B RN
B, ot ~ 7T
Jrameevan 1.)1' toe v o

vy )JL:‘ h‘uvhrJ'v'u.MJ' i
n‘,(,f:r'““”: iy A el Pt L {
U et b

El ieflaphe o1 m";ﬁ‘-‘ﬁ o

U m-l ,)«LM’.V e - 57’-v2/~

% e P ‘ML'D‘ a -44'11- ~ P

2 J""“‘W [/»va\-.

i » J" - S
t’ A, el & 'L”ﬂ,-»y(\.,
2|

flete r\l‘ -
‘,‘(TDLLv'(.I. Wby y,.)u‘z.
2 {‘ar"*- A’.L‘HANMM,L

WITOLD BOBINSKI

TEKSTY W LUSTRZE EKRANU

OKOtOFILMOWA STRATEGIA KSZTALCENIA
LITERACKO-KULTUROWEGO

UNIVERSITAS



TEKSTY W LUSTRZE EKRANU

Bt o - - .

g ;J‘Z/‘w P"#AL' ;;,;' ket

Elavjupne wmpuie AHRVE -
e i il

B i e 0 dech e
MM b s

e dmind el o b L f

e
Piegh ok 1x) sunats, ,,};i.
L

v‘ i ST TTTTESS




EDUKACJA NAUCZYCIELSKA POLONISTY

REDAKCJA SERII
ANNA JANUS-SITARZ

w przygotowaniu:

Tom XIV: TWORCZOSC | TWORZENIE
W EDUKAC]I POLONISTYCZNE]
red. Anna Janus-Sitarz

Tom XV: Ewa Nowak
STWORZYC TEKST.
UCZNIOWSKA KOMPETENCJA TEKSTOTWORCZA
W EDUKAC]I POLONISTYCZNE]



WITOLD BOBINSKI

TEKSTY W LUSTRZE EKRANU

OKOtOFILMOWA
STRATEGIA KSZTALCENIA
LITERACKO-KULTUROWEGO

KRAKOW



Publikacja dofinansowana przez Wydziat Polonistyki
Uniwersytetu Jagiellofiskiego

© Copyright by Witold Bobinski and Towarzystwo Autoréw i Wydawcow
Prac Naukowych UNIVERSITAS, Krakéw 2011

ISBN 97883-242-1551-5
TAIWPN UNIVERSITAS

Recenzent

prof- dr bab. Jadwiga Kowalikowa

Projekt oktadki, stron tytutowych i logo serii
Sepielak

www.universitas.com.pl



SPIS TRESCI

¢ CZESC 1. Literatura, film, CZYtANIE ... 17

[1. Film — jezyk czy jakby jezyk?; 2. Film — jakby tekst, tekst, analogon literatury?;
3. Czytanie, odczytywanie, nadawanie znaczen..., czyli co widz robi z filmem?;
4. Krajobraz po dwich zwrotach, czyli w kalejdoskopie tekstowego swiata/

e CZESC I1. Szkota i film. Dzieje mitosci niespelnionej ............. 53

[1. 0d ,sztuki ludowej” do ,,presji audiowizualnej”; 2. Od skupienia do rozpro-
szenia, czyli dawne i nowe modele edukacji filmowej w Europie; 3. Z dziejow
niespelnienia, czyli o edukacyi filmowej w szkole polskiej; 4. Dzieje jednego pomystu:
Film w szkolnej edukacji humanistycznej?; 5. U progu szkolnej emancypacyi filmu?
Krajobraz po reformie programowej AD 2009; 6. Rezerwa i obawa. Praktyka
polonistyczna wobec filmu fabularnego, Suplement: pozaszkolne horyzonty edukacji
filmowej; 7. Whioski, czyli o szkolnych horyzontach edukacji filmowej]



6 Spis tresci

e CZESC III. Edukacja filmowa jako szkota przetrwania
w kulturze (nie tylko) ikonicznej ...........cocveorivecncenervecerennnee 111

[1. Ikoniczny i tekstualny przewrdt w polonistyce, czyli aprecjacja tekstu kultury;
2. Rdzne porzadki, rdzne systemy, wspdlne narzedzia — poetyka intersemiotyczna;
3. Widz — modelowy czytelnik, czyli w obronie szlachetnosci ogladania; 4. Odbiorca
w lustrze dziela (czpli widz — modelowy czytelnik 11); 5. Wolnos¢ jako fundament
odpowiedzialnosci czytania; 6. Wymiary szkolnego filmoznawstwa; 7. Przez film,
o filmie, dla filmu (i nie tylko); 8. Kiedy zaczqc, kiedy zglebiac — etapy szkolnej
edukacji filmowej]

e CZESC IV. W strumieniu Narracji ............coo..ooeessssssverrres 151

[1. Narracja — plan ogdlny; 2. Zblizenia i detale; 3. Ujecia metodyczne, A) Pozio-
my narracfi, czyli: rozpoznawanie narratora, B) Techniki opowiadania — ksztat
towanie tworzywa, C) Aktywnosc widza — wspdtksztattowanie opowiesci]

e CZESC V. W innym spojrzeniu, czyli filmowe
CZYtanie teKSTU ...t 203

[1. Jak film odmienit czytanie; 2. Na poczatku jest rdznica, czyli o prawie do
innego spojrzenia; 3. Lektura szkolna jako dzielo prefilmowe; 4. Wizualizacja -
od dyskursu teoretycznoliterackiego to techniki ksztalcenia; 5. Ujecia metodyczne,
A) Plan gatunku, B) Plan poetyki, C) Plan interpretacji; 6. Filmowe czytanie
tekstu — aneks: film jako interpretant]

e CZESC VI Poezja w (nie tylko) ruchomych obrazach............ 253

[1. Przez fotografie do mowy obrazéw; 2. Punctum, czyli co mnie wytraca ze
spokoju ogladania; 3. Czy metafore mozna zobaczyc?; 4. Miedzy obrazem a foto-
grafia; 5. Symbol czy metafora, czyli o nie tylko szkolnych ktopotach z klasyfikacja,
6. Poetyckosc przyznawana; 7. Poezja naocznosci — zobaczyc metafore w filmie,
8. Od metafory kadru do wielkiej metafory; 9. Od obrazéw werbalnych do stow
obrazowych]



Spis tresci 7

¢ Podsumowanie. Strategia dla interpretacji ...........cccccoeevecuncee. 317

[1. Filozofia, czyli warsztat; 2. Adaptacja filmowa — klopot szkolnej polonistyki;
3. Kwestia gatunku — klopotliwa i wiyteczna; 4. Swiat do czytania i wartoscio-

wania...|
BiblioGrafia ........ccvevuiuiiceececireececreceee e 333
Indeks NAZWISK .......ccooovuiuririeriree e 343

SUMIMATY ...t sss s sssssasees 351






WSTEP

(..) literatura i film znalazly sig w tej samej sytuacji. Glo-
balna homogenizacja zjawisk kultury i wpisanych w nie
tresci, z jakq mamy obecnie do czynienia, sprzyja przemysto-
wi mediow i produkefi ruchomych obrazow, ale nie sztuce.
Sztuka filmowa z jej malejacym wplywem na widza nie jest
Juz duzej konkurentkq dla sztuki literackiej. Obie znajduja
sig w defensywie (...).!

