsultant w Ma-
zowieckim Samorzadowym Centrum Doskonalenia Nauczycieli. Autorka
scenariuszy metodycznych, a takze publikacji edukacyjnych o tematyce
filmoznawczej i nowomedialnej, wspotautorka podrecznika do jezyka
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polskiego dla szkot ponadgimnazjalnych Ponad stowami. Prowadzi w catej
Polsce szkolenia i prelekcje dla nauczycieli i ucznidéw.

Bogustaw Skowronek — profesor zwyczajny w Instytucie Filologii
Polskiej Uniwersytetu Pedagogicznego w Krakowie. Pracuje w Katedrze
Mediéw i Badan Kulturowych oraz Katedrze Lingwistyki Kulturowej
i Komunikacji Spotecznej. Gléwne zainteresowania badawcze to: filmo-
znawstwo, edukacja filmowa, wiedza o mediach, mediolingwistyka oraz
lingwistyka kulturowa. Popularyzator sztuki filmowej, wykladowca
w Akademii Polskiego Filmu. Autor licznych prac poswieconych filmowi,
edukacji medialnej oraz zjawiskom wspodtczesnej kultury, w tym miedzy
innymi ksigzek: Konceptualizacje filmu i jego ogladania w jezyku mtodziezy.
Studium kognitywno-kulturowe (2007); Film w przestrzeni kultury audiowi-
zualnej. Studia. Szkice. Interpretacje (2011); Mediolingwistyka. Wprowadzenie
(2013).

Emil Sowinski — absolwent filmoznawstwa oraz organizacji produkgji
filmowej w PWSFTviT w Lodzi. Obecnie takze doktorant na Uniwersytecie
Lodzkim, gdzie przygotowuje rozprawe o tworczosci Marka Koterskiego
w konteks$cie badan kultury produkcji péznego PRL-u. Zainteresowania
naukowe: historia kina polskiego, badania kultury produkcji, studia nad
festiwalami, dystrybucja filmowa, telewizja i film dokumentalny.

Joanna Zablocka-Skorek - doktor, filmoznawca, kulturoznawca
i pedagog. W Instytucie Sztuk Audiowizualnych Uniwersytetu Jagiellon-
skiego obronita dysertacje na temat Aksjologiczne podstawy edukacji audio-
wizualnej w kontekscie dominujgcych praktyk odbiorczych ucznidw szkot podsta-
wowych, gimnazjalnych i ponadgimnazjalnych. Autorka i kierownik projektu
KinoSzkota. Interdyscyplinarny program edukacji medialnej, realizowanego
w kilkudziesieciu kinach na terenie catej Polski.

291



Autorzy publikacji w wyczerpujacy sposob oma-
wiaja tytutows problematyke. koncentrujac sig
w swych rozpoznaniach na polskich doswiad-
czeniach w kontekscie przemian dokonujacych
sie na Swiecie. Wskazuja na koniecznos¢ dosto-
sowania edukacji filmowej do howych realiéw
zwmzanych z rozwojem medidw cyfrowych

i zmiang doswiadczen odbiurczych w miodym
pokoleniu. W efekeie powstata ksigzka wyijat-
kowa - torn zbierajacy teksty napisane przez
ekspertéw, a zarazem pasjonatéw.

Z recenzfi prof. dr. hab. Mikotaja Jazdona
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