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ABSTRAKT

Teza. W artykule dowodze, Ze kultura filmowa jako cze$¢ kultury popularnej jest
przestrzenig edukagji i socjalizacji.

Omoéwione koncepcje. W artykule dokonatam rozréznienia terminow , kultura
popularna” i ,kultura masowa” oraz scharakteryzowatam je jako przestrzen ucze-
nia sie i socjalizacji. Przywotatam koncepgje filmu jako jednego z mediéw masowych
a takze przeanalizowatam w jaki sposob sztuka filmowa moze wspomagac proces
wspotczesnej edukaciji.

Whioski. Przytaczane przeze mnie w artykule koncepcje dowodza zasadnosci
traktowania zarowno kultury popularnej, jak i kultury filmowej, jako pelnoprawnej
i atrakcyjnej przestrzeni uczenia sie.

Stowa kluczowe: film, kultura filmowa, edukacja filmowa, kultura popularna, edu-
kacja nieformalna, edukacja pozaformalna, edukacja kulturalna, media w edukacji,

The culture of cinema as a learning space

ABSTRACT

Thesis. The main assumption of the article is the fact, that film culture as a part of
popculture is a space of many educational and socjalization opportunities.

Discussed concepts. In the article I distincted terms: ,popculture” and , mass cul-
ture”, and characterized them as a space of learning and socializing. Also, I adduced
the concept of a film culture being one of the mass media and described consequences
o this phenomenon. In the end, I analised how educational reception of a film culture
can look.

Conclussions. Conceptions adduced by me in the article proves that treating both
popculture and a film culture as a full-fleged and incredibly attractive space of lear-
ning is well-founded

Key words: film culture, film education, popculture, informal education, non-for-
mal education, culture education, media in education.
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“Wiesz, Alfredzie, sztuka jest najpotezniejszym zrodlem nauki...”
cytat z filmu Smier¢ w Wenecji

W dzisiejszych czasach badacze coraz czesciej dostrzegaja edukacyjny potengjat po-
zaformalnych i nieformalnych przestrzeni uczenia sie. Wsrdd nich wazne miejsce zajmu-
je kultura popularna, a jej wytwory wspotczesnie sa coraz chetniej badane pod wzgle-
dem edukacyjnego i sogjalizacyjnego potencjatu. Uzycie przeze mnie terminu , kultura
filmowa” zamiast ,,sztuka filmowa” zwiastuje opis szerszego obszaru, w ktore wcho-
dza takze ,zjawiska zwigzane z filmem, jego rozumieniem i przezyciem” (Konieczna,
2016, s. 212). Mozna zatem powiedzie¢, ze kultura filmowa to nie tylko sam seans, ale
tez to, co dzieje sie ,,wokdt filmu”. Kultura filmowa, jako jedna z najpopularniejszych
gatezi kultury popularnej, zastuguje na szczegdlng uwage nie tylko pedagogdw, ale
kazdego potencjalnego odbiorcy. Pedagodzy odchodza wiec od myslenia o kulturze po-
pularnej jako przestrzeni bezwartosciowej pod wzgledem pedagogicznym, przestrzeni
Lantywzordw” i zaczynaja dostrzegac jej zalety (Jakubowski, 2011). Film traktowany
jako ,,atrakcyjny wyklad” to przyjemny sposob przekazania pozadanych zachowan czy
wzoréw w edukacji formalnej. W edukagji nieformalnej, ktora mozna rozumiec¢ jako
catozyciowy proces, zachodzacy w sposob niezorganizowany, niesystematyczny i nie-
intencjonalny, w ktérym uczymy sie przez zdobywanie doswiadczenia, film moze za-
stepowac rodzica, szkote czy inne srodowisko wychowawecze jako obszar dostarczania
wiedzy, wzoréw osobowosciowych czy wzoréw zachowan (Jakubowski, 2012).

Proby analizy sztuki filmowej w oderwaniu od jej szerszego kontekstu datyby jej
niepelny obraz jako przestrzeni o licznych mozliwosciach edukacyjnych. Probe opisa-
nia tego obszaru uczenia si¢, jakim jest kultura filmowa, zaczne wiec od scharaktery-
zowania go jako czesci kultury popularnej. Opisze ja takze, jako cze$¢ mediow maso-
wych, ktdra rzadzi si¢ podobnymi, a jednak specyficznymi prawami komunikowania
medialnego. W konicu przyjrze sie edukacyjnemu i socjalizacyjnemu potencjatowi
kultury filmowe;j.