W poczatkach XXI wieku kulturowa misja szkoty nader cze-
sto staje sie pusto brzmiacym hastem. Liczne zadania edukacyjne
i tresci ksztalcenia, dekretowane w dokumentach oswiatowych
wielu cywilizowanych panstw Swiata, okazuja‘ sie niezmiernie
trudne badz niemozliwe w realizacji, co niektérym szlachetnym
zapisom ustaw przydaje waloru fikcji. Nie oslabia to sensow-
nosci i potrzeby wprowadzania owych zapiséw (przynajmniej
niektorych), wskazuje wszakze na konieczno$¢ opracowania no-
wych strategii edukacji kulturowej, w tym zwlaszcza literackiej,
artystycznej, takze filmowej. Uparte wykorzystywanie starych,
nieskutecznych juz dzi$§ narzedzi przynosi rezultaty odwrotne
do zamierzonych, za$ niewzruszona szkolna wierno$¢ niektérym
hastom i tresciom nauczania skazuje je tyle nie na zapomnienie

' M. Hendrykowski, Film i literatura — nowy paradygmat, ,Polonistyka”
2002, nr 7, s. 391.
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i obojetnos¢ odbiorcéw, ile czesciej na podszyte postawa buntu
odrzucenie i szyderstwo.

Jednym z najtrudniejszych w realizacji zadan wspotczesnej
szkoly, bodaj czy nie najtrudniejszym, jest wyksztalcenie nawyku
czytania, uwrazliwienie na plynaca zen przyjemnos¢ i korzysc,
wdrozenie do czestego, sSwiadomego kontaktu z ksiazka, zwlasz-
cza literatura piekna. Juz nie tylko literatura wysokiej proby, ale
jakakolwiek beletrystyka czy ksiazka naukowa (popularnonauko-
wa) trafia do polskich czytelnikow coraz rzadziej i oporniej, co
potwierdzaja i badania statystyczne, i obserwacja rzeczywistosci
szkolnej.” Z problemem tym zmagaja sie wspotczesnie wszystkie
systemy edukacyjne, réznie przy tym precyzujac swoje zadania
i promujac rozmaite sposoby przezwyciezenia ,stanu nieczyta-
nia”’.W wielu krajach europejskich (Wielka Brytania, Niemcy,
Francja) zaznacza sie tendencja do ograniczania liczby tekstow
czytanych obowiazkowo w calo$ci, o§mielania nauczycieli do
dokonywania wyboréw konkretnych tytutow,* takze omawia-
nia fragmentéw. Podobne, cho¢ nie tak radykalne podejscie do
rozmiaréw szkolnego kanonu literackiego ujawnia najnowsza,
obowiazujaca w Polsce od 2009 roku, podstawa programowa.’

Przywolana na poczatku konstatacja Marka Hendrykow-
skiego jest jednym z elementéw opisu owego stanu postepu-
jacej atrofii kulturowego wymiaru egzystencji wspoétczesnych
generacji, ktory to proces dotyczy gtéwnie potrzeb kulturowych
wyzszego rzedu, jak obcowanie ze sztuka i literatura piekna.
Pesymistyczne uwagi Hendrykowskiego sa tym bardziej godne
odnotowania, ze wzbogacaja ten niewesoly obraz o dodatkowy
rys: oto wspolczesnej zapasci czytelnictwa towarzyszy zmiana
oczekiwan masowej publicznosci wobec twoérczosci filmowej,
od ktorej najczesciej nie oczekuje sie juz waloru artystycznego
(czy przezycia estetycznego, emocjonalnego), lecz — po prostu
— sprawnego rzemiosta niosacego zabawe. Innymi stowy — po-

* Polacy coraz bardziej nieoczytani, ,,Gazeta Wyborcza”, 21.03.2009.

3 Zob. A. Janus-Sitarz, Przyjemnosc i odpowiedzialnos¢ w lekturze, Krakow
2009, s. 11 i nast.

* Zob. np. brytyjska ,podstawa programowa”: National Curriculum
(http://curriculum.qca.org.uk/uploads/English).

* Podstawa programowa z komentarzami. Jezyk polski, Warszawa 2009.
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stepujaca pauperyzacja gustow i oczekiwan kulturowych lokuje
literature i film w podobnie trudnym polozeniu — obie sztuki
sa dzi$ jednakowo zagrozone w konfrontacji z ,,czlowiekiem
bez wlasciwosci”, ktérym jest ,,obojetna, glucha na wszystko,
masowa publiczno$¢™.

Drugie pétwiecze XX wieku i pierwsza dekada obecnego stu-
lecia to czas nieustannej ekspansji i przemian filmu. Ta najbar-
dziej egalitarna ze sztuk wciaz poszukuje nowych drog wyrazu
i cieszy sie niestabnaca popularnoscia. Na filmy sie czeka (cho¢
zmieniaja sie okolicznosci kontaktu widza z ,,zywymi obraza-
mi”), moéwi sie o nich, celebruje ich $wieta (festiwale). Zwrot
audiowizualny’ ostatnich dekad otworzyt nieograniczony wrecz
dostep do calego bogactwa produkgji filmowej i umozliwil mi-
lionom uzytkownikow technologii cyfrowej kreowanie wlasnych
wypowiedzi filmowych. Film nie miesci sie juz w przestrzeniach
i na powierzchniach przypisanych mu przez pierwsze kilkadzie-
siat lat rozwoju: w kinach i na ekranach telewizoréw. Rozplenit
sie w globalnej sieci internetowej, przeniost na elektroniczne ta-
blice reklamowe, wyswietlacze telefonow komoérkowych. Kontakt
z tworczoscia, — czy szerzej: produkcja — audiowizualna stat sie
naturalnym i nieodlacznym aspektem ludzkiego bycia w swiecie,
i to juz od wczesnego dziecinstwa. Umiejetnos¢ nawiazywania,
ksztaltowania, wartosciowania, takze ograniczania tego kontak-
tu powinna by¢ jedna z fundamentalnych sprawnosci czlowieka
ery ponowoczesnej, sprawnosci na tyle istotnej, iz domagajacej
sie systematycznego szkolnego treningu. Tymczasem - zanim
film zdazyl na dobre zagosci¢ w polskiej ofercie edukacyjnej
- zmienil sie charakter audiowizualnego $srodowiska, w jakim
zyjemy — sztuka filmowa ustapila przed podszyta kiczem au-

% M. Hendrykowski, dz. cyt.

