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Summary

FILM ANALYSIS AS THE EDUCATION OF THE LOOK AND THE PLEASURE OF KNOWLEDGE.
EDUCATION “FOR FILM”

The article explores the issue of education “for film”, which can be understood not as
a preparation for its reception or as the value of the learning after seeing the film, but as the
impact of both the mutual film — viewer and viewer — film interaction and the benefits that
take place while watching, together with their subsequent consequences. Education “for film”
changes the approach to cinematography and analysis. Education of the look is an important
element of education “for film”. The author discusses the changes in the perception of film,
anthropological-morphological analysis, neoformalism and the issue of education “for film”
and draws attention to the important role of “education of the look”. Education “for film” will
make people appreciate the works of the film art, in which the audience will find knowledge,
life inspiration and creative joy. Filmmakers are brave, ambitious, ingenious and creative
mavericks, and they still have so much to “say” and to “show”, while viewers have a lot to read,
to interpret and to understand.
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Dzietami filmowymi warto zajmowac sie z wielu réznych powodoéw. Prze-
de wszystkim dlatego, ze charakteryzuje je — jak zauwaza Alicja Helman — ,nie-
Smiertelnos$¢ artystyczna’oraz nieustanne wzbudzanie zywego zainteresowania
kolejnych pokolen. O ich wyjatkowym znaczeniu decyduje rowniez to, ze stano-
wig one pewnego rodzaju ,norme i niedo$cigly wzorzec”, a ich twoércy potrafia
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najpelniej wyrazi¢ ,zycie duchowe i swiadomosc¢ ludzkg swojej epoki”, tworzac
sztuke, ktora ,zyje wlasnym zyciem” i wyr6znia sie nie tylko dzieki zwiazkom
ze sprawami zewnetrznymi, lecz takze z powodu tkwigcych w niej wartosci
wewnetrznych (Helman 1980: 20-21). Filmy sa Zrodtem ciekawych informacji
i pogladéw, obrazami miejsc i réznych stylow zycia, ktoérych w inny sposob
prawdopodobnie nie moglibySmy pozna¢. Sztuka filmowa pozwala swoim od-
biorcom ,widzie¢” i ,przezywac”. Przynosi takze satysfakcje, zwigzang z mozli-
woscig obcowania z przejmujacymi opowie$ciami i bliskimi widzom bohatera-
mi. Kino nie stoi w miejscu, ciagle zaskakujac widzow dzieki temu, ze stale sie
rozwija oraz twoérczo eksploruje wizualne i dZzwiekowe mozliwosci medium.
»Filmy zabierajg nas w podr6z, podczas ktérej mamy do czynienia z powta-
rzalnymi, obleczonymi w forme dos$wiadczeniami, angazujgcymi nasze umysty
i emocje” (Bordwell, Thompson 2011: 2-3). Kino jako sztuka daje twdrcom
mozliwo$¢ artystycznego wyrazu i sposobno$¢ dostarczania widzom wartoS$cio-
wych przezy¢.

Janusz Plisiecki (2012: 19) zwraca uwage na to, ze film, oddziatujac audio-
wizualno$cig, jednoczesnie stowem, obrazem i muzyka, ,pozwala w nowym
Swietle zobaczy¢ potoczne, codzienne zachowania ludzi i traktowac je jako przed-
mioty kultury, a dzieki docenianiu w nich funkcji znaczeniowych, poddawac je
analizie i interpretacji”. Kino to autonomiczna sztuka, ktora posiada wtasny je-
zyk, $rodek przekazu dla innych dziedzin sztuki, rozrywka masowa i dokument,
posiadajacy naukowa wartos¢ (tamze: 27). Film jako $wiat w obrazach zyskuje
miano gatunku wiedzy o rzeczywistos$ci (tamze: 12, 27). Dzieki montazowi, kto-
ry pozwala na zestawienie w obrazie filmowym niezaleznie od siebie sfotogra-
fowanych ludzi, przedmiotéw i krajobrazéw, kino staje sie bogactwem nowych
warto$ci m.in. plastycznych, poetyckich, a nawet filozoficznych. Rzeczywisto$¢
ukazana w filmie okazuje sie wieloznaczna i otwarta (tamze: 28, 29, 33).

