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EWELINA KONIECZNA?

Kompetencje do odbioru filméw dokumentalnych.
Na przykfadzie analizy narracji studentow
pedagogiki

ABSTRACT

This paper highlights the main issues concerned with competences neces-
sary for the documentary film reception. The main purpose of this article is
to investigate pedagogy students’ (specialization: social-cultural animation)
understanding of documentary films on the basis of their narration and to
define the basic competences in film understanding. According to the thesis,
competences for proper film reception require general knowledge which
enables individuals to make choices, understanding conventions, contexts
and interdependences. Research focuses on the reception of Polish docu-
mentary films created before the political changes in 1989. The analysis of
results and final conclusions are based on Umberto Eco’s and Francesco
Casetti’s theoretical concept of the text assumptions.

The study has confirmed assumptions presented above and justified
the following conclusion: documentary film is a text based on the specific
competence of the spectator but also contributes to the formation of cer-
tain competence. The film text makes the spectator capable of actualizing
the various meaning-contents and the role of the spectator is to update his
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knowledge while receiving documentary film. The textual cooperation gives
the spectator an essential role in the process of creating meaning.

Keywords:
film reception, competences, documentary film, text

Pod wpltywem zmian technologicznych, spoteczno-kulturowych i komunikacyj-
nych doswiadczenia medialne wspétczesnych odbiorcéw ulegly znacznym prze-
mianom. Nawyk rownoczesnego korzystania z réznych mediéw przewarto$ciowuje
praktyki odbiorcze, powoduje rozproszenie uwagi oraz niezdolno$¢ do skupienia
sie na treSci przekazu, co prowadzi do jego powierzchownego, bezrefleksyjnego
odbioru. Mozna zatozyé¢, Ze alfabetyzm medialny (media literacy), okreslany przez
Henry’ego Jenkinsa (2007) jako zdolno$¢ do stania sie pelnoprawnym uczestni-
kiem kultury medialnej, jest uwarunkowany rozumieniem tekstéw medialnych
i umiejetnoscia ich interpretacji.

Glowny problem szkicu stanowia pytania: czy i w jakim zakresie studen-
ci pedagogiki rozumiejq to, co ogladaja? czy potrafia odczytywa¢ konwencje
i konteksty zawarte w obrazach medialnych oraz czy potrafia je interpretowac?
Celem szczegdtowym jest natomiast sprawdzenie, jakie kompetencje sg potrzebne
miodym ludziom do odbioru polskich filméw dokumentalnych zrealizowanych
przed przemianami ustrojowymi w 1989 roku.

Na potrzeby badan zostato przyjete zatozenie, ze na kompetencje do odbioru
film6éw dokumentalnych sklada sie wiedza ogdlna, umiejetnos¢ odczytania kon-
tekstow historycznych, spotecznych i politycznych zawartych w filmach oraz
elementarna wiedza z zakresu estetyki kina, umozliwiajaca odczytanie konwencji
filmowych. Zgodnie z tezq zaczerpnieta z koncepcji Umberto Eco (1994) oraz
Francesco Casettiego (1992) film dokumentalny jest wymagajacym odczytania
tekstem, postulujacym pewna kompetencje odbiorcy. Kompetencje te umozliwiajq
zrozumienie filmu i pozwalajq na jego interpretacje.

1. ZAGADNIENIA WSTEPNE - ODBIOR FILMU W SWIETLE BADAN

Juz we wczesnym okresie istnienia kina teoretycy interesowali sie odbiorem filmu
i reakcjami widza na film. Autorem pierwszej ksiazki poswieconej psychologii
filmu jest Hugo Miinsterberg (1989), ktéry zapoczatkowal rozwazania psycholo-
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giczne w teorii filmu, stanowigce nastepnie przedmiot zainteresowania filmologow
francuskich w latach czterdziestych XX wieku. W tym okresie badania nad odbio-
rem filmu prowadzit réwniez Edgar Morin (1975), skupiajac sie na relacji film—
—rzeczywistos¢ oraz na modelu widza-uczestnika magicznego spektaklu. W pra-
cach o orientacji semiotycznej widz traktowany jest jako instancja dekodujaca
przekaz, psychoanalitycy za$ opisuja proces odbioru filmu jako relacje podmio-
towo-przedmiotowa charakterystyczng dla wczesnej fazy rozwoju cztowieka.
Nurt dociekan psychologicznych w teorii filmu koncentrowat sie wokot czterech
probleméw: praw rzadzacych percepcja, psychologicznych zrédet filmowej iluzji
realnosci, psychologicznych uwarunkowan techniki filmowej i filmowych srodkow
wyrazu oraz kwestii zwigzanych z procesem twérczym (Helman, 1992).

David Bordwell (1989) autor neoformalno-kognitywnego podejscia do filmu
twierdzi, ze proces odbioru filmu mozna rozpatrywac jako proces przetwarzania
informacji, kierowany przez schematy poznawcze. Odbidr filmu nie ogranicza sie
tylko do jego rozumienia, ale obejmuje réwniez kwestie interpretacji, ktora stanowi
antycypacje, wychodzenie poza dang bezposrednio informacje oraz budowanie
znaczen domys$lnych. Zatem aktywno$¢ odbiorcza widza opiera sie na dwoch
filarach — rozumieniu i interpretacji. Recepcja filmu, rozumiana przez Bordwella
jako aktywny odbidr, jest procesem poznawczym, w toku ktorego intelektualny
aparat poznawczy widza pod wplywem dostarczanych informacji oraz posiadanego
doswiadczenia i wiedzy tworzy pojecia, sady i refleksje dotyczace tresci odzwier-
ciedlonej w filmie rzeczywistosci. Dzieki zdolnosci rozumienia odbiorca ma
mozliwo$¢ precyzyjnego operowania danymi zawartymi w przekazie filmowym,
czyli uczestniczy w procesie przetwarzania informacji filmowe;j.