" Uzywam tego sformutowania w nawiazaniu do istniejacych w dyskur-
sie humanistycznym poje¢: zwrot kulturowy, lingwistyczny, narratologiczny,
etyczny. Uwazam za stosowne rozszerzy¢ nieco — o czlon ,audio” — kla-
syfikacje W.J.T. Mitchella, ktory w latach 90. XX wieku oglosil nadejscie
zwrotu wizualnego (visual turn, pictorial turn). W dalszych partiach ksiazki
nawiazanie do koncepcji Mitchella (a takze Gotfrieda Boehma, autora
pojecia ikonische Wendund — iconic turn) doczeka sie rozwiniecia, za$ sformu-
towanie ,,zwrot audiowizualny” - precyzacji.
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diowizualna miazga. Wtasnie to sprzezenie zwrotne pomiedzy
posledniejacymi gustami a marniejaca produkcja filmowa i lite-
racka omawia w swoim tekscie Hendrykowski.

Polska szkota, takze dydaktyka literacko-kulturowa, stara-
ta sie by¢ przyjazna filmowi juz od lat 30. XX wieku. Poloni-
$ci — im bowiem stusznie przypadlo to zadanie — poczatkowo
samorzutnie, pozniej za$ inspirowani programami nauczania,
poradnikami metodycznymi, wprowadzali do swej praktyki mo-
tywy filmowe — elementy analizy, recenzje, prace z adaptacja.
W czasach PRL-u w sukurs przyszia im polityka — w latach 60.,
70., poniekad takze 80. 6w polityczny kontekst sprawil, iz film,
wespot z literatura, stal sie intrygujaca forma dialogu ze spote-
czenistwem o naszym ,$wiecie nie-przedstawionym”. Dialogu
zywego i masowego — toczonego w gigantycznych kolejkach
przed kasami kin, po projekcjach w licznych DKF-ach, podczas
uczonych polemik i pelnych pasji dyskusji o filmach rodzimych
i zagranicznych. Bylo to najprawdziwsze — tyle Ze nie instytucjo-
nalne - ,ksztalcenie filmowe”. Na ekranach kinowych ozywaly
narodowe mity i rozmaite ,,sprawy polskie”, w potaciach ekra-
néw odbijal sie polski ,,§wiat nie-przedstawiony”. W 6wczesnym
dyskursie spotecznym film osiagnat range ,,sztuki narodowe;j”
i cho¢ wciaz dostarczat gléwnie rozrywki, to wlasnie filmowcy
wzieli wowczas ,rzad dusz”. Szkola nie zdazyta jednak zajac
sie filmem chocby w czesci tak troskliwie i z taka determinacja,
jak czynila to i czyni z literatura. Brakowato, i nadal brakuje,
swiadomosci sprzezenia zwrotnego, jakie laczy sztuke stowa
i sztuke ruchomych obrazéw. W polskiej szkole podstawowa, for-
ma kontaktu z filmem jest nadal zbiorowe wyjscie na ekranowa
adaptacje lektury i okazjonalne pisanie recenzji. Dzi$ jednak —
w kontekscie zmiany paradygmatu spolecznego istnienia litera-
tury i filmu - nie wystarcza juz kontynuacja takiej strategii. Nie-
odzowna jest strategia nowa — systematycznego wprowadzania
mlodych ludzi w gesta sie¢ wielorakich, intrygujacych powiazan
literatury i filmu. Jednoczesne ksztalcenie (takze wychowanie)
dla literatury i dla filmu powinno sie odbywac poprzez atrakcyj-
nie zaplanowane obcowanie z obu dziedzinami sztuk, aby obie
one zyskaly odbiorce, ktérym jest
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wrazliwy, chlonny, zainteresowany czyms prawdziwie oryginalnym
i tworczym czytelnik i widz. A taki nie urodzi sie na kamieniu. Trzeba
go wyksztalci¢, wychowac, otworzy¢ na sztuke. (...) Szkota jako uklad
odniesienia i tradycyjne zaplecze kultury literackiej i filmowej odgry-
wa (...) w dobie obecnej ciagle trudna do przecenienia role rzecznika
warto$ciowej literatury i ambitnego kina.?

Podjecie takiej strategii wychowania dla literatury i filmu -
mimo iz konieczne — jest juz spéznione. Zdiagnozowany przez
Hendrykowskiego, cho¢ nienazwany wprost — ,stan nieoglada-
nia” (albo nieumiejetnosci ogladania) filméw ambitnych, arty-
stycznych, autorskich, madrych — jakkolwiek chcielibysmy je
nazwac — jest jedna ze spolecznych konsekwencji zwrotu audio-
wizualnego, a takze rynkowego, ekonomicznego wymiaru dzia-
tania mediow (walka o ogladalnosc¢, sukces kasowy). Zjawisko to
wszakze nie przybiera (jeszcze?) rozmiaréw ,stanu nieczytania”.
Film wciaz magnetyzuje — kolejne dzieta wielkich rezyserow
wywoluja, spoleczny rezonans, adaptacje ,,pomnikéw literatu-
ry” gromadza setki tysiecy widzow, przeglady kinematografii
narodowych przyciagaja thumy amatoréw kina, mlodziezowe
yakademie filmowe” obronily swe prawo do istnienia, mimo
czestego zjawiska lekcewazenia przez dyrekcje szkot tej formy
wychowania do i przez kulture... Film wciaz moze poméc li-
teraturze.

Teza tej ksiazki jest nastepujaca:

FILM W DYDAKTYCE OBLASKAWIA LITERATURE.

Nie tylko w dydaktyce zreszta — o czym $wiadcza gwaltowne
skoki poczytnosci ksiazek spopularyzowanych przez adaptacje
(dziet tak odmiennych, jak Pozegnanie z Afryka, Wiadca Pier-
Scieni, seria o Harrym Potterze, powiesci Katarzyny Grocholi
czy cykl Zmierzch). Jezyk filmu nadal tatwiej niz $rodki wyrazu
innych sztuk znajduje droge do wrazliwosci masowego odbior-
cy. Dlatego film wciaz ma szanse pomoc literaturze, a szansy
tej polonista nie powinien marnowa¢. Chciatbym w tej ksiazce
postawi¢ réowniez teze druga:

8 Tamze.
? Jedna z najciekawszych inicjatyw jest ogolnopolska akcja Stowarzy-
szenia ,,Nowe horyzonty edukacji filmowe;j”.
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KONTAKT Z LITERARTURA POMAGA W ODBIORZE
FILMU.

Swiadomos¢ istnienia elementéw kompozycji dzieta, spo-
sobow ich taczliwosci, wieloznacznosci motywow w kombinacji
z innymi, postrzeganie tekstu kultury jako zorganizowanej wypo-
wiedzi artystycznej, ktorej trzeba nada¢ znaczenie — te aspekty
nastawienia odbiorcy wobec dziela ksztalci dydaktyka literatury.
One takze powinny cechowa¢ umiejetnosc istnienia w kulturze
w ogole. Szkolna interpretacja dziel pisarzy i poetéw — sklaniaja-
ca do skupiania uwagi odbiorcy na ich literackosci — moze sta¢
sie przygotowaniem do postrzegania takze innych tekstow kul-
tury poprzez pryzmat ich tworzywa i jego uformowania. W taki
sposob literatura moze pomoc filmowi.