Sztuka filmowa niewatpliwie stanowi nie tylko dziedzictwo kultury, lecz tak-
ze wchodzi w relacje z szeroko rozumiang pedagogika. Henryk Depta omawia-
jac role pedagogiki filmowej przywotuje koncepcje ,trzech pedagogik” Bogdana
Suchodolskiego (1970). W ujeciu Depty pedagogika filmowa to zatem pedagogi-
ka przygotowania do zycia, pedagogika ksztalcenia osobowosci oraz pedago-
gika systemu powszechnego ksztalcenia (Depta 1975: 348, 349). W tym artykule
chciatabym zwréci¢ uwage na te trzecig pedagogike. Podczas gdy pierwsza i dru-
ga wskazuje na istotng role sktadajacego sie z wychowania do filmu i wycho-
wania przez film wychowania filmowego, ktore rozwija wrazliwos¢ filmowa,
doskonali umiejetnos¢ analizy i interpretacji zjawisk filmowych, uczy krytycz-
nego stosunku do kultury popularnej, rozwija ciekawo$¢ poznawcza, wrazliwos$¢
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moralng, aktywne postawy spoteczne, zainteresowania zyciem uczuciowym czto-
wieka i jego sytuacjg we wspotczesnym $wiecie (Depta 1990: 6-8; Walczak 2010:
6-7), ta trzecia uwypukla specyficzny status sztuki filmowej, powszechnie od-
dziatujacej, masowo odbieranej. Film staje sie podmiotem pedagogiki pogra-
nicza, podmiotem ksztatcenia, ktére przekracza mury szkolne, obejmuje nie
tylko dzieci i mlodziez, lecz takze dorostych, odbywa sie na réznych drogach
i w réznych miejscach. Kino jako jedyna dziedzina sztuki stanowi element co-
dziennosci cztowieka dzieki telewizji i multipleksom, wystepuje w dyskursie
zaréwno telewizyjnym, radiowym, jak i prasowym, odgrywa wazng role w pop-
kulturze, a zarazem w obszarze badan uniwersyteckich. ,Nigdy dotad nie bada-
no i nie komentowano kina z takg intensywnoscia, jak obecnie” (Aumont, Marie
2013: 11-12).

Zmiany w postrzeganiu filmu

Poczatkowe zainteresowanie technika nowego wynalazku i statusem kina
ustepuje miejsca uznaniu filméw jako systeméw znakowych, natomiast rozsze-
rzanie sfery audiowizualno$ci przyczynia sie do traktowania kina jako medium
audiowizualnego, posiadajacego aspekty: estetyczne, komunikacyjne, kulturo-
we, ideologiczne, socjologiczne, techniczne i ekonomiczne (Ostaszewski 2010:
6-9, 311). Nastgpily zatem przemiany nie tylko w obrebie podejscia (esencjali-
styczne, systemowe, fragmentaryczne) i narzedzia (estetyka neokantowska, teoria
formalna, semiotyka strukturalna, marksizm strukturalny, teoria psychoanalityczna
i kognitywna), lecz takze w kwestii przedmiotu badan (aparat jako wynalazek,
jarmarczna forma rozrywki, narzedzie mechanicznej reprodukgji rzeczywistosci,
dzieto sztuki, system komunikacji znakowej czy jedno z mediéw audiowizual-
nych) (tamze: 9). Ewolucja teorii filmu doprowadzila w koncu do powstania
»wielkiej badZ ogolnej teorii wszystkiego”. ,W dalekosieznych poszukiwaniach
zagubifa swoj przedmiot i zajmuje sie wszystkim, co tylko mozliwe, tylko nie
filmem” (Helman 2010: 341).

W tym czasie pojawia sie kognitywizm, traktowany nie jako teoria, tylko
postawa badawcza, skupiajgca sie na rozumieniu, interpretacji, wnioskowaniu,
sadzeniu, pamieci i wyobrazni. Zgodnie z nastawianiem teoretyzowania frag-
mentarycznego, po ,teorii” powinny pojawiac sie rézne ,teorie”, ,préby teore-
tyzowania”, zajmujgce sie nie stawianiem hipotez, a badaniami okreslonych
zjawisk w kinie czy recepcja konkretnych filméw (tamze: 344-346). Kognity-
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wizm, funkcjonujac jako dziedzina badan interdyscyplinarnych, ktéra korzysta
z dorobku réznych nauk (takich, jak np. psychologia, pedagogika, filozofia, an-
tropologia), odrzucajac hegemonie jednej metody na rzecz pluralizmu metodo-
logicznego, nie rozpatruje ogdélnie zjawiska kinematograficznego, zajmujac sie
réznymi aspektami filméw lub ich grup (Ostaszewski 2010: 311).