Badania empiryczne nad rozumieniem opowiadania filmowego, wykorzystu-
jace kognitywna teorie filmu i jego neoformalna analize przeprowadzit w latach
dziewiecdziesigtych XX wieku Jacek Ostaszewski (1999). Natomiast w pierwszej
dekadzie XXI wieku interesujace badania o charakterze lingwistyczno-kulturowym
nad odbiorem filmu przez miodziez licealng prowadzit Bogustaw Skowronek
(2007). Przedmiotem zainteresowania autora byta ,,§wiadomos¢ filmowa” wspét-
czesnych licealistéw, wyrazajgca sie poprzez utrwalone w jezyku potocznym sady.
Celem badan bylo rowniez ukazanie wptywu czynnikow kulturowo-spotecznych
na jezykowy ksztatt konceptualizacji filmu i jego ogladania. Na podstawie anali-
zy wypowiedzi uczniéw Skowronek twierdzi, ze wspdtczesna mtodziez nie jest
grupg odbiorcdw biernych. Za Tofflerem nazywa ich ,,prosumentami” §wiadomie
przystosowujacymi przekaz do witasnych potrzeb, traktujagcymi czynnos¢ ogladania
filmu jako ,,dziatanie komunikacyjne”. W opinii badanych uczniéw dzieto filmowe
powinno shuzy¢ przede wszystkim zaspokajaniu potrzeb i pragnien odnoszacych sie
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gtownie do ich wlasnego zycia, szukaja oni w filmach ,historii waznych dla siebie
w danej chwili” (Skowronek, 2007, s. 247). Autor badan zwraca rowniez uwage
na pewien dialektyzm zauwazonych postaw odbiorczych, charakteryzujacych sie
z jednej strony zaangazowaniem, akceptacja i poszukiwaniem, z drugiej natomiast
dystansem i sprzeciwem, co czynito z badanych uczniéw grupe zaré6wno ,,odwazna
w nadawaniu i negocjowaniu znaczen, ale tez swoiscie konserwatywna, zacho-
wawcza, przywiazang do tradycyjnych oczekiwan” (Skowronek, 2007, s. 247).
Dialektyka ta wskazuje, ze mtodzi odbiorcy funkcjonuja zaréwno w ,,determi-
nowanych kulturowo trwatych formacjach poznawczych” (Skowronek, 2007,
s. 248), jak i sa otwarci na nowe sensy i nie ostateczne, bo zmienne negocjowanie
znaczen. Bogustaw Skowronek zwraca takze uwage na ksztaltowanie nowych
postaw odbiorczych pod wptywem przemian zachodzacych we wspotczesnej
kulturze audiowizualnej zdominowanej przez media elektroniczne.

2. ODBIOR FILMU DOKUMENTALNEGO JAKO SWIADECTWO ODCZYTANIA
TEKSTU - ZAGADNIENIA TEORETYCZNE

Wedhuig przyjetego zatozenia film dokumentalny jest wymagajacym odczytania
tekstem, postulujacym pewna kompetencje odbiorcy?. Zdaniem Umberto Eco, aby
tekst mogt by¢ ,,zaktualizowany w swej potencjalnej tresci” (Eco, 1994, s. 90),
musza zostac spelnione okreslone warunki. Kazdy tekst zawiera srodki wyrazowe,
ktére powinny by¢ rozpoznane przez odbiorce oraz to, co ,,nie wypowiedziane”,
co nie pojawito sie na jego powierzchni. Zdaniem Eco wiasnie to ,,nie wypowie-
dziane musi zosta¢ zaktualizowane na poziomie aktualizacji tre$ci” (Eco, 1994,
s.7 3), czyli zadaniem czytelnika (widza — przyp. E.K) jest aktualizacja wlasne;
wiedzy encyklopedycznej. Cho¢ kompetencja odbiorcy nie zawsze pokrywa sie
z kompetencjq nadawcy, ,tekst zostaje nadany do kogos, kto go zaktualizuje”
(Eco, 1994, s. 76). Wedlug zatozenia Eco kazdy tekst opiera sie na okreslone;
kompetencji, ale rowniez przyczynia sie do wytworzenia pewnej kompetencji.
Autor Lector in fabula zaktada istnienie swoistej strategii tekstowej, za pomoca
ktérej autor dziela konstruuje swojego czytelnika:

2 Za kanon teorii tekstu filmowego uwaza sie koncepcje Rolanda Barthesa (1997). Pojecie
tekstu filmowego na gruncie teorii filmu omawia Andrzej Gwo6zdz (1980, 1992), natomiast tekst
filmowy jako tekst kultury opisuje Agnieszka Ogonowska (2004).
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By zorganizowac wlasna strategie tekstowa, autor musi odwotac sie do wielu
kompetencji (wyrazenie szersze niz znajomos$¢ kodéw) mogacych nadaé
tres¢ wyrazeniom, ktérych uzywa. Musi on zatozy¢, ze zbiér kompetencji,
do ktérego sie odwoluje, jest tym samym zbiorem, do ktérego odwotuje
sie czytelnik. Dlatego tez bedzie on przewidywat Czytelnika Modelowego
zdolnego do wspoéldziatania w aktualizacji tekstowej w taki sposéb, w jaki
on, autor sobie to wyobraza, i do dokonywania w procesie interpretacji takich
posunie¢, jakich autor dokonat przy generowaniu tekstu (Eco, 1994, s. 79).

Zdaniem Eco Autor stwarza hipoteze Czytelnika, a Czytelnik Autora, jego
,»profil intelektualny” (Eco, 1994, s. 90), a tekst jest ,strategia, ktéra ustanawia
uniwersum swych interpretacji, jesli nawet nie uzasadnionych, to dajacych sie
uzasadni¢” (Eco, 1994, s. 86). Interpretacja zatem jest polaczeniem strategii Autora
Modelowego z reakcja Czytelnika Modelowego — przekonuje Eco, czyli Autor
z jednej strony zaktada, z drugiej ustanawia kompetencje wlasnego czytelnika
(Eco, 1994, s. 80).