* % %

Niniejsza praca nie jest prezentacja nowego, kompletnego
w swej strukturze i spoéjnego modelu ksztalcenia literacko-kul-
turowego. Praca z filmem nie moze bowiem stanowi¢ obligato-
ryjnego i wszechobecnego komponentu dziatan polonisty, zatem
model taki nie bylby uprawniony. Literaturocentryczny charak-
ter dydaktyki polonistycznej nie powinien by¢ podwazony (cho¢
niekoniecznie rozumiem przez to miazdzaca ilosciowa przewage
kontaktéw z ksiazka nad spotkaniami z innymi tekstami kultu-
ry). Chce w tej pracy natomiast zaprezentowac i zaproponowac
strategie wykorzystywania filmu fabularnego w dydaktyce litera-
tury — przekonany, ze taka ,,okotofilmowa” strategia w szkolnej
pracy z proza, poezja, dramatem moze odda¢ ,,mlodziezy cho-
waniu” trudne do przecenienia ustugi.

Pierwsze dwie cze$ci pracy zawieraja probe uzasadnienia
pomystu wprowadzenia w obszar dydaktyki polonistycznej
wyraznego komponentu o charakterze okolofilmowej strategii
ksztalcenia. Argumenty wspierajace wspomniany pomyslt kon-
centruja sie wokot — odnotowanych przez teorie filmu i litera-
turoznawstwo — licznych paraleli faczacych proces czytania ze
zjawiskiem odbioru filmu. Druga grupa argumentéw wywodzi
sie z dlugoletniej (i nie tylko rodzimej) tradycji wykorzystywania
filmu fabularnego w dydaktyce kulturowe;.
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W czesci trzeciej przedstawiam — wsparta na ustaleniach
wspolczesnego dyskursu humanistycznego — ramowa propozy-
cje ,szkolnego filmoznawstwa” wspierajacego ksztalcenie lite-
racko-kulturowe, za$ czesci od IV do VI zawieraja, prezentacje
komponent6éw proponowanej strategii (dotyczacych zagadnienia
narracji, filmowego czytania tekstu i poetyckich sposobéw mowy
kina). W zakonczeniu ttumacze sie z decyzji pominiecia pew-
nych obszaréw zagadnien oraz podkreslam wielofunkcyjnos¢
wchodzacych w sktad strategii narzedzi dydaktycznych.






CZESC 1

Literatura, film, czytanie

Przyczyny, dla ktorych polonisci w swej pracy dydaktycznej
od lat zajmuja sie, miedzy innymi, filmem i dla ktérych powinni
to czynic¢ czesciej, staranniej, nowoczesniej i konsekwentniej,
beda sie ujawnia¢ na calej przestrzeni tej pracy. Z grubsza zosta-
ly juz zarysowane we wstepie, dalej postaram si¢ je rozszerzy¢
i doprecyzowa¢. Jest to zadanie o pewnym stopniu skompliko-
wania, bynajmniej nie z powodu enigmatycznego statusu owych
przyczyn, lecz raczej trudnosci w ich jasnej klasyfikacji. Dla
zachowania mozliwie daleko idacej precyzji wywodu przyjme
w dalszych rozwazaniach nastepujacy podziat:

a) przyczyny kulturowe (wspolczesny status kultury audiowizual-
nej);

b) przyczyny genealogiczne (wzajemna bliskos¢ literatury i fil-
muy);

c) przyczyny programowe (obligacje zawarte w dokumentach
o$wiatowych).

Mam $wiadomos¢, iz zakres znaczeniowy przymiotnika ,.kul-
turowy” jest szerszy niz zakres pojecia ,genealogiczny”, nie sa
to catkowicie r6zne porzadki. Zdecydowalem sie jednak na roz-
dzielenie obu zespoléw czynnikéw ze wzgledu na oszatamiajacy
zakres i dynamike zmian kulturowych czaséw najnowszych. Na
skutek tych przemian paradygmat kultury p6znej nowoczesno-
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Sci jest ciagle in statu nascendi, a jego gtéwnymi wyznacznikami
o wzglednie stalym charakterze wydaja sie: dominacja rucho-
mego obrazu, intertekstualno$¢ i transmedialnos¢ (najprosciej
rzecz ujmujac: wedréwka tematéw i narracji po obszarach wielu
mediéw). Beda one wielokrotnie powraca¢ na kartach tej rozpra-
wy. Czynniki kulturowe i genealogiczne beda sie przeplata¢ na
przestrzeni wszystkich podrozdzialéow niniejszej czesci. Najta-
twiejszym do wyodrebnienia, cho¢ jednoczesnie licznym i waz-
nym przyczynom programowym poswiecone sa cztery ostatnie
podrozdzialy czesci II.

Dla polonisty nieszczegolnie zainteresowanego filmem, ce-
niacego dziedzine X Muzy na réwni z teatrem, muzyka, plastyka
(czy — zgola — nizej od nich), przyczyny bezposrednie stanowic¢
beda podstawowy, czesto jedyny asumpt do wykorzystania mo-
tywow filmowych w pracy dydaktycznej. Przyczyny te wynikaja
z dyrektyw zawartych w podstawie programowej, ministerialnym
dokumencie okreslajacym zadania edukacyjne wszystkich typow
szkol. Tworcy programoéw i podrecznikéw, kreujac rozbudowa-
ne, autorskie koncepcje ksztalcenia, musza uwzglednia¢ zakres
tre$ci nauczania obecny w podstawie programowej. (Termin
»podstawa programowa” funkcjonuje w polskiej oswiacie od
1995 roku, wezesniej obowiazywato tzw. minimum programowe,
natomiast do lat 90. XX wieku zakres tresci ksztalcenia okreslaly
ministerialne programy nauczania - te autorskie nie funkcjo-
nowaly jeszcze wowczas na zasadzie wydawniczego wolnego
rynku.)