Chociaz film postrzegany jest jako sztuka najbardziej komunikatywna, réw-
niez i on postuguje sie swoim odrebnym jezykiem, ktéry nie stanowi odzwier-
ciedlenia jezyka rzeczywisto$ci. Juz w potowie lat 70. Depta wskazuje na
przemiany jezyka filmowego, ktory staje sie bardziej wysublimowany i wyrafino-
wany. ,,Ten jezyk zaczyna juz w wielu przypadkach wymagaé wtajemniczenia.
Tego jezyka trzeba sie juz uczy¢” (Depta 1975: 25-26). Obecnie zmianom ulega
nie tylko ,jezyk filmu”, lecz takze ,jezyk moéwienia o filmie”. ,Sytuacja wspot-
czesnego studenta filmoznawstwa przypomina sytuacje czlowieka uczacego sie
jezykow obcych. Ledwo jako tako opanowal angielski, zmuszony jest uczy¢
sie francuskiego. Jeszcze nie zna tego jezyka w stopniu wystarczajagcym, a tu
okazuje sie, ze trzeba zabrac sie do niemieckiego. Przeswiadczony, ze z trzema
jezykami bedzie sobie radzi¢, staje wobec koniecznosci bezzwtocznego opano-
wania czwartego — hiszpanskiego. Zaraz potem czyha nan alternatywa: szwedzki
badz turecki. A przy tym daje mu sie do zrozumienia, ze byloby niezle, gdyby
zapoznatl sie z japonskim lub chinskim” (Helman 2010: 341). W trudniejszej
sytuacji znajduja sie jednak nie tylko studenci filmoznawstwa czy inne osoby
naukowo zajmujace sie kinem lub recenzujacy filmy dziennikarze, lecz takze
ogolnie wszyscy odbiorcy tej sztuki, obecnie ,zalewani” zaréwno duzg ilo$cig
filmowych premier, jak i opiniami na ich temat, wyrazanymi przez znawcéw
kina, ale czesto tez przez jego mitosnikéw czy przypadkowych widzéw, ktérzy
pisanie lub méwienie o filmie traktuja jako hobby. ,Miejscem” filméw obecnie
sa nie tylko kina, lecz takze multipleksy, ptyty DVD, Internet. W Internecie sztu-
ka filmowa wiedzie ,o0sobny” zywot, nieustannie oceniana i komentowana na
oficjalnych serwisach filmowych, ale tez na réznych kanatach filmowych czy
blogach lub forach internetowych. Internet, prasa i telewizja dostarczaja wiele
opinii o X muzie. Poprzez medialne nagtasnianie czesci kwestii, kino staje sie
zroédtem debat i dyskusji na temat probleméw, ktére porusza. Oczywiscie nie jest
to zjawisko negatywne, a czesto moze owocowac ciekawymi spostrzezeniami,
ale pod warunkiem, ze te dyskusje beda zwigzane z filmem, beda ,0sadzone
w obrazie”, a nie w opiniach, nierzadko kontrowersyjnych. W zwigzku z tym
zmienia sie réwniez sytuacja samego filmu, jego odbior czy ,,méwienie” o nim.
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Analiza antropologiczno-morfologiczna