Francesco Casetti, opierajac sie czesciowo na koncepcji Umberto Eco, pro-
ponuje inspirowane lingwistyka pragmatyczne podejscie do widza filmowego
i przedstawia model widza interlokutora, widza-partnera wspétuczestnika gry
komunikacyjnej®. Wedlug Casettiego ,,fakt, iz tekst potrzebuje interlokutora, nalezy
rozumie¢ albo ze potrzebna mu jest czyjas obecnos¢, ktérg mogtby wchtona¢, albo
ze ofiarowuje wzor zdolny widza poprowadzi¢” (Casetti, 1992, s. 182). Zadaniem
widza jest odczytanie tekstu, samo obejrzenie filmu nie wystarczy, by odebra¢
jego tres¢. Do zdekodowania przekazu potrzebne sq odpowiednie umiejetnosci,
kompetencje — rozumiejaca wiedza. Projekt badawczy Casettiego wzorowany jest
na modelu kota hermeneutycznego — badany jest wktad widza w budowanie sensu
i wkiad dziela w konstrukcje widza. Wedtug propozycji tego autora kompetencje do
odbioru filmu wymagaja rozumiejacej, otwartej wiedzy, ktéra umozliwia dokony-
wanie wybordw, ich ocene, odczytywanie konwencji, wychwytywanie zaleznosci
i kontekstow — wiedzy tgczacej ,,encyklopedie ze sktadnig i leksykonem” (Casetti,
1992, s. 177). Rozumienie pojecia kompetencji badacz podaje za A.J. Greimasem,
wedtug ktdérego stanowia one ,,zbidr regut zdolny odtworzy¢ cala réznorodnosé
tego, co lezy u podstaw wytwarzania i recepcji dyskursu” (Casetti, 1992, s. 178).
Kierunek badan nad widzem filmowym zaproponowany przez Casettiego wytycza
pojecie tekstu (a nie ,,dzieta” czy ,,przekazu”), ktére ,,wlacza w swoja obecnos¢
kogos, czyim zadaniem jest odbiér obrazéw i dzwiekow” (Casetti, 1992, s. 178).

3 Pojecie pragmatyki na gruncie teorii oméwit Jacek Ostaszewski (2007).
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Tekst nie istnieje bez odbiorcy, potrzebuje interlokutora, ktérego aktywnos$¢ pro-
wadzi do interpretacji; widz wnosi wktad w konstrukcje sensu dyskursu, ale jed-
noczes$nie dyskurs ma wktad w konstruowanie widza. Jest to swoista gra pomiedzy
tekstem a widzem. Tekst jest zawsze ukierunkowany na innych i jest podatny na
przeformulowania, jest miejscem dialogu, a jego ,,interpretacja nie jest przesadnym
zawlaszczeniem, lecz normalng procedurg uwaznej lektury”(Casetti, 1992, s. 183).

3. KOMPETENCJE DO ODBIORU FILMOW DOKUMENTALNYCH -
ZALOZENIA BADAWCZE

Zgodnie z przyjeta wczesniej teza film dokumentalny jest wymagajacym odczyta-
nia tekstem, postulujacym pewna kompetencje odbiorcy. Celem rozwazan w dal-
szej czesci artykutlu bedzie préba sprawdzenia, w jakim zakresie pragmatyczna
koncepcja widza interlokutora (Casetti, 1992) oraz koncepcja strategii tekstowej
(Eco, 1994) sq przydatne do badania odbiorcy filmu dokumentalnego. Wedtug
przyjetego zatozenia film dokumentalny jest tekstem wchodzacym w dialog z wi-
dzem. Odbiorca interlokutor powinien posiada¢ kompetencje do odbioru filmu
wymagajace rozumiejacej wiedzy, ktéra umozliwia odczytywanie konwencji,
zaleznosci i kontekstow oraz dokonywanie wyboréw i ocen.

Film dokumentalny jest rodzajem filmowym najczesciej definiowanym przez
teoretykow i filmowcoéw dokumentalistéw. Mirostaw Przylipiak (2004), autor
rozprawy na temat poetyki kina dokumentalnego, przyczyn tego stanu rzeczy szuka
w niejasnym statusie dokumentu filmowego, jego wyznacznikéw i kryteriow, ktére
czesto formutowane sg intuicyjnie. Odbiorcy raczej nie majg problemu z odréz-
nieniem filméw dokumentalnych od fabularnych, jednakze trudno$¢ sprawia im
opisanie ich specyfiki. Przylipiak po dokonaniu przegladu istniejacych definicji,
jego zdaniem mato satysfakcjonujacych, zaproponowat ich uzupetnienie o teze
moéwiaca, ze struktura filmu dokumentalnego powinna nasladowac¢ wlasciwe dla
cztowieka sposoby porzadkowania rzeczywistosci.

4 Wedtug M. Przylipiaka: ,,Film dokumentalny to taki film, ktéry prezentuje wycinek $wiata
kompletnego, w ktérym znaczenia nominalne sg tozsame ze zrodtowymi, w ktérym zostaje zacho-
wana indeksalna wierno$¢ odtworzenia czasu i przestrzeni w ramach ujecia, w ktérym realizatorzy
nie ingeruja w rzeczywisto$¢ przed kamera, albo ingeruja i fakt tej ingerencji czynia elementem
strukturalnym filmu, albo tez ingeruja w tym celu, aby przywrdci¢ taki stan tej rzeczywistosci,
jaki istnial przed pojawieniem sie ekipy filmowej, lub tez aby wyzwoli¢ prawde zachowan oséb
filmowanych, ktéry nasladuje w swojej strukturze konwencjonalne sposoby wlasciwego cztowiekowi
porzadkowania rzeczywistosci, w ktérym funkcja autoteliczna wzgledem warsztatu lub tworzywa
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Wspélczesna miodziez intensywnie korzystajaca z medidw, a zwlaszcza z In-
ternetu, zyje w Swiecie obrazéw fikcjonalnych i niefikcjonalnych. Warto zatem
zastanowic sie nad kompetencjami koniecznymi do ich odbioru. Czy i w jakim
stopniu kompetencje do odbioru filmu dokumentalnego wymagaja rozumiejacej
wiedzy, ktéra umozliwia odczytywanie konwencji i kontekstow? Czy i w jakim
zakresie mtodzi ludzie, ktérzy edukacje szkolng majq juz za soba i zdobywaja
wyksztatcenie wyzsze na studiach pedagogicznych, potrafia interpretowa¢ polskie
dokumenty filmowe zrealizowane przed 1989 rokiem?