Pomijajac obligacje wynikajace z zawartos$ci dokumentéw
sterujacych o$wiata, nie mozna juz dzi$§ wyobrazi¢ sobie od-
powiedzialnego ksztalcenia literacko-kulturowego bez kom-
ponentu dotyczacego kultury audiowizualnej. W niej bowiem
wspolczesny czlowiek zanurzony jest od wezesnego dziecinstwa,
ona stanowi nasze najblizsze srodowisko, ktére zmies¢ mogtby
tylko $wiatowy kataklizm. Przestrzenia, z ktora obcujemy coraz
czesciej, i to na kazdym kroku, stal sie ekran z ruchomymi ob-
razami polaczonymi z dzwiekiem. Kod filmowej narracji stat sie
wspolczesnie wiodacym paradygmatem narracyjnosci w ogole
i stopniowo zastepuje (jednocze$nie wypiera i pochtania) kod li-
teratury. W istocie nic w tym dziwnego, obie dziedziny sa wszak
mocno spokrewnione.
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Refleksja o edukacyjnej roli filmu pojawila sie w polskiej
mysli filmoznawczej i dydaktycznej juz w latach 30. XX wie-
ku, pojedyncze glosy na ten temat rozbrzmiewaly takze wcze-
$niej. Pomyst ksztalcenia o filmie, dla filmu, przez film zyskal
na przestrzeni dziesiecioleci wielu entuzjastéw, rekrutujacych
sie zarowno sposréd filmoznawcow, tworcow, jak i filozofow
oraz — rzecz jasna — dydaktykow. Dorobek intelektualny w tej
dziedzinie jest obszerny i pozostaje w smutnej dysproporcji do
stopnia zaawansowania szkolnej praktyki. Wspomnimy o nim
niebawem w osobnym podrozdziale. Odpowiednie miejsce zyska
takze w tej pracy kwestia edukacji filmowej w Europie. Jest to
historia ciekawa i pouczajaca — obrazuje przemiany w postrze-
ganiu spotecznej roli filmu i jego artystycznego statusu. Zaczaé
jednak wypada od tego, co poloniscie powinno by¢ szczegoélnie
bliskie — od pokrewienstw i wzajemnych oddziatywan literatury
i filmu. Ich ilos¢ i jako$¢ sa dla szkolnej polonistyki obligujace.

1. FILM - JEZYK CZY JAKBY JEZYK?

Film narodzil sie, wychowat i wyrést przy literaturze. Jest
z nia mocno spokrewniony i nie moglo by¢ inaczej — bedac nowa
forma opowiesci, musial odwotac sie do jej dawniejszych postaci.
Dominujaca wsréd nich byla powies¢, ktorej zadanie okreslit
Joseph Conrad jako ,,oddawanie najwyzszej sprawiedliwosci
widzialnemu [podkr. moje — W.B.] $wiatu”'. C6z innego mo-
gliby powiedzie¢ tworcy filméw o swojej profesji? Mogliby doda¢
i inne stowa Conrada, wedle ktérych powies¢ (a przeciez i film)
jest apelem do ,naszej zdolnosci doswiadczania zachwytu i po-
dziwu nad $wiatem”™? i dorzuci¢ opinie Siegfrieda Kracauera
(1889 — 1966), niemieckiego pisarza, krytyka kultury i teoretyka
filmu. Stwierdzil on bowiem, iz ,powies¢, tak jak film, zmierza

! J. Conrad, przedmowa do: Murzyn z zalogi Narcyza, cyt. za: M.P. Mar-
kowski, Zycie na miare literatury, Krakow 2009, s. 251.
% J. Conrad, tamze.
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do przedstawienia zycia w calej jego pelni”. Przekonanie to
jest zreszta jednym z fundamentalnych zalozen estetycznych
tej pracy.

Jakkolwiek film istotnie narodzil sie z dazenia do ,,odda-
wania sprawiedliwo$ci widzialnemu $wiatu”, to jednak wymiar
tej sprawiedliwosci byl — przynajmniej w momencie narodzin
kina - nieco innego rodzaju niz ten wspomniany przez Con-
rada. Sztuka ,nowej widzialnosci” zachwycila sie (i wszystkich
dookota) sama potencja ozywiania nieruchomych obrazéw, moz-
liwoscia replikowania rzeczywistosci w jej dynamice, moca do-
strzezenia zjawisk umykajacych uwadze w rytmie codziennego
zycia. Od poczatku istnienia filmu fascynacja zwielokrotniona
widzialno$cia towarzyszyla jednak innej nowej namietnosci —
pasji kreowania fabul, historii opowiadanych ruchomymi obra-
zami. I ten narracyjny zywiol w kinie zwyciezyl, takze dlatego,
ze odwolywat sie do utrwalonego w tradycji sztuki postannictwa,
ktéremu wierne byly wielkie, literackie poprzedniczki.

Wielkie powiesci, jak Madame Bovary, Wojna i pokdj i W poszukiwaniu
straconego czasu, ogarniaja rozlegte obszary rzeczywistosci. Mialy — rze-
czywiscie lub pozornie — ukazywac zycie w zakresie wykraczajacym
poza wlasciwa intryge. Do tego samego zmierza film.*

Dzis dodaliby$my - film ambitny, artystyczny, wysokiego
lotu — co nie oznacza, ze kino komercyjne jest zawsze pozba-
wione wymiaru refleksyjnego i ogranicza sie do blahej intrygi
podanej w atrakcyjny sposéb. Kryminalne filmy Hitchcocka, ko-
medie Woody’ego Allena czy trylogia Matrix braci Wachowskich
przynosily zaré6wno sukcesy finansowe, jak i niebanalne mysli
o rzeczywistosci. Powtorzmy za Kracauerem — wypracowany na
przestrzeni dziejéow kultury sens istnienia epiki literackiej i filmu
fabularnego jest w istocie bardzo zblizony: powiedzie¢ co$ waz-
nego o ludzkiej egzystencji w sobie wlasciwy sposéb.

Film nie od razu uwolnil sie od tworzywa literatury, do dzi$
zreszta catkowicie go nie porzucil. Poszukujaca nowych srodkow
wyrazu sztuka wspierala sie stowem pisanym (krotkie tekstowe