Film staje sie dziedzing sztuki nie tylko trudniejsza do zinterpretowania
i zrozumienia, lecz takze taka, ktéra zyskuje wiele powierzchownych analiz i re-
cepcji. Tymczasem potrzeba wypracowania i stosowania szczegétowych, a takze
doktadnych zasad zajmowania sie filmem jest ogromna. Zdaniem Alicji Helman
(1984: 22) ,postepowanie analityczne, kolejno$¢ nieodzownych czynnosci, prze-
bieg samej analizy i spos6b utrwalenia jej rezultatéw to wszystko sprawy, ktore
moga i powinny by¢é normatywizowane. Nie w tym rzecz, by krepowa¢ swobod-
ne inicjatywy badacza i tworzy¢ sztywne receptury dla poczynan analitycznych,
ale [...] potrzebny jest pewien zaakceptowany metajezyk, podstawowy kanon,
wzory i modele analiz. Cho¢by tylko na uzytek dydaktyki, poniewaz analiza filmu
[...] jest przedmiotem, ktorego nauczamy na wyzszych uczelniach. Ten kompleks
spraw, jego przebadanie i uporzadkowanie, nalezy do tzw. palacych proble-
moéw, ktére trzeba rozwigza¢ w pierwszej kolejnosci, jesli filmoznawstwo ma
rozwijac sie dalej jako dyscyplina uniwersytecka, a jej naukowy charakter ma by¢
niekwestionowany”. Seweryn Kusmierczyk w artykutach: Analiza antropologiczno-
-morfologiczna dzieta filmowego i Analiza antropologiczno-morfologiczna dziefa fil-
mowego jako praktyka filmoznawcza, nie tylko cytuje przywotana wyzej uwage
Helman, lecz takze jako odpowiedZ na nig, przedstawia autorski model analizy
antropologiczno-morfologicznej. Model ten zaklada odwotywanie sie do kate-
gorii antropologicznych. Ku$mierczyk omawiajac szczegétowe zasady analizy
antropologiczno-morfologicznej przywoluje koncepcje ,,opisu gestego” Geertza.
»Metodologia ta zbliza sie do stosowanego w antropologii kulturowej opisu
gestego. Analiza antropologiczno-metodologiczna poszukuje senséw wyrazonych
przez uzyte w konkretny sposéb, w konkretnym momencie filmu, a zarazem
tworzace sieci znaczen srodki wyrazu filmowego, w odniesieniu do wybranych
plaszczyzn analitycznych zwigzanych z dzielem filmowym. |[...] Efekt tak prze-
prowadzonej pracy analitycznej, bedacy swego rodzaju opisem gestym, mozna
przeciwstawi¢, odwotujac sie do terminologii stosowanej przez Geertza, opiso-
wi rozrzedzonemu, do ktérego prowadzi traktowanie filmu w sposob powierz-
chowny. Opis rozrzedzony nie zawiera analizy zastosowania filmowych $§rodkéw
wyrazu i nie odwoluje sie do niej w przedstawianej interpretacji. Nie bierze pod
uwage wzajemnych powigzan istniejacych pomiedzy sposobami wypowiadania
sie w dziele filmowym i ich zwigzkéw z ptaszczyznami interpretacyjnymi. Mato
whnikliwe podejscie wrecz pomija wiele elementéw wspéttworzacych obraz fil-
mowy, nie zauwaza ich istnienia” (Kusmierczyk 2015: 15, 16). Analiza, zdaniem
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Kusmierczyka (2014: 18), ma ogromne znaczenie dla interpretacji filmu, okazu-
je sie zrodtem informacji, ktére pozwalaja na osadzenie interpretacji w obra-
zie filmowym, potwierdzaja ja. Jak zauwaza badacz, analiza bierze na warsztat
,Sposob istnienia” filmu, interpretacja natomiast wnika w jego ,istote”.

Analiza antropologiczno-morfologiczna dziefa filmowego to procedura me-
todologiczna, ktora umozliwia szczegélowy przeglad i omoéwienie wszystkich
tworzacych dziela filmowe elementéw. ,,W konkretnych, kolejnych fragmentach
filmu, na tym etapie pracy sg to ujecia lub sceny, analizie zostaje poddane
okreslone uzycie poszczegolnych filmowych srodkéw wyrazu oraz istniejace po-
miedzy nimi zalezno$ci — obecna w dziele filmowym sie¢ znaczen — w odniesie-
niu do okreslonych ptaszczyzn analitycznych, ktérymi sg podstawowe kategorie
Swiata przedstawionego, a zarazem giéwne aspekty struktury dzieta filmowego
odczytywane w tej koncepcji takze jako kategorie antropologiczne: przestrzen,
czas i cztowiek postrzegany w fazie analizy jako posta¢ filmowa” (Ku$mierczyk
2015: 13).

Obraz filmowy, ktéry jest analizowany, odsyta do $wiata rzeczywistego. Fil-
mowe $rodki wyrazu posrednicza miedzy otaczajacym Swiatem a rzeczywisto-
$cig ekranowa, tworzacg iluzje $wiata rzeczywistego. Technicznie i artystycznie
przeobrazone przez twércow filmowych gtéwne kategorie opisu relacji cziowie-
ka ze $wiatem, czyli przestrzen i czas wraz z czlowiekiem — postacig filmowa,
stajg sie istotnymi elementami dziela filmowego i kreuja $wiat obrazu, ktéry
w efekcie prowadzi do informacji o cztowieku i otaczajacym go $wiecie. Dzieki
temu film okazuje sie ,esencjg i sublimacjg realnej czasoprzestrzeni ludzkiej”
(Dragovic 2012: 41; Ku$mierczyk 2014: 19-20; 2015: 23). Jako antropologicz-
ne plaszczyzny analizy Kusmierczyk uwaza zatem czas, przestrzen i cztowieka.
Pisze o tym w nastepujacy sposob:

Czas i przestrzen wraz z uporzadkowaniem wnoszonym przez obecno$¢ cztowieka i jego
ciala majg podstawowe znaczenie dla odczytania kulturowej konstrukcji rzeczywistosci. Ta
antropologiczna triada, wystepujaca w rzeczywistosci ekranowej w swym wzajemnym, uwarun-
kowanym audiowizualng forma przenikaniu i zespoleniu, tworzy — w przedstawionym mode-
lu analitycznym — podstawowe plaszczyzny analizy dziefa filmowego. Plaszczyzny wyznaczone
przez odwolanie sie do kategorii antropologicznych — przestrzen, czas i czlowiek postrzegany
w fazie analizy jako postac filmowa — bedg analizowane przez wspéttworzace i okreslajace je
filmowe $rodki wyrazu, wlacznie z ustaleniem funkgcji petnionej przez poszczegélne elementy
i okresleniem wystepujacego zintegrowania w obrebie kazdej z ptaszczyzn oraz pomiedzy nimi
(Kusmierczyk 2014: 22).

Ku$mierczyk omawia réwniez zagadnienie zasady syzygiéw (tamze: 32).
Wedtug niego w analizie powinny by¢ uwzgledniane, a czesto sg pomijane, czte-
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ry pary obszaréw tematycznych. Pierwsza para, to tre$¢ i forma, druga, to prze-
strzen i czas, trzecig tworza obraz i dZzwiek, za$§ czwarta obejmuje zewnetrzny
i wewnetrzny $wiat cziowieka.

Dzieki analizie antropologiczno-morfologicznej filmoznawstwo wzbogaca
sie 0 nowe narzedzia badawcze. Omoéwiona praca analityczna czyni interpre-
tacje $cisle zwigzana z utworem filmowym, sprawia, ze podaza ona za obrazem
filmowym, nie omija go, co grozitoby interpretacja dotyczaca jedynie tematu
filmu, a nie samego dzieta filmowego (Kusmierczyk 2015: 14). Tym samym film
staje sie bogatym zrédiem wiedzy o czlowieku i otaczajagcym go Swiecie.

Analiza jako ,edukacja spojrzenia”

Niewatpliwie dla analizy istotna jest pedagogika filmowa jako pedagogika
przygotowania do zycia i pedagogika ksztalcenia osobowosci, wigzace sie z ko-
niecznos$cig znajomosci jezyka i historii kina oraz historii dyskursé6w na temat
danego filmu (wychowanie do filmu i wychowanie przez film), jednak wspot-
cze$nie najwiecej uwagi powinno sie poswieci¢ sztuce filmowej jako pedagogice
systemu powszechnego ksztalcenia, a zatem ,edukacji spojrzenia”. Omoéwiona
juz tu i doskonale wpisujaca sie w ,,edukacje spojrzenia” analiza antropologiczno-
-morfologiczna, skoncentrowana na doktadnym i szczeg6towym badaniu filmu,
wskazuje nie tylko na duzg warto$¢ i znaczenie dzieta filmowego, lecz takze
odbiorcy, ktéry je bada. Jak zauwazajg Aumont i Marie (2013: 69-70) spostrze-
gawczo$¢ krytyczng mozna doskonalié, a wzrok i stuch szkoli¢ i wyrabiaé. ,Jesli
ogladamy ten sam film wiele razy, mozemy dokladniej zapamieta¢ niektore
szczegoly, a co za tym idzie — dosy¢ wiernie odtworzy¢ momenty kluczowe dla
rozwoju narracji i do$¢ precyzyjnie odnie$¢ sie do tego czy innego fragmentu
filmu, ktory nas uderzyt wizualnie”.

Jedna z najwazniejszych drég ,edukacji spojrzenia” okazuje sie wtlasnie
analiza filmow:

Regularna praktyka analizy przeksztaltca nie tylko nasze pojecie o konkret-
nym analizowanym filmie, lecz takze sam spos6b, w jaki widzimy filmy jako
takie, od momentu ich pierwszego obejrzenia. Przez sktanianie do demontowa-
nia mechanizméw wrazenia realnos$ci i efektu fikcji analiza zmusza nas do do-
strzegania ich sztucznosci. Umacnia tym samym odporno$¢ poznawcza widza,
chroniaca go przed potega iluzji, ktéra drzemie w kazdym filmie. [...] Analiza,
niezaleznie od jej formy, z samej swojej natury cechuje sie zawsze tym, ze zmu-
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sza do pewnej pogtebionej refleksji i wielokrotnego obejrzenia danego filmu.
Te dwie cechy sg przeciwienstwami podstawowych cech konsumpgji filmu ja-
ko rozrywki, ktéra ma charakter powierzchowny i jednostkowy. Jak zauwazyt
juz Barthes w S/Z ponowna lektura ksigzki stanowi zawsze pewng transgresje
w spoleczenstwie, w ktérym normalnym gestem jest wyrzucenie ksigzki po jej
skonsumowaniu. Ponowne obejrzenie filmu takze mozna uznac za gest zdecy-
dowany (Aumont, Marie 2013: 393, 388-390).