Do rozwazan nad kompetencjami do odbioru filmu na podstawie analizy pi-
semnych prac studentéw zostalo wykorzystane podejScie pragmatyczne zawarte
w propozycji teoretycznej Francesco Casettiego (1992). Studenci trzeciego roku
pedagogiki o specjalnosci animacja spoteczno-kulturalna w ramach zaje¢ dydak-
tycznych (z przedmiotu film z elementami upowszechniania) zostali wyposazeni
w podstawy wiedzy o filmie, réwniez dokumentalnym, ktéra powinna pozwoli¢
im na samodzielng interpretacje filmu®. W przeprowadzonej analizie pisemnych
narracji studentéw nie brano pod uwage opisu stylu i poetyki filmu, ale skupiono
sie wylacznie na interpretacji tresci oraz kontekstow spotecznych, historycznych
i politycznych.

4, WIDZE TYLE, ILE WIEM - ANALIZA WYNIKOW BADAN

Jedna grupa studentow, liczaca dwadziescia jeden osob, w czasie zaje¢ dydaktycz-
nych w roku akademickim 2012/2013 obejrzata pietnastominutowy film Krzysz-
tofa Kieslowskiego z 1977 roku — Z punktu widzenia nocnego portiera, druga
siedemnastoosobowa grupa ogladata Cwiczenia warsztatowe Marcela F.ozifiskiego,
dwunastominutowy dokument zrealizowany w 1986 roku®. Studenci z kazdej grupy
obejrzeli wybrany film dwukrotnie i bezposrednio po projekcji zostali poproszeni

filmowego, o ile istnieje, to nie moze przyttumic i zdominowac¢ funkcji przedmiotowej” (Przylipiak,
2004, s. 47).

® Studia pedagogiczne w ramach specjalno$ci animacja spoteczno-kulturalna przygotowuja
studentow do pracy w instytucjach kultury, w wydziatach kultury samorzadéw lokalnych, w orga-
nizacjach pozarzadowych zwiazanych z kultura, umozliwiaja prowadzenie zaje¢ pozalekcyjnych
i pozaszkolnych dla dzieci i mtodziezy, organizowanie czasu wolnego osobom w réznych grupach
wiekowych oraz pozwalaja na opracowanie i realizowanie projektéw zwigzanych z dziatalnoscig
kulturalng i oSwiatowa. Absolwenci powinni posiada¢ szeroko rozumiane kompetencje kulturowe.

6 Filmy zostaly wydane na ptytach DVD przez Polskie Wydawnictwo Audiowizualne w serii
Polska Szkota Dokumentu — Krzysztof Kieslowski (2006), Polska Szkota Dokumentu — Marcel
Eozinski (2007). Sq réwniez dostepne w serwisie internetowym You Tube.
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0 jego pisemna interpretacje. Na napisanie pracy mieli jedng godzine. Mlodzi
ludzie po raz pierwszy zetkneli sie z tymi filmami, byla to rowniez ich pierwsza
proba pisemnej interpretacji filmu dokumentalnego.

Jedna z 0séb (w analizie prac uzywam okres$lenia ,,student”, ,,autor” bez wzgle-
du na rzeczywista pte¢ badanych), piszac o filmie Krzysztofa Kie§lowskiego
Z punktu widzenia nocnego portiera, zaczyna swa wypowiedz stowami (pisownia
oryginalna):

Dla mnie ten film to pokazuje Swiat, spoteczenstwo oczami policjanta, ktory
z gory zaklada, ze Swiat jest zty, pelen agresji i przemocy, gdzie ludzie sie bija
i walcza —jego to zadowala. Nie ma w $wiecie romantyzmu, piekna, wolnosci.
Wszystko jest kontrolowane i musi by¢ kontrolowane. Musi panowac porzadek,
fad, ludzie sq sprawdzani, czy nie kombinuja za bardzo. Jak nocny portier,
uwaza, ze poprawczak to najlepsze rozwigzanie dla >niegrzecznych dzieci<.
Myslenie, ze z poprawczaka wszystkie dzieci wychodzq juz idealne, dobre,
zresocjalizowane. To waskie stereotypowe myslenie. Dziecko nalezy trzymac
krétko, aby byto dobre. Dla niego wszystko musi by¢ poukladane, jak regulamin
i postrzegane — ,,regulamin jest wazniejszy niz cztowiek”. To tak jakby totalita-
ryzm byl idealny — wszyscy trzymaja sie twardo zasad — tak musi by¢ i juz [...].

Jezyk wypowiedzi jest niejasny, przypomina raczej wypowiedz ucznia szkoty
podstawowej niz studenta trzeciego roku. Wydaje sie, Zze badana osoba pojeta
podstawowy sens filmu, jednak nie najlepiej poradzita sobie z jego opisem, nie
probujac nawet odnie$¢ go do polskiej rzeczywistosci lat siedemdziesigtych. Inny
student sprawniej i dojrzalej, zar6wno pod wzgledem formy, jak i treSci wypowie-
dzi, interpretuje film Kieslowskiego. Wydaje sie, ze jego kompetencje do odbioru
filmu sq zdecydowanie wyzsze, na co wskazuje zaréwno umiejetnos¢ odczytania
kontekstu spoteczno-politycznego, jak i zwrocenie uwagi na role Srodkéw wyra-
zowych wykorzystanych w filmie (muzyka, kolor) oraz poprawny jezyk.