*S. Kracauer, Teoria filmu, Gdansk 2008, s. 271.
* Tamze.
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»wstawki” miedzy scenami czy ujeciami), uswiadamiajac wi-
dzowi zmiany czasu czy miejsca akcji. Kino nieme nie gardzito
wiec skrawkami literackiej narracji na ekranie, ale tez od razu
mialo swiadomos¢ swej multimedialnosci — gra tapera czy malej
orkiestry miata wzmacnia¢ wymowe filmowych $rodkéw wyrazu
i uczytelni¢ bieg akcji. Narracyjnos¢, opowiesciowosc jest jed-
nym z najistotniejszych czynnikéw pokrewienstwa miedzy epika
literacka a sztuka filmowa. Mozna zaryzykowa¢ twierdzenie, iz
jest to pokrewienstwo silniejsze niz zwiazki filmu ze sztukami
przedstawiajacymi, cho¢by dlatego, ze tylko epika i film (oraz
muzyka) wyksztalcily ten aspekt kompozycji (struktury), monta-
zu - ktéry w pelni ujawnia sie jedynie w temporalnym wymiarze
doswiadczania dziela (zwracal na to uwage m.in. Jan Mukaio-
vsky). Poznanie powiesci, filmu, utworu muzycznego nieuchron-
nie wymaga uplywu czasu, ktéry modyfikuje doznania odbiorcy
- uspokaja go, ekscytuje, wystawia na probe oczekiwania czy
zniecierpliwienia. Owszem — na obraz czy rzezbe réwniez moz-
na patrzy¢ godzinami, ale zalezy to wylacznie od upodoban
odbiorcy i jego stanu ducha oraz zewnetrznych okolicznosci
kontaktu z dzielem. Jeden rzut oka wystarczy, by pobieznie za-
poznac sie z obrazem, ale nie z powiescia czy z filmem.
Przyliterackos¢ filmu, podobnie jak i jego status sztuki od-
rebnej, samodzielnej i samowystarczalnej stanowia niemal biegu-
nowo odlegte od siebie kwalifikacje. W historii refleksji filmowej
towarzyszyly sobie od jej zarania, a ich nacechowana wzajemna
tolerancja kohabitacja przetrwata do dzis. Oba stanowiska moga
wspolczesnie istnie¢ tylko w postaci ,,stabej” — zadne z nich nie
moze ro$ci¢ sobie prawa do wylacznosci. Refleksja filmoznawcza,
w tym takze teoretyczna (oraz praktyczna — filmowa) tworczo$¢
»0jcow kina”, rozwijala sie niejako dwutorowo — korzystajac
obficie z literackiej w swym pochodzeniu tradycji postrzegania
dziela oraz takiejze terminologii, kodyfikowata i charaktery-
zowatla $rodki wyrazu nowej, odrebnej sztuki. Pokrewienstwo
literatury i filmu, pojmowane nie tyle w sposéb synchroniczny,
co diachroniczny, bylo teza jednego z pierwszych teoretykow
sztuki zywych obrazéw, wegierskiego pisarza i krytyka Beli Ba-
lazsa (1884-1949). Dostrzegajac zaréwno literacka proweniencje
filmu, jak i jego znakowa odrebnos¢, Balazs taczyt niejako w swej
refleksji oba nurty teorii filmu. ,W swojej ksiazce z 1924 roku (...)
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poréwnat klasyczna kulture pisma i ksiazek z kultura fotografii
i filmu (...).”° Uznal je za paradygmaty wobec siebie komple-
mentarne: czytanie wyostrzyto zmyst stuchu, ogladanie — zmyst
wzroku. Film zwrocit ludzkosci ,,utracona wizualnos¢™, a jego
ontologiczny status i znaczenie kulturowe sa réwne tym samym
aspektom literatury.

Teraz pracujemy nad nowym wynalazkiem, nad nowym mechanizmem,
ktory znowu zwrdci uwage czlowieka w strone kultury wizualnej i nada
mu nowe oblicze. Mechanizmem tym jest kamera filmowa. Pozwoli
ona zastosowac technike, ktora stuzy do uwielokrotniania produktéw
ducha, do ich rozpowszechniania i, podobnie jak ongis wynalazek
druku, bedzie miala nie mniejszy wplyw na kulture ludzka.”

Film przejmuje misje literatury — zdawat sie mowi¢ Balazs,
ktorego intuicje przejeli pozniej kanadyjscy badacze z kregu
McLuhana. Opinie te powtérzy prawie 40 lat po konstatacji
wegierskiego teoretyka cytowany wyzej Kracauer. Zaproponowa-
ny przez Balazsa kierunek myslenia o filmie okazal sie plodny
i istotny dla rozwoju filmoznawczej refleksji, w ujeciu wegierskie-
go badacza film bowiem ma nature znakowa:

W obliczu tekstowosci stowa wizualnosé filmu odnowila zasypane
w odlogach niepamieci znaczenie znakéw zmyslowych, takich jak
obrazy, gesty i ruchy. Balazs zywo oponuje przeciw prymatowi jezyka,
ktorego medialny porzadek oparty na pojeciu i wypowiedzi zostaje
rozszczepiony przez inny, przeciwny mu porzadek wyrazania
i pokazywania. ,Iwarz ludzka i mimika twarzy odzwierciedlaja te
przezycia duszy, ktore bezposrednio, bez stow, staja sie widzialnymi.”
Balazs nawiazuje przy tym do popularnych na przelomie wiekéow
teorii psychologicznych, odwolujacych sie do Edmunda Husserla
i Ernsta Cassirera, ktore Karl Buhler trafnie nazwat ,hermeneutyka
widzialnego”. Ta hermeneutyka stawia obok funkcji przedstawiania,
wlasciwej jezykowi i pokrewnym systemom znakow, inny wymiar, sta-
nowiacy ich wlasciwa strukture gleboka. Laczy sie z tym pierwotna teza

> D. Mersch, Teorie medidw, przet. E. Krauss, Warszawa 2010, s. 63.

¢ Tamze.

’ B. Balazs, Czlowiek widzialny, przel. K. Jung, R. Porges, w: tegoz, Wybdr
pism, Warszawa 1987, s. 52-53.
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wyprowadzajaca jezyk z gestow i ich ,wyrazistego ruchu”, bedacego
zmystowym uciele$nieniem znaczenia.®

Fascynacja Balazsa filmowymi srodkami wyrazu i jego ma-
rzenia o uniwersalnym jezyku obrazéw, obywajacym sie bez stow,
sa dzi$ swiadectwem ducha tamtych czaséw — romantycznej
epoki tworzenia ,,nowej kultury wyrazania”. Oddajac Balazsowi
sprawiedliwos¢, trzeba doceni¢ jego intuicje wiodace do poz-
niejszych prob opracowania semiotycznej teorii filmu. Wegrowi
zawdzieczamy refleksje, ze film - jako wypowiedz ztozona ze
znakow, wypowiedz znaczaca — jest utworem do odczytania,
cokolwiek — na tym etapie rozwazan — mialoby to oznaczac.

Zanim jednak w obrebie teorii filmu rozwineta sie orienta-
cja semiotyczna, dominujacej rangi nabral nurt lingwistyczny.
Jedna z najwczesniejszych — i do tej pory obecnych w filmoznaw-
stwie intuicji — bylo przypisanie filmowi statusu jezyka. Lew
Kuleszow (1899-1970), rezyser i teoretyk z kregu radzieckiej
szkoly montazu, dopatrywal sie w kadrze odpowiednika litery,
a ,alfabet kina”, obejmujacy nieogarniona mnogos¢ najmniej-
szych jednostek, poréwnywal do ztozonego z tysiecy znakow
systemu pisma chinskiego (na prawach dygresji dodajmy, ze
Vachel Lindsay, poeta amerykanski z przetomu XIX i XX wieku,
poréwnywal nature filmu do hierogliféw egipskich, co nie bylo
moze pomystem calkowicie chybionym i powrdci jeszcze na kar-
tach tej ksiazki). W naturze filmowego sposobu kreowania $wiata
przedstawionego dopatrywano sie takze ekwiwalentow wiek-
szych struktur jezykowych: Wsiewotod Pudowkin (1893-1953)
zestawial obrazy i ujecia ze slowami, sceny za$ ze zdaniami,
przypisywal kadrom charakter synoniméw i neologizmoéw. Dziga
Wiertow (1896-1954) prace na planie i w montazowni nazywat
ypisaniem” filmu kadrami zdjeciowymi, Sergiusz Eisenstein
(1898-1948) postrzegal montaz jako mechanizm metaforyzacji
i od$wiezania znaczen niesionych przez kadry i ujecia, przypisat
tez montazowi role swoistej gramatyki rzadzacej mowa zywych
obrazéw. Lingwistyczne koncepcje filmu rozwijali w latach 30.
i 40. XX wieku prascy strukturalisci (Jan Mukafovsky, Roman
Jakobson), sytuujacy film posrod ,jezykow artystycznych, po-

8 D. Mersch, dz. cyt., s. 64.
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dobnie jak jezyk muzyczny czy plastyczny™. Jakobson przenosit
na grunt teorii filmu pojecia metonimii i metafory, w ktérych
dostrzegal zasady kompozycyjne widowiska filmowego.