EDUKACYJNY POTENCJAL KULTURY POPULARNE]/KULTURY MASOWE]

Badacze niejednokrotnie juz podejmowali proby rozgraniczenia tych dwoch, cze-
sto zamiennie uzywanych terminéw. Mozna wymienic kilka przyczyn tego stanu rze-
czy. Pierwsza z nich bedzie zmiana postrzegania odbiorcy, ktdry przestat by¢ jedynie
masowym konsumentem, jednolita i bezkrytyczng masa, a stat si¢ tym, ktory ,bar-
dziej «wybiera» niz «odbiera» nadawane komunikaty, sam bedac czesto aktywnym
podmiotem w konstruowaniu znaczen jej tekstow” (Jakubowski, 2005, s. 10). Kolej-
nym argumentem roznicujacym dane terminy jest zmiana postrzegania wytworu kul-
tury. W kulturze masowej wytworem jest produkt, poddany prawom popytu i poda-
zy, w kulturze popularnej wytworem moze by¢ produkt, jednak réwnie dobrze moze
by¢ to dzieto oryginalne i wybitne, niewyprodukowane po to, by trafi¢ w ,,pospolite”
gusta jak najwiekszej liczby odbiorcow. Mozliwym powodem, dla ktérego czes¢ ba-
daczy decyduje si¢ jednak na stosowanie tych terminow rozdzielnie, jest wiasnie pejo-
ratywny wydzwiek okreslenia , kultura masowa”. Jednymi z najczesciej wytaczanych
argumentow przeciw kulturze masowej sa:
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e Usrednianie przekazu tak, aby trafial on w gusta jak najwiekszej liczby od-

biorcdw, a przez to obnizanie jego poziomu

* Promowanie jednorodnej kultury, podawanie przekazu w wersji gotowej do

skonsumowania, upraszczanie elementdw kultury wysokiej

e Utrwalanie stereotypow, narzucanie przekazu, ktérego odbiorcy nie sg na-

wet swiadomi, traktowanie wytworéw kultury, jako produktu, ktéry musi sie
sprzedac

e Traktowanie kultury masowej jako przediuzenia ustroju kapitalistycznego

(Srodek kontroli i planowania swiadomosci) (Eco, 2010).

Kolejnym powodem rozroznienia powyzszych terminéw moze by¢ odwotanie do
koncepdji trzech fal Tofflera, wedle ktorej od lat siedemdziesiatych wieku XX spo-
feczenistwo trzeciej fali przestaje by¢ homogeniczng masa, a staje si¢ niejednorodne
i zréznicowane. W tym wypadku termin kultura popularna odpowiada bardziej za-
fozeniom trzeciej fali, podczas gdy termin kultura masowa Iaczony jest z druga fala
(Jakubowski, 2005). Wiele teorii kultury masowej przywotuje wizje tejze kultury jako
narzedzia kontroli spotecznej, powstatej dzigki klasie wyzszej, w celu , oglupiania”
klasy nizszej. Wedtug marksistowskiej teorii medidw schemat wptywu kultury wy-
glada nastepujaco:

KLASA WYZSZA— KULTURA — KLASA SREDNIA, KLASA NIZSZA

Schemat ten pasuje do teorii kultury masowej widzianej przez pryzmat drugiej
fali, natomiast schemat kultury popularnej fali trzeciej wygladatby nastepujaco:

KLASA WYZSZA«—— KULTURA«—— KLASA SREDNIA, KLASA NIZSZA

Mozna powiedzie¢, ze odbiorca czwartej fali jest juz uczestnikiem kultury, au-
tonomiczna jednostka, prowadzaca dialog z nadanym przekazem, wybierajacym
te tresci, ktére mu odpowiadaja, a przez to wplywajacym na nadawce tworzacego
przekaz. W koncepdji czwartej fali film bedzie wigc postrzegany, jako dzieto (nie pro-
dukt) polisemiczne i otwarte, a odbiorca filmowy rozumiany, jako uczestnik seansu
filmowego, bedzie sam nadawatl wartos¢ przekazowi. Kultura popularna postrzegana
w ten sposob staje sie wartosciowa pod wzgledem edukacyjnym i socjalizacyjnym -
jako pluralistyczna przestrzen wartosci i wzorow, z ktérych mozna wybrac te dla nas
wartosciowe, ale takze nadac sens tym na pozor go pozbawionym.