Aumont i Marie (tamze: 390-393) zwracaja uwage na to, ze dzieki ponow-
nemu ogladaniu filmu oraz jego aktywnej i pogtebionej recepcji, czyli analizie,
nastepuje przeniesienie przyjemnosci zwigzanej z filmem. Nie jest to juz jedynie
przyjemnos$¢ zwiazana z rozrywka, tylko przyjemnos$¢ ptynaca z wiedzy. Poza tym
dzieki analizie ksztaltuje sie odmienne podejscie do filméw, ktérego podstawa
nie jest natychmiastowe, konsumpcyjne zaspokojenie. Wazniejsza staje sie aktyw-
nos¢ poznawcza i zwigzana z nig pozyskana wiedza i satysfakcja z ,,odkrywania”
dzieta sztuki. Analiza pozwala takze na ,zabawe filmem”, na jego ,rozktad na
czynniki pierwsze”. Niweluje ona réwniez ewentualna nude w kinie, pojawiaja-
cg sie podczas ogladania filméw zbyt dtugich, banalnych czy przewidywalnych.
W analizie nie ma miejsca na nude, gdyz dla analizujgcego nie istnieje brak akgji,
powolnos$¢, banalnos¢ czy przewidywalnos$¢, poniewaz badajacy sam ,,panuje” nad
filmem, wybierajgc konkretne sceny, a pomijajac to, co jest dla niego mniej wazne.

Edukacja i wychowanie ,,dla filmu”

Edukacja ,,dla filmu” mozna nazwa¢ wzajemne oddzialywanie na linii film—
—widz i widz—film. Edukacja spojrzenia to wazny element edukacji ,dla filmu”.
Whisujaca sie w nia oméwiona analiza antropologiczno-morfologiczna dziela,
ktora koncentruje sie na formie i stylu filmu, przywodzi na my$l wspomnia-
ny wyzej kognitywizm, inaczej neoformalizm, wypracowany przez Bordwella
i Thompson. Strategia ta, upatrujgca w filmie przede wszystkim forme arty-
styczna, ktora podlega prawom estetycznym, dzieki perspektywom badawczym,
przede wszystkim analitycznej i teoretycznej, pozwala na umieszczenie rozwa-
zan o sztuce filmowej zarowno w kontekscie tematéw $cisle filmowych i doko-
nujacych sie w historii kina przemian, jak i w kontek$cie praktyk spotecznych
i bliskich cztowiekowi dziedzin zycia. Neoformalizm doskonale odzwierciedla
relacje film—widz i widz—film.
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Zgodnie z neoformalizmem filmy to przede wszystkim wypowiedzi arty-
styczne, a nie jedynie akty komunikacji. Badanie dziel z perspektywy estetycz-
nej, a nie komunikacyjnej, pozwala na skupienie wiekszej uwagi na warsztacie
rezyserskim, ktérego istotnym elementem okazuje sie ,chwyt uniezwyklajacy”.
Odnalezienie owej dominanty artystycznej filmu oraz analiza poszczegdélnych
elementéw kompozycyjnych, rozpatrywanych w odniesieniu do struktury filmo-
wego opowiadania, prowadzi do nadania filmowej formie znaczenia, wskazujac
tym samym na fascynujacg site i wyjatkowosc¢ tych tekstow kultury. Artystyczne
wypowiedzi twércow filmowych stanowig przeciwienstwo zwykltych préob od-
tworzenia §wiata i operujac znaczaca forma, przedstawiaja jako$¢ wyzszego
rzedu, warto$¢ naddana, nie bedaca jedynie suma poszczegélnych elementéw
filmu (Ostaszewski 2011: XIlI; Jakubowska 2015: 73). Paradoksalnie dzieki tej
Lhiezwyktosci” film najdokiadniej méwi o rzeczywistosci i jest sposroéd wszyst-
kich sztuk najblizszy cztowiekowi. Fundamentalne dla poetyki filmowej jest nie
tylko badanie warsztatu twércy filmowego, lecz takze rozwazanie narracji i dra-
maturgii, ktoérych zadaniem okazuje sie kierowanie uwaga i emocjami widzéw
(Jakubowska 2015: 72).