Zdeklarowanym zwolennikiem gramatycznej natury jezyka
filmu byt Bolestaw W. Lewicki (1908-1981), teoretyk filmu, kry-
tyk filmowy i pedagog, ktory pomiedzy sposobami taczenia ob-
razoéw, dzwiekow i stow a fleksja i sktadnia jezyka werbalnego do-
strzegal ,,analogie prawie catkowita”'’. W lingwistyczno-grama-
tycznym nurcie refleksji filmowej lokowal sie stynny i wydawany
do dzis Jezyk filmu Jerzego Ptazewskiego (I wyd. 1961). Metafora
jezykowa (postrzeganie filmu jako sztuki w kategorii jezyka)
wydawala sie kuszaca poprzez pozorna latwos¢ i nieuchronnosé¢
zestawienia mowy obrazéw i jezyka werbalnego. Prowokowala
jednak liczne pytania, ktére podwazaly zasadnos$¢ jej stosowania.
Z jakim jezykiem werbalnym zestawiamy na zasadzie analogii
jezyk filmu - z konkretnym jezykiem narodowym (ktérym?) czy
abstrakcyjna idea jezyka (jezykowosci)? Czy ta ostatnia w ogodle
istnieje na tyle mocno, izby uniosta ciezar czlonu poréwnania?
Czy w rzeczywistosci istnieje jeden jezyk filmu, czy ich wielos¢
(dyktowana wieloscia rodzajow i gatunkow)? Weale nieostatnim
i nie najmniej waznym bylo pytanie o mozliwos¢ i kryteria wy-
dzielenia najmniejszej, elementarnej czastki jezyka filmowego.
W wyniku teoretycznych sporéw i prezentacji wciaz nowych kon-
cepcji idea gramatyki jezyka filmowego (jakkolwiek nie catkiem
zarzucona) ustapita miejsca tezie o prymacie stylistyki mowy
ruchomych obrazéw. Wedtug wspélczesnego polskiego filmo-
znawcy, Mirostawa Przylipiaka, to styl decyduje o oryginalnosci,
swoistosci wykorzystania filmowego medium. To, co mozna
okresli¢ jako gramatyke — czyli ogélne reguly montazu — jest
w kazdym filmie podobne, natomiast kazda wypowiedz filmowa
ma swoj osobny styl, ktéry ujawnia sie na poziomie wiekszych
struktur i okresla charakter catej wypowiedzi."

9 Zob. A. Helman, Co fo jest kino? Panorama mysli filmowej, Warszawa
1978, s. 42.

' B.W. Lewicki, Gramatyka jezyka filmowego, ,Kwartalnik Filmowy”
1959, nr 33, s. 11.

1 Zob. M. Przylipiak, Prolegomena do wspdlczesnej ,gramatyki” wypowiedzi
audiowizualnej, w: Kino wedtug Alicji, red. W. Godzic, T. Lubelski, Krakow
1995.
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Nie wchodzac w szczegoty filmoznawczego dyskursu (ktore
Z perspektywy idei tej pracy nie maja az tak istotnego znacze-
nia), trzeba wspomnie¢ o jeszcze innym sposobie postrzegania
jezykowej natury filmu. Jest to optyka, w ktorej film jawi sie nie
na wzor jezyka werbalnego (nawet nie literackiego, artystyczne-
go), lecz raczej jako ,zlozony system komunikacji masowej”'*.
W ten sposéb postrzegal film (a takze telewizje i reklame) Ro-
land Barthes (1915-1980), podobnie — jako system komunikacji
wizualnej — kwalifikowat go Sol Worth (1922-1977), amerykan-
ski badacz z kregu semiotyki. W refleksji Wortha zarysowat
sie z cala moca dylemat jezykowej badz niejezykowej natury
filmu, ktory w pracy Studying Visual Communication'® doczekat sie
osobliwego, ambiwalentnego rozstrzygniecia. Z jednej strony —
wykorzystujac definicje jezyka Noama Chomsky’ego (wedlug
ktorej jezyk jest nieskoniczonym zbiorem zdan generowanych za
pomoca skonczonego zestawu regut i skonczonego leksykonu) —
Worth odmoéwit filmowi prawa do miana jezyka, bowiem sztuka
ruchomych obrazoéw, czyli znakéw ikonicznych, nie podlega gra-
matycznym regutom wlasciwym jezykowi werbalnemu. Z dru-
giej jednak strony amerykanski semiotyk proponowat bada¢
film, jak gdyby byt jezykiem ,komunikacji wizualnej”. Mozna
bowiem - twierdzil — wskazac¢ jego elementy i zrozumie¢ logike
jego struktury. Tak czy owak cala game filmowych srodkéw wy-
razu mozna (jedynie w cudzystowie) nazywac ,jezykiem”, ktory
stanowilby

zespol regut opisujacych wzajemne oddzialywanie okreslonych ele-
mentow, operacji na tych elementach i ich poznawczych przedstawien
w sekwencji. Jako przedmiot materialny film nie tylko aczy i porzad-
kuje te elementy, operacje i przedmioty poznania, ale ,,jezyk” filmu jest
tez potrzebny, by skloni¢ widza, jezeli ten chce wyabstrahowac z filmu
znaczenie, do powigzania ich w okreslony sposob.'