Dzieta kultury popularnej moga budowac nasza tozsamos¢, pomdc w krytycznym
podejsciu do narzuconych nam w trakcie socjalizacji norm i stereotypow, rozbudowac
- czgsto bardzo jednostronne - sposoby postrzegania swiata (Melosik, 2008). Kultura
popularna stata si¢ takze miejscem czerpania wzorow ,,stylu zycia”, relacji miedzyludz-
kich, rdl ptciowych, spotecznych, rodzinnych czy zawodowych (Aniot, 2016). Stata sie
wiec obszarem socjalizacji w rownej mierze co sSrodowisko rodzinne czy szkolne. Wérod
szans edukacyjnych w kulturze popularnej Dennis McQuail dostrzega miedzy innymi:

¢ Dostarczanie wspdlnych tematow i wiedzy o Swiecie

¢ Nauka prospotecznych postaw i zachowan

e Edukacja
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*  Pomoc przy ksztattowaniu tozsamosci

¢ Rozwijanie wyobrazni

* Dostep do dodatkowych 0sob znaczacych odnajdywanych w tekstach kultury

(McQuail, 2008).

Wzorem najczesciej zostaje osoba znaczaca z naszego srodowiska - znaczacy
,Inny” - jednak osoby, na ktérych wzoruja si¢ obecnie juz nie tylko mtodzi ludzie, cze-
sto nie sg postaciami realnymi - zostaja nimi fikcyjne postacie, w tym postacie filmowe
(Spychalska-Kaminska, 2012). ,,Wspolczesne przejawy kultury sa terenem, w ktérym
zachodzi socjalizacja nie tylko mlodego pokolenia. Idole muzyki popularnej, bohate-
rowie telewizyjni, modelki i aktorzy filmowi maja ogromny wplyw na ksztalttowanie
sie zardowno wrazliwosci estetycznej, jak i ciekawosci poznawczej” (Jakubowski, 2006,
s. 31).

F1LM JAKO MEDIUM

Sztuki filmowej nie mozna rozpatrywac bez odniesienia jej do innych mediow, gdyz
jest ona zjawiskiem szczegdlnie intermedialnym - najpierw taczyta w sobie sztuki pla-
styczne, fotografig, taniec, muzyke, plastyke, a obecnie takze grafike komputerowa,
animacje cyfrowa czy symulacje komputerowa (Gwdzdz, 2003). Jednak najistotniejsza
zmiang, jaka zaszta w sztuce filmowej w rozumieniu jej jako jednego z mediow, jest jej
miedzyprzestrzennosc¢. Najpierw widziana tylko przez widownie w salach kinowych,
wyswietlana na projektorze filmowym, obecnie dostepna nie tylko na ekranie telewizo-
ra, lecz takze komputera, tableta czy smartfona. Jakie zmiany w percepdji filmu oznacza
jego zmiana w paratekst, czyli tekst, ktory moze trafi¢ do odbiorcy czasami na przetaj,
to znaczy takze za pomoca innych mediéw (Gwdzdz, 2010)? Kiedy film ogladany jest
przez przekaznik telewizyjny zmiany te wygladaja nastepujaco:

* Zmiana na plaszczyZznie technicznej (obraz filmowy zmienia si¢ w obraz tele-

wizyjny)

* Zmiana na ptaszczyznie komunikacyjnej (film zmienia si¢ w program)

* Zmianana plaszczyznie psychologicznej (sfera sacrum kino zmienia si¢ w sfe-
re profanum dom)

* Zmiana percepdji (porzadek przestrzenny zmienia si¢ w porzadek temporal-
ny, co oznacza, ze film, wychodzac z kina, przestaje wplywac przez przestrzen
sali kinowej, a zaczyna oddzialywac przez koniecznosc odniesienia go w cza-
sie antenowym, czyli jako program, ktory poprzedza inny program i po nim)

* Zmiana zjawiska identyfikacji na zjawisko interakgji spotecznej (film ogladany
na srebrnym ekranie nie pozwala na identyfikowanie si¢ z bohaterami w ta-
kim stopniu jak film ogladany w kinie, w zjawisku interakcji spotecznej mamy
bowiem zachowane poczucie wlasnej podmiotowosci) (Gwozdz, 2003).

Nikt nie kwestionuje ogromnego wplywu mediéw zaréwno na spoleczenstwo, jak
ina kazdego z osobna. Media sa zZrodlem wzorow, zachowarn, budowania tozsamosci,
ale tez miejscem rozrywki i zabawy. Juz od poczatku XX w. mozna bylo zauwazy¢
niezwykle zainteresowanie X muza, gdyz film stal si¢ jednym z pierwszych obsza-
réow badanych pod wzgledem wptywu mediéw na zachowania spoteczne cztowie-
ka. W 1918 r. Hugo Munsterberg pisat, Ze: , intensywnos¢, z jaka grajacy przyciaga
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uwage publicznosci nie moze pozostac¢ bez silnego wptywu spotecznego” (Kubicka,
Kotodziejczyk, 2007) i oczywiscie nie mylit si¢. O sile spotecznego oddziatywania fil-
mu przesadza miedzy innymi - rosnacy kult gwiazd filmowych, tatwos¢, z jaka seans
wywolywal wsréd widzow emocje oraz coraz wigksze uznanie w srodowiskach inte-
lektualnych (Bobiniski, 2011).