Z ta perspektywa teoretyczng zwigzana jest perspektywa analityczna. Zgod-
nie z istotng dla neoformalizmu teorig narragcji, filmowy temat i styl oddziatuja
na odbiorce, ktory wykazujac aktywnos$¢ twoércza i zaangazowanie emocjonal-
ne, spetnia wazng funkcje w konstruowaniu senséw przedstawianych filmowych
historii (Ostaszewski 2010: 314, 318, 322; Ostaszewski 2011: XIll). Zgodnie
z podejsciem neoformalnym wazna okazuje sie wprowadzona w pierwotnym
znaczeniu przez Siergieja Eisensteina, obecnie podkre$lajaca spojnos¢ formy,
znaczen i emocji, kategoria ,jednosci organicznej”. Jednos¢ ta odnosi sie do dzieta
filmowego jako do zywej, dynamicznej struktury, ktérej poszczegélne elementy,
takie jak: kadr, ujecie, muzyka, stowo czy dialog skladajg sie na ,semantyczny
krwioobieg”. Neoformalizm poza wazna rola tworcy zaktada zatem niezbedny
udzial widza w tym spektaklu kinematograficznym. Film jest forma, ktérej zna-
czenie nadaje widz w procesie odbioru — wéwczas ,,zywa” czy moze raczej ,,0Zy-
wajagca” na oczach widza struktura filmu ukazuje swoj dynamiczny charakter,
gdyz odczytanie dramaturgicznych i narracyjnych funkcji zastosowanych formal-
nych zabiegow zalezy od odbiorcy (Jakubowska 2015: 71).

Woczesniejsze ,ubezwlasnowolnienie” widza i zastanawianie sie nad tym,
»co film robi z widzem”, szczegélnie popularne w podejsciu psychoanalitycz-
nym, zostaje zastgpione zwrdéceniem uwagi na wazng role odbiorcy, Swiadomy
i racjonalny charakter jego dziatan oraz rozwazaniem tego, co aktywny poznaw-
czo ,widz robi z filmem”. Wbrew pozorom nie jest to rOwnoznaczne z mniej-
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szym oddzialywaniem filmu na odbiorce lub mniejszym znaczeniem filmu, wrecz
przeciwnie. Przemiany w dokonywaniu analizy i odwro6cenie problemu relacji
film—widz nastepuja bowiem w podobnym czasie, co pojawianie sie filméw gra-
jacych z narracja — dziel nienarracyjnych, paranarracyjnych czy metanarracyj-
nych, opozycyjnych wobec istniejacych kanonéw, ideologii natychmiastowosci,
empatii czy hipnotycznego wplywu na widza (Aumont, Marie 2013: 393-394).
Filmy zaczynaja cytowaé powstate wczesniej dziela, igraja z czasem, przestrze-
nia, bohaterem, forma filmowa. Cho¢ takie procesy pojawialy sie juz w historii
kina, to obecnie dzieje sie to czesciej. Poza tym wspolczesnie powstaje znacznie
wiecej filméw, ktére bardzo szybko zyskujg ,etykietki”, oceny, krazace wsrod
widzéw i majace wplyw na poézniejszy odbiér danego dzieta. Sztuka filmowa
obecnie cechuje sie masowoscia, natomiast dyskurs na jej temat powszechnoscia.
Oferujac wychowanie przez film, wymaga ona przemiany w postrzeganiu kina,
nie tylko przygotowania do filmu, lecz takze edukacji ,dla filmu”. Edukacje ,,dla
filmu” mozna rozumiec nie jako przygotowanie widza ,do” jego odbioru czy ja-
ko warto$ci wyniesione ,po” obejrzeniu danego dziefa, tylko jako obustronng
prace i korzys$¢, ktore majg miejsce ,podczas” ogladania, ale zyskuja swoje poz-
niejsze konsekwencje — owocuja zmianami w podejsciu do dziel filmowych i ich
analiz. Forma i styl filmu nadane mu przez twoérce ,,0zywaja” w czasie seansu
dzieki sensom i znaczeniom odczytanym przez widza. W ten spos6b ujawnia
sie zywy, dynamiczny charakter sztuki filmowej. Zgodnie z twierdzeniem, ze nie
istnieje uniwersalna metoda analizy filméw, a sama jego analiza jest nieskonczo-
na, gdyz niezaleznie od tego, jak bardzo rozbudowana i szczegétowa jest pra-
ca badawcza, wciaz pozostaje w danym dziele materiat do analizy (tamze: 57),
warto doktadniej zajmowac sie poszczeg6lnymi filmami. O ile o arcydzietach kina
czy filmach kultowych powstaly lub powstaja opracowania, o tyle na temat fil-
moéw wspolczesnych pisane sg najczesciej jedynie recenzje kinowe lub krotkie
artykuty w prasie, nierzadko niesprawiedliwe i traktujace je zbyt powierzchow-
nie. Tymczasem, jak zauwaza Krzysztof Kornacki (2015), ,,z trudem do $wiado-
mosci polskich badaczy dociera idea, ktora przed ¢wieréwieczem sformutowata
Alina Madej — kazdy film zastuguje na wszechstronng analize, jest bowiem tekstem
kultury, w ktérym odbija sie aktualne zycie kulturalne i spoteczno-polityczne”.
Wyjatkowymi publikacjami filmowymi na tym tle okazuja sie Kamienie i szaniec.
Analizy, rozmowy, kontrowersje wokdt filmu Roberta Gliriskiego, opracowanie poswie-
cone jednemu filmowi, stanowigce odpowiedz na bojkot tego dziela jeszcze przed
premierg kinowa i na dyskusje na jego temat oraz album Wolyrn. Historia pewnego
filmu, sktadajacy sie z dwoch czesci, Introdukgji, przyblizajacej historie naszej
Kresowej przesztosci i Historii pewnego filmu, opowiadajacej o dziele Smarzow-
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skiego, ktorym rezyser przerywa milczenie o rzezi woltynskiej. Publikacje te po-
zwalaja zatrzymac sie nad tymi filmami, zastanowi¢ sie nad nimi i spojrze¢ na
nie z wielu r6znych perspektyw.