[...] Film powstal w okresie komunizmu i jest obrazem smutnego, nic nie
znaczacego cztowieka, ktéry posiada troche wiladzy, wladzy nieszczeg6lnie
istotnej, jednak sam stara sie on jej waznos¢, stara sie ja surowo egzekwo-
wac. Wrecz nienawidzi ludzi nie stosujacych sie do przepiséw. W pewnym
sensie, w ten sposob dziatal tamten system polityczny i film na przykladzie
pojedynczej historii go obnaza [...] Kolorystyka filmu jest dos¢ stonowana
i szara, co podkresla zwyklo$¢ bohatera — tak naprawde nie jest on nikim
istotnym. Podobnie muzyka Wojciecha Kilara wprowadza nastréj smutku,
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sugeruje by¢ moze wewnetrzne oszukiwanie sie. Bohater méwi o sobie, ze
pehi funkcje wartownika. Kieslowski nazwat jednak film Z punktu widzenia
nocnego portiera, co znowu moze wskazywac na nadawanie sobie wazniejszej
roli niz w rzeczywistosci. Film nie tylko pokazuje funkcjonowanie sytemu
z punktu widzenia jego matych, mato znaczacych trybikéw, lecz tez sposéb
w jaki on sam wptywat na ich postawy, mysli dziatania.

Wsrdd pisemnych narracji pojawiaja sie prace, ktore Swiadczg o ignorancji
historycznej studentéw, myleniu nazwisk i 0os6b stojacych na czele PZPR:

Kolorystyka filmu jest stonowana — nie widzimy jaskrawych barw, co wspa-
niale obrazuje szara rzeczywisto$¢ okresu ,,Gomutkowskiego” [...] Rok ’77,
w ktérym rozgrywa sie akcja filmu byt jednym z ostatnich lat realnego so-
cjalizmu.

Ale réwniez sg takie, ktore probuja wejs¢ w dialog z tekstem filmowym, autor
nastepnej wypowiedzi staje sie swoistym interlokutorem, wnoszacym swoj wkiad
w interpretacje filmu. Znajac p6zniejsza historie, zaklada, ze rezyser swoim filmem
zachecatl do dziatania na rzecz obalenia systemu socjalistycznego:

Dokument jest adresowany do spotecznosci, ktéra w pelni przystaje na z géry
narzucone zasady. Jest swoistym apelem o prébe dziatania, walki z zastanym
porzadkiem. Poprzez mocne podkreslenie cech charakterystycznych dla pan-
stwa socjalistycznego pokazuje jego wady jednoczesnie zachecajac do zmian,
mimo, Ze jest to okres kryzysu gospodarczego, to dla niektérych nie jest on
odczuwalny. Wspéldzialanie z panstwem daje szanse na przezycie.

Rozumienie i interpretacja filmu Krzysztofa Kieslowskiego Z punktu widzenia
nocnego portiera nie sprawity studentom zasadniczych probleméw. Wiekszos¢
z nich zrozumiata film w podobny, czasami intuicyjny, sposob jako negatywny
obraz systemu socjalistycznego (komunistycznego, totalitarnego) modelujacego
swoich obywateli:

Tytulowy portier jest ofiara komunizmu, ktéry zrecznie zrobit z niego maszy-
ne, niemyslacego osobnika, rutynowo wykonujacego swoja prace i Swiecie
przekonanego o swej wielkiej wadze. Portier jest gleboko oddany temu co
robi, uwielbia kontrolowac¢, nie zdajac sobie sprawy, Ze sam jest kontrolowany
przez panstwo.
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Rezyserowi udalo sie pokazac jak ideologia moze zawladna¢ stabym czto-
wiekiem.

Studenci nie znali okolicznosci realizacji filmu przez Krzysztofa Kieslow-
skiego, wielomiesiecznych poszukiwan wyobrazonego modelowego bohatera,
ktérego monolog nagrany na tasmie magnetofonowej stat sie punktem wyjscia
do inscenizacji sytuacji zarejestrowanych p6zniej na tasmie filmowej. Filmowy
portret straznika Mariana Osucha, cztowieka o faszystowskich pogladach, fanatyka
dyscypliny i kontroli postuzyt Kie§lowskiemu do ilustracji zatozonej przez niego
tezy, ktora studenci odczytali bez trudu. Mozna zatozy¢, ze film Z punktu widzenia
nocnego portiera, zgodnie z koncepcja Umberto Eco, zawiera pewna strategie
tekstowa, za pomocaq ktérej rezyser konstruuje widza swojego filmu.

Druga grupa badanych obejrzala Cwiczenia warsztatowe, pierwszy dokument
Marcela L.ozinskiego zrealizowany po stanie wojennym. Film jest rodzajem prowo-
kacji, rezyser przeprowadza sonde uliczna na wzoér tych, realizowanych w tamtych
czasach przez telewizje pafistwowa. Zaczepiajac przypadkowych przechodniéw,
reporterka pyta ich o opinie na temat wspotczesnej mtodziezy. Odpowiedzi, czasem
szczere, czasem wymijajace, rejestrowane sa na czarno-biatej taSmie. Film sktada
sie z trzech czeSci. W pierwszej pojawiaja osoby wypowiadajace do kamery swe
opinie, sa wséréd nich ludzie w ré6znym wieku, reprezentujacy rézne zawody —
emeryci, uczniowie, studenci, milicjant, robotnik, lekarz, ksiadz. W drugiej czesci
zarejestrowany material zostal spreparowany, dZzwiek przemontowany, nagrane
stowa wlozone w usta innych oséb, co spowodowato zmiane ich znaczenia. Ta ma-
nipulacja jest jednak dokonana nieprecyzyjnie, f.ozinski celowo podtozyt dzwiek
asynchronicznie, aby widz nie miat watpliwosci co do uzytego zabiegu. Trzecia
cze$¢ filmu zostata natomiast zrealizowana w atmosferze radosnego wideoklipu,
ukazujacego zmontowane w szybkim rytmie zmieniajace sie obrazy usmiechnie-
tych, niemych twarzy. W napisach koncowych pojawia sie informacja, ze ,,film
zostat zmontowany bez wiedzy i zgody os6b biorgcych w nim udzial, przy uzyciu
metody asynchronicznego montazu obrazu i dzwieku™”.