Charakter przekazu medialnego - czyli inaczej mdéwiac jego tres¢ - jest jednym
z czynnikow, od ktorych zalezy wptyw danego medium. Marshall McLuhan stowo
,przekaz” rozumie jednak jako ,zmiany w skali, tempie lub wzorcach ludzkich za-
chowan i wzajemnego oddzialywania ludzi na siebie, wywolywanych przez nowe
srodki przekazu”. Dlatego ,nowy $rodek przekazu sam jest przekazem kazdej inno-
wacji” (McLuhan, 2004, s. 460). Autor dzieli srodki przekazu na zimne, czyli takie,
ktore bardziej angazuja odbiorce, zmuszajac go do uzupekiania przekazu i gorace,
nazywane przedluzeniem zmystu, nieangazujace odbiorcy (dostaje on przekaz juz
w formie gotowej do przyswojenia) (McLuhan, 2004). Film zostaje przez badacza za-
klasyfikowany jako medium gorace, powstaje tu pewien paradoks, gdyz telewizje
uznaje za medium zimne, a w ogolnej Swiadomosci to przeciez film jest medium bar-
dziej wartosciowym i mniej ogltupiajacym.

,Przekaz staje si¢ tekstem dopiero, gdy zostanie odebrany i zinterpretowany” (Go-
ban-Klas, 2006, s. 187), co oznacza, ze ten sam przekaz moze wygenerowac taka ilos¢
tekstow, do ilu odbiorcéw zostanie on nadany. ,,To, co jest dzietem artysty, rozni sie od
przedmiotu doswiadczenia odbiorcy. Aktywnosc¢ tego ostatniego takze wspoltworzy
dzielo, co w konsekwencji oznacza, zZe jest ono inne w wypadku kazdego odbioru”
(Kluszczynski, 2001, s. 127). Film jest w takim razie dzietem polisemicznym, moga-
cym by¢ odczytanym na wiele roznych sposobow, gdzie medium monosemicznym
beda na przyktad wiadomosci telewizyjne, ktére nie daja duzego pola do ich inter-
pretacji (Goban-Klas, 2006). Ma to ogromne znaczenie przy postrzeganiu filmu jako
nosnika o potengjale edukacyjnym. Oznacza to, ze kazdy widz moze stac si¢ odbiorca
spektrum wartosci, norm, o ktérych nie przesadzit tworca w momencie kreowania
swojego dziela.

EDUKACYJNY ODBIOR FILMU

Edukacja filmowa obejmuje wychowanie do filmu oraz wychowanie przez film.
Wychowanie do filmu mozna nazwac jego otwarciem dla odbiorcy tak, aby byt w sta-
nie go zrozumie¢ i zinterpretowad. W jego sktad wchodza najczesciej elementy for-
malnej wiedzy filmowej i edukacji estetycznej (Depta, 1975). Wychowaniem przez
film nazywamy wszystkie zmiany w odbiorcy, ktore zachodza pod wpltywem seansu,
czym jakoby skutkuje obejrzenie filmu. Skutki wplywu mediéw, w tym takze filmu,
mozna podzieli¢ na:

* Poznawcze, czyli te, ktore dotyczaq zmian w wiedzy albo opinii

* Afektywne, ktdre dotycza uczuc

* Behawioralne, czyli zmian zachowania (Goban-Klas, 2006).

Kazda z tych zmian moze zajs¢ w kontrolowanym procesie wychowania, czyli
w przestrzeni edukacji formalnej, moga one jednak zaistniec¢ takze jako , efekt ubocz-
ny” edukacji nieformalnej i pozaformalnej, podczas zwyklego, domowego seansu fil-
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mowego. W zwigzku ze spadkiem znaczenia tradycyjnych instytucji edukacyjnych
oraz wzrostem znaczenia nowoczesnych srodkow informacji i komunikacji coraz
bardziej zmniejsza si¢ znaczenie edukacji formalnej (Kiwior, 2014); proces uczenia si¢
przez film moze w takim razie odbywac si¢ nie tylko bez udziatu wychowawcy, lecz
takze w dowolnym miejscu i dowolnym czasie, zalezy to tylko od odbiorcy. Od od-
biorcy zalezy zatem zaréwno tres¢ procesu uczenia si¢ jak i miejsce i czas, w ktorym
proces ten bedzie zachodzit.