Filmy, stanowiac cze$¢ codziennosci, zwykle sg ,konsumowane”, a potem
zapominane. Widzowie, a czasem nawet recenzenci, nie zauwazajg zastosowa-
nych chwytéw, nie odczytuja naddanej wartosci, nie ze wzgledu na to, ze nie sg
wyedukowani i przygotowani do odbioru filmu, nie dlatego ze widzieli za ma-
to filméw, tylko z powodu nastawienia i podejscia do dzieta podczas seansu.
Zbyt dostowne odczytywanie filméw, ktore stanowig przeciez formy artystyczne
i oczekiwanie wobec nich przeniesienia otaczajacej rzeczywisto$ci na ekran,
pozbawia te dzieta wyjatkowych tresci i znaczen, jakie ze sobg niosg. Wspot-
cze$nie przed trudnym zadaniem stojg réwniez sami twércy filmowi. Szukajac
inspiracji i tematow w literaturze, historii, kulturze czy zyciu codziennym, sta-
rajg sie zaciekawi¢ odbiorce nie tylko interesujagcym ,,opowiadaniem”, lecz tak-
ze, a moze przede wszystkim, formg filmowa. Ich dzieta opowiedziane jezykiem
wspolczesnego kina czesto sg ambitne, efektowne, stylistycznie imponujace czy
wrecz zaskakujace (jak choc¢by Baby Bump Kuby Czekaja, nazywany filmowym ko-
miksem, ewenementem czy awangarda, cho¢ opowiadajacy ,,zwyczajng” historie
dojrzewajgcego chtopca — rezyser wyjatkowy efekt uzyskuje maksymalnie skra-
cajac dystans widz-bohater i dzieki filmowym $rodkom dazy do tego, by odbior-
ca znalazt sie ,w skérze” nastolatka). Dlatego tak wazna okazuje sie ,edukacja
spojrzenia”, sprzeciwiajaca sie spojrzeniu konsumpcyjnemu, a wyrézniajaca spoj-
rzenie badawcze, wnikliwe. Edukacja ,,dla filmu” pozwoli dowartosciowywac dzieta
sztuki filmowej, a odbiorcom czerpac¢ z nich wiedze, zyciowa inspiracje i twércza
rado$¢. Odwazni oraz nieszablonowo i brawurowo opowiadajacy swoje historie
twércy filmowi majg bowiem jeszcze wiele do ,powiedzenia” i do ,,pokazania”,
a widzowie wiele do odczytania i zrozumienia.
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