Studenci, tak jak w poprzednim przypadku, zostali poproszeni o dokonanie
interpretacji obejrzanego dokumentu ze szczegdlnym zwrdceniem uwagi na kom-
pozycje filmu, jego konwencje i konteksty. Zdecydowana wiekszos$¢ grupy nie
miata problemu z odczytaniem zamyshu rezysera, dostrzegla celowa manipulacje
stowem, jednak nie zwrécita uwagi na zabiegi formalne dokonane przez rezysera.
Studenci zauwazyli podziat filmu na dwie czesci, jakby nie dostrzegajac trzeciej,

7 Cytat pochodzi z napiséw koricowych filmu Marcela Lozinskiego Cwiczenia warsztatowe.
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puentujacej film. Tylko jeden student odebrat film dostownie, traktujac pytanie
»jaka jest dzisiejsza miodziez?” jako podstawowy temat. Nie probowal wnikaé
glebiej, ani nie podjat gry z tekstem filmowym, ktora zostala przez rezysera wy-
raznie zasugerowana. Zaczyna swaq wypowiedz od stéw (pisownia oryginalna):

Film stara sie odpowiedzie¢ na pytanie jaka jest dzisiejsza mtodziez. Z po-
czatku mozna odnie$¢ wrazenie, ze ludzie nie wiedza nic, lub postrzegaja ich
w negatywnym $wietle, poréwnujac ich do analogicznego okresu w swoim zy-
ciu. Wsrod starszego pokolenia stycha¢ zal, uwazaja, ze mtodziez nie posiada
zadnych idei, iz nie cenig ojczyzny. [...] Film Lozinskiego mimo wszystko, nie
wydaje sie odpowiadac na postawione pytanie, poniewaz ogélnie podstawowe
zagadnienie zostato poddane indywidualnej ocenie spoteczenstwa realnego
socjalizmu [...] Temat filmu wydaje mi sie jak najbardziej aktualny, czy
to w latach powojennych, szczytu kofica komunizmu, czy tez lat w pehni
suwerennej i niepodlegtej Polski. W zwigzku z ostatnimi zdaniami filmu,
uwazam iz nie jest on miarodajnym Zrédtem wiedzy. Montaz czyni cuda.

W cytowanym fragmencie nie ma stowa o wyraznym podziale filmu na trzy
cze$ci ani sugestii co do ich wymowy. Nie padaja pojecia manipulacja, propaganda,
o ktoérych przede wszystkim opowiada Lozinski. Obecne sa jedynie podejrzenia
o wykorzystang role montazu, ale bez refleksji nad jego funkcja. Autor cytowanego
tekstu nie starat sie w zaden sposéb wnika¢ w sens i cel filmu, za podstawowy jego
problem uznajac szukanie odpowiedzi na pytanie, ktore jest tylko pretekstem do
dyskursu na temat medialnej manipulacji. Narracja ta Swiadczy o powierzchow-
nym, naiwnym odbiorze, pozbawionym glebszej, krytycznej refleksji, a w efekcie
o podatnosci na manipulacje przez medialne obrazy, ktore odbierane sa jako rze-
czywiste i prawdziwe, mimo wyrazniej sugestii formalnej rezysera, informujacej
o celowym przeksztalcaniu tej rzeczywistosci.

Pozostali studenci z grupy ogladajacej dokument t.ozifiskiego zdecydowanie
lepiej radzili sobie z jego interpretacjq, uznajac temat manipulacji za podstawowy
problem filmu. Nie wszyscy jednak precyzowali cel, w jakim zostat on podjety.
Oto fragment jednej narracji:

Film mozna interpretowa¢ na wiele sposob6éw. Pozornie opowiada o mto-
dziezy i nastawieniu dorostych do mtodszego pokolenia, a w rzeczywistosci
natomiast przedstawia trudnosci przy realizacji dokumentu, ale i przede
wszystkim potencjat oraz mozliwosci przedstawienia jednej prawdy na tak
wiele sposobow. Okazuje sie, ze przeinaczenie faktéw jest bardzo proste,
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a zgromadzony material mozna przekaza¢ widzowi w takiej konwencji by
uksztattowac odbior filmu w taki sposob, w jaki twércy zechca. Nasuwa sie
wiec pytanie ile prawdy jest zawartej w filmach dokumentalnych, ktére widz
zobaczyt do tej pory? Co zrobi¢ by dokument nie byl materiatem stuzacym
do subtelnej manipulacji? By uwydatnia¢ owo zagrozenie manipulacja,
w napisach koncowych pojawita sie informacja, iz zgromadzony materiat
zostal stworzony za pomoca asynchronicznego montazu obrazu i dZzwieku
bez wiedzy oséb w nim wystepujacych. Warto zwréci¢ uwage, iz film byt
realizowany w roku 1986, kiedy manipulacja Polakami przez media byla
powszechna. Tak wiec film swoim wydzwiekiem poruszat réwniez kwestie
ustroju komunistycznego i bezlitosnego ksztaltowania pogladéw innych
poprzez prezentowanie zaktamanej rzeczywistosci.

W tej wypowiedzi zauwazy¢ mozna aktywne i uwazne podejscie do odbioru
filmu, probe krytycznej refleksji oraz samodzielna interpretacje wykraczajaca
poza ramy tekstu. Autor wypowiedzi porusza nie tylko problem manipulacji
medialnej, ale zastanawia sie rowniez nad istota filméw dokumentalnych, ktore
manipulujg odbiorcami. Autor tej wypowiedzi podejmuje rowniez problem auto-
tematyzmu w kinie dokumentalnym, co Swiadczy o umiejetnosci wykorzystania
podstaw wiedzy o filmie. Podobne watki odnalez¢ mozna w innych pracach,
ktérych autorzy nie tylko odnoszg film Lozinskiego do kontekstéw spoteczno-po-
litycznych lat osiemdziesiatych, ale probujq aktualizowa¢ problem w nim podjety
zgodnie ze swoim wspotczesnym doswiadczeniem. Staja sie wiec interlokutorami
podejmujacymi dialog z tekstem filmowym. Film Eozinskiego, podobnie jak
dokument Kieslowskiego, zawiera strategie tekstowa umozliwiajaca jego inter-
pretacje, strategie, ktora stuzy dokumentaliscie do konstruowania modelowego
odbiorcy i projektowania jego reakcji. Studenci — widzowie filmu Eozinskiego,
interpretujac dokument i opisujac swoje spostrzezenia, odnajdywali réwniez
znaczenia niezamierzone przez rezysera. Jedna z osob zawarta nastepujaca mysl
i wyjasniajaca ja konkluzje:

Kazda z czedci filmu przedzielona jest krétkim pokazem przemieszczania
sie obrazu od obiektywu kamery do wizjera. Zauwazy¢ mozna tutaj metafo-
ryczne przestanie rezysera, ktory pokazuje ostry obraz w wizjerze kamery,
a zamazany poza kamera (tto). Doskonale wida¢ w tym przestaniu, jak
znieksztalcony i niewyrazny jest obraz rzeczywistosci, a jednoczesnie ostry
i wyrazny obraz wizjera, czyli filmu [...] Cwiczenia warsztatowe sa filmem
dokumentalnym o filmie dokumentalnym. Rezyser uswiadamia widza, jak
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wiele réznych czynnikéw wplywa na zachwianie realizmu i obiektywizmu
w filmie dokumentalnym. Widz §wiadomy tych zabiegéw perswazyjnych jest
mniej narazony na zmanipulowanie.

Ta i kilka innych wypowiedzi wskazuja na dydaktyczny aspekt filmu (nieko-
niecznie w niego wpisany), zaktadajacy zapoznawanie widza z mechanizmem
manipulacji medialnej, budzenie jego czujnosci i krytycznego spojrzenia na obrazy
medialne. Autor tej wypowiedzi takze porusza problem autotematyzmu (autotelicz-
nosci, refleksywnosci), zwracajac uwage, ze przedmiotem wypowiedzi filmowej
jest kino dokumentalne jako medium?®

5. WNIOSKI

Przedmiotem rozwazan zawartych w artykule byta préba znalezienia odpowiedzi
na pytanie, czy i w jakim zakresie polskie filmy dokumentalne zrealizowane przed
rokiem 1989, a tym samym silnie zakorzenione w rzeczywisto$ci spoteczno-poli-
tycznej poprzedniego systemu politycznego, sq rozumiane przez wspotczesnych
mitodych odbiorcow urodzonych po przelomie ustrojowym. Badania przeprowa-
dzono w dwdch grupach sktadajacych sie ze studentéw pedagogiki. Pierwsza grupa
obejrzata film Krzysztofa Kieslowskiego Z punktu widzenia nocnego portiera,
druga za$ Cwiczenia warsztatowe Marcela Foziskiego. Analiza pisemnych narra-
cji studentéw pedagogiki — Swiadectw odbioru filmu — pozwala na przedstawienie
nastepujacych wnioskow.

Na podstawie analizowanych narracji mozna zauwazy¢ dwie postawy odbiorcze
badanych — bierna i aktywna. W przypadku filmu Z punktu widzenia nocnego por-
tiera odbiorcy bierni ograniczali swe wypowiedzi do prostego i bezrefleksyjnego
streszczenia. Do takiej postawy odbiorczej przyczynit sie przede wszystkim brak
wiedzy z zakresu najnowszej historii Polski oraz niewystarczajaca Swiadomos¢
spoteczno-polityczna, dotyczaca $wiata przedstawionego w filmie. Brak aktyw-

8 W podreczniku Podstawy wiedzy o filmie, stanowiacym jedng z lektur badanych studentéw,
autorzy pisza: ,,Technikami refleksywnymi sa takie srodki, jak: tworzenie efektu dystansu, nie-
ciagtosci, przerywanie, pekniecia i zalamania zwracajace uwage na fakt, iz mamy do czynienia
z konstruowana wypowiedzia. Innym rodzajem strategii refleksywnej jest koncentracja na samym
materiale i Srodkach wypowiedzi, odstaniajaca narzedzia i warsztat, stawiajaca w centrum uwagi
sama produkcje filmu. Moga temu stuzy¢ rozliczne $rodki. Najbardziej uderzajace wsréd nich to:
zwracanie sie do kamery, odautorskie wtrety, brak ciggtosci opowiadania, samo zwrotnie tytuly,
eseistyczne dygresje i wiele innych” (Helman, Pitrus, 2008, s. 222).
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nosci odbiorczej byt spowodowany réwniez stabymi kompetencjami jezykowymi
i niedostateczng umiejetnoscia pisemnego formutowaniem mysli. Studenci uzywali
kolokwializméw, skrotéw myslowych, w wypowiedziach pojawiaty sie bledy lo-
giczne i stylistyczne. Odbiorcy bierni zrozumieli podstawowy sens filmu, jednakze
nie radzili sobie z jego interpretacja.

Aktywnos$¢ odbiorcza badanych opierata sie na zrozumieniu i interpretacji filmu
KieSlowskiego. Studenci zaangazowani w odbiér obrazu wykazali sie znacznie
wyzszymi kompetencjami. Potrafili odczyta¢ konteksty spoteczno-polityczne obec-
ne w filmie, rozpoznac role wykorzystanych srodkéw wyrazowych oraz zapisac¢
swoje spostrzezenia poprawnym jezykiem. Niektore z badanych oséb probowaty
wejs¢ w dialog z tekstem filmowym i wnies¢ swoj wkiad w interpretacje filmu.
Studenci, ktorzy przyjeli aktywna postawe odbiorcza, dostrzegli w dokumencie
Kieslowskiego indywidualny portret cztowieka o faszystowskich pogladach,
stuzacy rezyserowi do konstrukcji tezy, ktérej celem bylo oskarzenie systemu
totalitarnego o modelowanie pogladéw i postaw obywateli. Na podstawie wynikow
uzyskanych na podstawie swiadectw odbioru filmu Z punktu widzenia nocnego
portiera mozna wnioskowac, ze dokument zawiera strategie tekstowa, ktora pro-
jektuje reakcje odbiorcy oraz umozliwia mu interpretacje. Jednakze warunkiem
odczytania strategii tekstowej jest posiadanie przez widza okreSlonej wiedzy,
umiejetnosci i kompetencji, ktore pozwalaja na interpretacje tekstu filmowego.