Odbiorca sztuki filmowej nie ma wpltywu na przekaz, jakiemu jest poddawany,
ma on jednak wplyw na interpretacje tego przekazu. Oznacza to, ze , edukacyjny po-
tencjat nie tkwi w dziele, to odbiorca decyduje o jego poziomie” (Jakubowski, 2011,
s. 111). Odbiorca na réwni odbiera i tworzy przekaz filmowy, przyswajajac w petni
zindywidualizowany tekst. Zaleznie od swoich kompetencji odbiorca sztuki filmo-
wej, moze dostrzegad zupelnie inne zagadnienia niz te, ktére probowali przedstawic
tworcy filmu. Indywidualizuje on dzieto, nadajac filmowi w pewien sposob wymiar
interaktywny (Kluszczynski, 2001). W odbiorze i interpretacji dzieta filmowego wy-
odrebniamy zatem trzy zakresy wiedzy odgrywajace najwazniejsza role:

¢ Ogolna wiedza o Swiecie, dzigki ktorej widz potrafi przenies¢ w sposob do-

myslny schematy poznane w zyciu do , niedopowiedzen” fabularnych filmu

* Wiedza na temat konwencji gatunkowych, czyli wiedza wyniesiona z po-

przednich seanséw filmowych

¢ Formalna wiedza filmowa, obejmujaca wszelkie srodki, jakimi twdrca porozu-

miewa si¢ z odbiorca, sposdb, w jaki opowiada historie, czyli wiedza o mon-
tazu, scenach, sposobach operowania swiatlem, muzyka itp. (Ostaszewski,
1999). Interpretacja fabuly zalezy zatem od posiadanej wiedzy, doswiadczen
i przyjetego Swiatopogladu widza.

To, czy podczas seansu filmowego zajdzie proces uczenia sie zalezy od tego, czy
film byt ogladany w sposob aktywny. Bierne ogladanie filmu nie pozwala na wytwo-
rzenie czterech typdw znaczen, niezbednych przy rozumieniu i interpretacji tego, co
ma miejsce na ekranie (Jakubowski, 2012). Pierwszym typem sa znaczenia referen-
cyjne, ktére odpowiadaja za podazanie za filmowa fabula czy narracja - budowanie
diegezy, czyli rzeczywistosci czasowo-przestrzennej filmu, ujetej w pewne struktury
kategoryzujace i porzadkujace. Mozna wiec powiedzie¢, ze wytwarzajac znaczenia
referencyjne widz rekonstruuje fabule filmu, za pomoca wczesniej poznanych fil-
mowych i pozafilmowych konwengji (Jakubowski, 2012). Drugim typem znaczen sa
znaczenia eksplicytne, w ktérych widz nadaje zdekonstruowanej juz fabule znacze-
nie. Moze to by¢ ogdélny wydzwiek utworu filmowego, jego gtéwny morat czy mysl
przewodnia (Jakubowski, 2012). Kolejnym typem sa znaczenia implicytne - podczas
ich tworzenia widz dostrzega juz liczne zagadnienia, ktore chciat poruszy¢ film, de-
konstruuje on jego problematyke. Ostatnim typem znaczen sg znaczenia symptoma-
tyczne, wyrazaja one to, co ,film wyraza nie z wlasnej woli, to, co stara sie ukryc¢”
(Jakubowski, 2012, s. 116). Moze to by¢ dyskretnie, zawarty w fabule komentarz au-
tora, albo odwolanie do sytuacji spoteczno-politycznej danego kraju. Reasumujac,
pierwsze dwa typy znaczen, czyli znaczenia referencyjne i eksplicytne odpowiadaja
za zrozumienie filmu, a dwa kolejne, czyli znaczenia implicytne i symptomatyczne, za
jego interpretacje (Bordwell, 1993).
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Przykltadow tworzenia znaczen referencyjnych, eksplicytnych, implicytnych
i symptomatycznych poszukatam na popularnym portalu dla wielbicieli sztuki fil-
mowej Filmweb. Osoby, ktorym nie udalo si¢ poprawnie wytworzy¢ znaczen refe-
rencyjnych i eksplicytnych, czyli nie udato im si¢ zrozumie¢ filmowej fabuty, czesto
wyrazaly negatywne opinie o ogladanych filmach, krytykujac je za brak sensu w pro-
wadzonej fabule i nude.

O filmie Absolwent:

,Nie rozumiem tego filmu. Wszystko dzieje si¢ w jednym miejscu, zero akgji, po-
stacie robig w kotko to samo przez caty film. Pierwsza potowa filmu przeleciata nawet
nie mozna byto odnies¢ wrazenia, ze si¢ oglada film, bo nic si¢ nie wydarzyto. Jedyne,
co mi si¢ podobato to muzyka. Nie wiem, ktdry gos¢ to, ktdry i o co w ogdle w tym
chodzito. Jaki jest sens tego filmu ktos potrafi wyttumaczy¢? Obejrzalem cale, ale to-
talnie nie fapie oprdcz tego, ze robili klony no i co w zwiazku z tym?” (11.11.2015).

Jednak brak zrozumienia moze wywotywac takze zupelnie inna reakcje, uzytkow-
nicy czesto prosili na forum o wytlumaczenie zawitosci, ktorych nie byli w stanie wy-
chwycic:

O filmie Lokator:

,Witam, mam pytanie odnosnie filmu. To wszystko dziato si¢ w jego glowie, czy to
jednak byl spisek i chcieli by popenil samobdjstwo? Cho¢ koricowka filmu pokazuje,
ze lokatorzy chcieli mu pomdc a nie go skrzywdzic. Jesli zwariowat, to byloby bez
sensu, bo Simon tez zwariowala ot tak? Jak rozumiecie motyw z obrazkami w toale-
cie? Ja mysle, Ze ona po prostu interesowata si¢ tym tematem, a narysowata to w ubi-
kadji, bo juz cierpiata na jakies zaburzenia, a ludzie patrzacy si¢ bez ruchu, moze po
prostu podziwiali te rysunki? Zostaje jeszcze sprawa z tymi lokatorami, szczegdlnie
kobieta z dzieckiem, co twierdzita, ze jaka$ kobieta ich przesladuje...” (11.11.2015).
Uzytkownicy, ktérym udato sie wejs¢ na poziom interpretacji dzieta, czyli wytworzy¢
znaczenia implicytne i symptomatyczne, czesto zakladali rozbudowane watki, anga-
zujac wielu innych uzytkownikow.

O filmie Moon:

,O tym traktuje ten film i jest to bardzo dobrze pokazane. Ja nie mam do niego
wigkszych zastrzezen, bo spelnil swoja role. Mimo, iz wielu z was moéwi ze jest to ko-
media to ja nie nazwalbym go tak, bo w pelni zastuguje na miano dramatu. W tym fil-
mie jest wiele Smiesznych dialogdw i scen, ale sa one w gtéwnej czesci tragiczne. Caty
film pokazuje, bowiem bol istnienia, niezdecydowanie mtodego cztowieka wchodza-
cego w dorostos¢...” (11.11.2015).

W edukagji formalnej nauczycielom najczesciej zalezy na umiejetnosci tworzenia
znaczen typu pierwszego, czyli tych odpowiadajacych za proces rozumienia, ktore sg
przydatne do odpowiedniego przyswojenia tresci (Gajda, 2010). W edukagji niefor-
malnej i pozaformalnej, wartoSciowsze moga okazac si¢ te odpowiadajace za interpre-
tagje filmu, kiedy film moze pokaza¢ w pelni swoje mozliwosci edukacyjne. Gtownym
celem uczestnictwa w seansie, rzadko jest che¢ uczenia sig, dlatego to, czego film uczy
pomimo czy nawet przez przypadek jest nawet bardziej istotne. Do najczestszych ce-
16w uczestnictwa w seansie filmowym naleza (Skowronek, 2007):

e Satysfakcja ze zdekodowania przekazu (wytworzenie czterech typoéw zna-

czen odpowiadajacych za zrozumienie i interpretacje)
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* Odczuwanie emodji, rodzacych si¢ w czasie seansu (gdyz iluzja ogladana na
ekranie wywotuje prawdziwe emocje, zaréwno te pozytywne jak i negatyw-
ne, lecz w filmie czesto pozadane, jak lek czy smutek)

¢ Identyfikacgja (umozliwiajaca emocjonalne zaangazowanie si¢ w film poprzez
wczucie si¢ w obserwowana na ekranie postac)

* Przyjemnos¢ (czyli jedna z najczesciej wystepujacej motywacji uczestnictwa
w seansie, gdyz ,, zdecydowana wigkszos¢ bywalcdw sal kinowych nawiedza
je po to, zeby zabawic si¢, oddali¢ od problemdéw codziennosci, pograzyc¢ sie
w przyjemnej fantazji czy tez dac sie nastraszy¢” (Godzic, 1996, s. 30). Rozu-
miana, jako jouissance i plaisir, czyli przyjemnos$¢ zmystowa, cielesna, niekon-
trolowana przez kulture i przyjemnosc¢ intelektualna, preferowana przez sro-
dowiska akademickie, kontrolowana przez kulture (Jakubowski, 2006).