Wiréd studentéw ogladajacych film Marcela Fozifiskiego Cwiczenia warsz-
tatowe rowniez mozna wyrozni¢ odbiorcéw biernych i aktywnych. W tej grupie
odbiorca biernym byt tylko jeden z badanych. Osoba ta nie podjela gry z tekstem
filmowym i odczytata go w sposob naiwny i dostowny. Film Lozinskiego jest
rodzajem gry pomiedzy nadawca a odbiorca, procesem medialnym, ktory wciaga
widza w swdj obszar (Gadamer, 1993b). Wedtug H. Gadamera (1993a) gra jest
sposobem prezentacji regul, wymaga wspotuczestnictwa, jest takze sposobem
komunikowania sie ludzi, a jej uczestnik z widza zdystansowanego przeksztalca
sie w widza zaangazowanego.

Studenci zaangazowani w odbiér podjeli gre z tekstem filmowym i odczytali
zawartg przez rezysera strategie tekstowa, ktéra umozliwita im jego interpretacje,
odnajdywali réwniez sensy, ktére nie byly przez twérce zamierzone. W kilku
przypadkach interpretacja filmu wykraczata poza ramy tekstu, badani zwrécili
takze uwage na zagadnienie autotematyzmu w filmie oraz nawiazali do kon-
tekstow spoteczno-politycznych lat osiemdziesigtych ubieglego wieku. Kilka
0s6b dokonato aktualizacji problemu manipulacji medialnej zgodnie z wlasnym
doswiadczeniem, podejmujac w ten sposob dialog z tekstem filmowym z pozycji
interlokutora. Badani, ktorzy aktywnie zaangazowali sie w odbior filmu, stali
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sie wspotuczestnikami gry komunikacyjnej, wniesli rowniez swoj wklad w kon-
strukcje dyskursu, ktory zostat przez nich zaktualizowany i uzupetniony. Strategia
tekstowa zawarta w filmie L.ozifiskiego wydaje sie bardziej czytelna od tej z filmu
Kieslowskiego, a temat manipulacji medialnej blizszy wspétczesnym studentom
niz problem ideologicznego ksztaltowania jednostek przez system komunistyczny.
Odbiér filmu Cwiczenia warsztatowe nie wymagal specjalnej wiedzy z zakresu
najnowszej historii Polski, do jego interpretacji studenci wykorzystali wtasne
doswiadczenia medialne, ktére pozwolily im na odczytanie problemu zawartego
w dziele. W zrozumieniu i interpretacji pomocna byta kompozycja i zastosowane
srodki wyrazowe, ktére wyraznie sugerowaly zamierzone przeksztalcenie rze-
czywistosci.

Przeprowadzone badania wykazaly, ze recepcje filmu dokumentalnego
ulatwia wyrazna teza (mysl) zawarta przez autorow dokumentéw, projektujaca
odbior filméw, a takze kompozycja i forma filmu (zaktualizowane przez widza
srodki wyrazowe). Okre$lona strategia tekstowa obecna w wykorzystanych do
badan obrazach umozliwita badanym odczytanie i zrozumienie ukrytych senséw
i znaczen oraz uzasadniong interpretacje tre$ci. Aktywnemu, pelnemu odbiorowi
sprzyjaty posiadana wiedza ogélna, doswiadczenia widzéw oraz podstawowa
wiedza o estetyce filmu i jego konwencjach. Interpretacja wymagata od badanych
antycypowania i budowania znaczen. Studenci konstruowali swe refleksje na
temat rzeczywistosci ukazanej w filmach pod wptywem informacji zdobytych
w trakcie odbioru, posiadanej wiedzy i wiasnych doswiadczen. Zatem, zgodnie
z koncepcja Casettiego (1992), jako widzowie wniesli wktad w tworzenie dyskursu,
ale jednoczesnie dyskurs przyczynit sie do konstruowania widzéw.

Celem przeprowadzonych badan bylo sprawdzenie, jakie kompetencje sa
niezbedne do recepcji wybranych filméw dokumentalnych. Zgodnie z przyjetym
na wstepie zatozeniem tekst (filmowy) oparty jest na okreslonej kompetencji oraz
przyczynia sie do wytworzenia pewnej kompetencji widza. Jednakze kompetencja
odbiorcy nie zawsze pokrywa sie z kompetencja nadawcy, wiec zadaniem wi-
dza jest aktualizacja swojej wiedzy podczas lektury tekstu, czyli wspotdziatanie
w procesie odbioru. Na podstawie wynikow przeprowadzonych badan mozna
wywnioskowad, zZe na kompetencje do odbioru polskich dokumentéw filmowych
sprzed 1989 roku sktadaja sie: umozliwiajaca odczytanie kontekstow rozumiejgca
wiedza (historyczna, polityczna, spoteczna) wraz ze znajomoscig wiasciwych
jej poje¢, umiejetno$¢ odczytania strategii tekstowej, wiasne doswiadczenia od-
biorcow, ktore utatwiaja odczytanie tej strategii, a takze podstawowa wiedza na
temat estetyki filmu i jego konwencji. Wazna jest takze umiejetno$¢ poprawnego
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postugiwania sie jezykiem — skladnia i leksyka, narzedziami umozliwiajacymi
formutowanie mysli i wypowiedzi.

Uzyskane wyniki badan daja pewien og6lny zarys zakresu kompetencji nie-
zbednych do odbioru filmu dokumentalnego, jednakze szkic ten nie wyczerpuje
omawianego zagadnienia. Poglebionej analizie nalezaloby podda¢ swiadectwa
odbioru wspotczesnych filméw dokumentalnych, réwniez zagranicznych, a takze
przeprowadzi¢ poszerzone badania empiryczne w innych grupach odbiorcow.
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