Uczenie sie w przestrzeni kultury filmowej jest coraz popularniejsza forma edu-

kacji. Dzieje si¢ tak gldwnie przez jej dodatkowa funkcje rozrywkowa, bo przeciez
,rozrywka nie musi mie¢ trywialnego, nieistotnego biograficznie znaczenia, wrecz
przeciwnie, ma realny wpltyw na zycie grup i jednostek” (Kaszkowiak, 2016, s. 186).
Krytyczna i poglebiona analiza dziet kultury popularnej, ale tez niezwykle interesuja-
cej relacji miedzy dzietem a jego odbiorca, moze by¢ dla pedagoga - na réwni z teksta-
mi kultury wysokiej - pasjonujacym tematem badawczym (Jakubowski, 2011). Kul-
tura popularna wymyka si¢ tradycyjnym sposobom oceniania, mozna przypuszczac,
ze jest oceniana negatywnie przez zastosowanie kryteriéw dostosowanych do ocenia-
nia wytworow kultury wysokiej, tak przeciez réznych od dziet kultury popularnej
(Tamze, 2011). Teksty kultury popularnej, w tym naturalnie tez teksty filmowe, mozna
nazwac ,, zwierciadtem” w ktérym odbija sie spoleczenistwo; komentuja one rzeczywi-
sto$¢ uczestnikéw danej kultury, sa wiec nieoceniong plaszczyzna czerpania wiedzy
o nas samych (Tamze, 2011). Kultura filmowa, jako obszar dziatalnosci tworczej czto-
wieka, przyciaga swoja dostepnoscia i przyjemnoscia ptynaca z obcowania z nia. Jest
zatem dobrym miejscem do kreowania procesu edukacji wspotczesnego cztowieka,
ktéry moze przebiegac¢ nawet bez jego wiedzy, jako element edukacji pozaformalne;j.
Nawet, jesli uczestnictwo w seansie jest podyktowane checia rozrywki, proces ucze-
nia si¢ moze zaistnie¢ w sposob nieintencjonalny — obok zwyklej zabawy. Dzieje sie
tak gléwnie dlatego, Zze potencjat edukacyjny tkwiacy w filmie jest uzalezniony od
odbiorcy, nie od zamystu twdrcy. Film - jako dzielo otwarte - jest polisemiczny, jest to
tekst mogacy by¢ odczytywany na wiele roznych sposobéw przez roznych ludzi, co
oznacza, ze moze mie¢ w przypadku réznych ludzi odmienny potencjat edukacyjny.
Uczestnictwo w kulturze filmowej moze skutkowa¢ zmianami nie tylko w poziomie
naszej wiedzy o $wiecie, ale tez zmiana naszych opinii, pogladdw, wartosci czy zacho-
wan (Goban-Klas, 2006). Film jako element kultury popularnej ma realny wptyw na
budowanie tozsamosci i proces socjalizacji wielu ludzi, ktorzy filmowych bohaterow
traktuja jak ,, znaczacych Innych”. W taki sposob bohater filmu moze stac si¢ postacia
majaca wplyw na jednostke na rowni z realna osoba (Spychalska-Kaminska, 2012).
Proces uczenia si¢ przez film taczy to co przyjemne, z tym co pozyteczne, dlatego
kultura filmowa jest obszarem edukacyjnym, ktérym- jako pedagodzy- powinnismy
sie szczegoOlnie zainteresowac.

220 OgGropy Nauk 1 Szruk NR 2017 (7)



BIBLIOGRAFIA

[1] Aniot], (2016). ,Gorsza” i ,lepsza” popkultura. O , klopotliwych” obszarach kultury popularnej w perspektywie
pedagogiki krytycznej W: W. Jakubowski (red.) Pedagogika kultury popularnej- teorie, metody i obszary badan, (ss. 99),
Krakéw: Impuls.

[2] Bobinski, W. (2011). Teksty w lustrze ekranu. Okolofilmowa strategia ksztalcenia literacko-kulturowego. Krakéw: Univer-
sitas.

[3] Bordwell, D. (1993). Tworzenie znaczenia. W: W. Godzic (red.), Interpretacja dzieta filmowego. Antologia przektaddw (ss.
13-14). Krakéw: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagieloniskiego.

[4] Chmielarz, A. (2016). Kultura filmowa jako przestrzen uczenia sie. Uniwersytet Wroctawski: nieopublikowana praca
licencjacka.

[5] Depta, H. (1975). Film i wychowanie. Warszawa: Wydawnictwo Szkolne i Pedagogiczne.

[6] Eco, U. (2010). Apokaliptycy i dostosowani . Warszawa: W.A.B.

[7] Goban-Klas, T. (2006). Media i komunikowanie masowe. Teorie i analizy prasy, radia, telewizji i Internetu. Warszawa: Wy-
dawnictwo PWN.

[8] Godzic, W. (1996). Ogladanie i inne przyjemnosci kultury popularnej. Krakow: Universitas.

[9] Gwozdz, A. (2003). Obrazy i rzeczy, film miedzy mediami. Krakéw: Universitas.

[10] Gwozdz, A. (2010). Pogranicza audiowizualnoéci. Krakow: Universitas.

[11] Heartbreaker. Pobrane z: www.filmweb.pl/film/Absolwent19671042/discussion/O+czlowieku %2C+ktory+nie+wied
zial+czegotchce.., 768519, (11.11.2015).

[12] Jakubowski, W. (2006). Dzisiejsze czasy - edukacja wobec przemian w kulturze wspdtczesnej. Krakow: Impuls.

[13] Jakubowski, W. (2005). Zamiast wstepu, W: W. Jakubowski (red.) Media. Kultura popularna. Edukacja (ss. 10-11).
Krakéw: Impuls.

[14] Jakubowski, W. (2012). Sztuka filmowa jako miejsce uczenia sie, W: W. Jakubowski (red.), Kultura jako przestrzen
edukacyjna. Wspdlczesne obszary uczenia sie doroshych (ss. 117). Krakow: Impuls.

[15] Jakubowski, W. (2011). Edukacja w swiecie kultury popularnej. Krakéw: Impuls.

[16] Kaszkowiak, L. (2016). Popkultura jako forma interakji na przykiadzie Wroclawskiego Funklubu Gwiezdnych Wo-
jen. Ogrody nauk i sztuk (6), 186-196. DOL: 10.15503/0nis2016.186.196.

[17] Gajda, J. (2010), Media w edukacji. Krakéw: PWN.

[18] Kiwior, W. (2014). Edukacyijne i socjalizacyjne aspekty kultury popularnej. Fascynacje literackie mtodego pokolenia,
, Ogrody nauk i sztuk” (4), 128-140.

[19] Kluszczynski, R. W. (2001), Przestrzen wirtualna i kino. W: Z. Rosiniska (red.), Blaustein. Koncepcja odbioru medicw (ss.
127). Warszawa: Proszyniski i S-ka.

[20] Konieczna, E. (2016) Senior w kulturze filmowej. W: W. Jakubowski (red.), Pedagogika kultury popularnej — teorie,
metody i obszary badan, (ss. 211-212). Krakéw: Impuls.

[21] Kubicka, D., Kotodziejczyk, A. (2007). Psychologia wylywu mediow. Wybrane teorie, metody, badania (ss. 22). Krakow:
Impuls.

[22] McLuhan, M. (2004). Zrozumiec¢ media. Przedtuzenie cztowieka. Warszawa: Wydawnictwo Naukowo-Techniczne.

[23] McQuail D., (2008). Teoria komunikowania masowego. Warszawa: PWN.

[24] Melosik, Z. (2008). Mass media i przemiany kultury wspdtczesnej W: B. Siemieniecki (red.) Pedagogika medialna, (ss.
118-120). Warszawa: PWN.

[25] Ostaszewski, J. (1999). Film i poznanie. Wiprowadzenie do kognitywnej teorii filmu. Krakéw: Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagiellonskiego.

[26] Pawlovsky. Pobrane z: www.filmweb.pl/film/Lokator19767194/discussion/Mam+pytanie, 2641059, (11.11.2015).

[27] revarl, http://www.filmweb.pl/film/Moon2009473111/discussion/O+co+chodzi, 2703367, (11.11. 2015). [5] http://
www.nhef.pl/ (01.04.2016).

[28] Skowronek, B. (2007). Konceptualizacje filmu i jego ogladania w jezyku miodziezy. Studium kognitywno-kulturowe. Krakow:
Wydawnictwo Naukowe Akademii Pedagogicznej.

[29] Spychalska-Kaminiska, J. (2012). Znaczenie idoli w rozwoju tozsamo$¢ mtodziezy w okresie wczesnej adolescencji,
W: A. Gromkowska — Melosik (red.) Tozsamos¢ w spoleczenstwie wspdlczesnym: pop — kulturowe [re]interpretacje, (ss.
199-200). Krakow: Impuls.

OgGropy Nauk 1 Szruk NR 2017 (7) 221