12 Zob. A. Helman, dz. cyt., s. 51.

13 S. Worth, Studying Visual Communication, red. L. Gross, Philadelphia
1981.

'* Tenze, Cognitive Aspects of Sequence In Visual Communication, przel.
L. i W. Kalagowie, ,,Audio-Visual Communication Review” 1968, vol. 16,
nr 2, s. 133, cyt. za: A. Helman, dz. cyt., s. 56-57.
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Mimo iz Worth staral sie ostatecznie wybrna¢ z dylematu
jezykowosci/niejezykowosci filmu, nie zdotal unikna¢ meandrow
argumentacji pierwszego z czlonow swej ambiwalentnej i nieco
paradoksalnej tezy. Skoro wspomniat o ,okreslonych elemen-
tach”, musial ,,zabawic sie” w ich wskazywanie. Wyréznit zatem
rozmaite kategorie obrazu (stanowiacego podstawowa czastke
wypowiedzi filmowej) — poczynajac od najmniejszej: widemy,
kademy, edemy, ktore — jak stusznie komentuje teorie Wortha
Piotr Witek -

mozna interpretowac w kategoriach sylab, stéw, zdan, zaré6wno wersji
wizualnej, jak i audialnej. Ten wariant metafory jezyka jest rowniez
w pewnym sensie gramatyczny. Otoz funkcje swoistej gramatyki peni
tu tzw. widystyka, ktora jest odpowiedzialna za formutowanie i ko-
dyfikacje elementow jezyka filmowego (...) Co wiecej, formuluje ona
reguly odczytywania tego jezyka niezbedne widzowi do wnioskowania
znaczen. (...) W tym wariancie metafory jezyka filmu (...) mamy do
czynienia z luznym zwiazkiem filmu z lingwistyka, koncepcja jezyka
werbalnego, procedur gramatycznych, semantycznych itd. Jezyk wer-
balny jest tu jedynie $ciagawka, czyms na ksztalt inspiracji, tworzywa,
punktu wyjscia do konstruowania nowych jakby gramatyk — ale nie
gramatyk, jakby poje¢ — ale nie poje¢, nowych sposobow oswajania
filmu jako systemu przyjezykowego.”

Swoja teoria Worth zwiezle i wyraziscie sformulowal uza-
sadnienie podtrzymywania dlugiej tradycji zestawiania filmu
i jezyka werbalnego jako czlonéw analogii. Model jezykowy
byl - i wciaz jest — potrzebny jako najstosowniejszy instrument
oswojenia filmu, jako nieustanna hipoteza oferujaca narzedzia
badania i terminologie — ktorymi, nie w sensie dostownym, lecz
przeno$nym, moze postuzyc¢ sie analityk filmu. ,Wiekszo$¢ z nas
— pisal Worth - pracujacych z filmem i badajacych go, zdaje sie
odczuwac wspdlna gotowos¢ do wypozyczenia filmowi statusu
tego najbardziej rozpowszechnionego, uniwersalnego i zorga-
nizowanego narzedzia komunikacji.”'® Jakkolwiek wspolcze-
sna refleksja filmowa nie stosuje w odniesieniu do przedmiotu

15 P. Witek, Kultura. Film. Historia. Metodologiczne problemy doswiadczenia
audiowizualnego, Lublin 2005, s. 88-89.
16 S. Worth, Studying Visual Communication, dz. cyt., s. 55.
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swych zainteresowan okreslenia ,jezyk” w sensie $cistym (sa
wyjatki — zob. przypis 21), to sam zwiazek frazeologiczny ,jezyk
filmu” pozostal na trwate jedna z podstawowych kategorii fil-
moznawczych. Funkcjonuje dzis zreszta na podobnych prawach
jak w poczatkach dyskursu teoretycznofilmowego — na prawach
obrazowej metafory, ktora jeszcze w czasach kina niemego for-
mutowal Riciotto Canudo:

Jest on [film - przyp. W. B.] jezykiem uniwersalnym nie tylko dlatego,
ze droga ekspresji wizualnej i bezposredniej wyraza wszystkie uczucia
ludzkie. Odnawia on pismo. (...) Nowy, mlody, nieokreslony jezyk filmu
szuka swoich glosek i stéw. Prowadzi on nas na powro6t, razem z cala
nasza nabyta zlozonoscia psychologiczna, do wielkiego, prawdziwego,
pierwotnego i syntetycznego jezyka, jezyka wizualnego (...) Nie jest on
ilustracja tekstu, obrazowa kontynuacja dyskursu, nie zastepuje stowa
przez obraz, lecz obrazem w ruchu stwarza rzeczywisto$¢ catkowicie
nowa i potezna. Ekran, ta ksiazka o stronicy jednej jedynej i nieskon-
czonej jak samo zycie, pozwala zapisa¢ na swej powierzchni model
$wiata zewnetrznego i wewnetrznego."”

Film - to jezyk niewerbalny, ktory szuka swoich glosek i stow
w ruchomych obrazach i sprawia, ze ekran jest ksiazka. Wtasnie
tak...

2. FILM - JAKBY TEKST, TEKST, ANALOGON
LITERATURY?

Intuicje Balzasa i Canuda — cho¢ nie tym samym torem
— biegly w zblizonym kierunku. Nie decydujac sie na utozsa-
mienie czy mocna analogie jezyka werbalnego i mowy zywych
obrazow, obaj badacze sklaniali sie ku charakterystyce filmu
poprzez metafore jezyka, ktéry ma nature wizualna i nie nasla-
duje gramatyki jezyka werbalnego. Zblizona (cho¢ nie tozsama)

7 R. Canudo, Reflections sur le septieme art, w: tegoz, Lusine aux images,
Paris 1927, s. 34-36, cyt. za: A. Helman, dz. cyt., s. 44-45.
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refleksje formulowal Worth, ktérego paralingwistyczny model
zakladal spojrzenie na jezyk filmu jako na system semiotyczny
(w tym symboliczny), ktory dokonujacym sie w czasie nastep-
stwem ruchomych obrazéw sklanialby widzéw do wnioskowania.
Worth byl zdania, ze tak pojetego jezyka filmu trzeba (sie) uczy¢
(a powinna to czyni¢ takze szkola) — zaréwno tego, ,,w jaki spo-
séb czlowiek wykorzystuje film do artykulacji znaczen i sadow
o czyms, jak i tego, w jaki sposob inni - ktorzy ogladaja filmy
— staraja sie je rozumie¢, nadac¢ im sens”'®. W pracy Wortha,
ktora pod wieloma wzgledami do dzi$§ zachowata aktualnos¢
i odkrywczos¢ sadow, powtarza sie okreslenie fo infer (,,wniosko-
wac”, ,dedukowac”, ,konkludowac”) jako nazwa aktywnosci
odbiorcy filmu, ktora wspiera sie na wykorzystaniu strategii
symbolicznych. Amerykanski badacz postrzega film jako jeden
z tryboéw komunikacji wizualnej, ktorej uczestnicy sa wspottwor-
cami procesu tworzenia sie (ujawniania sie) ,znaczenia komuni-
kacyjnego” (communicational meaning). Jest to proces, w ktorym
yludzie interpretuja znaczenie zdarzen symbolicznych [bedacych
dzielem czlowieka — przyp. W. B.|, wykorzystujac wiedze, jaka
pozyskali z otoczenia i z samego zdarzenia symbolicznego”".
Moéwimy zatem o dzialaniu wspartym na doswiadczeniu kultu-
rowym i umiejetno$ci wnioskowania, do ktérego asumpt daje
»podejrzenie (przeczucie, przypuszczenie) intencji znaczenia”.
Proces ten przebiega — twierdzi Worth — podobnie w przypadku
znakow jezykowych (werbalnych) i wizualnych (obrazow), cho¢
te ostatnie sa bardziej wieloznaczne. Obrazy znacza — konkludo-
wat badacz - lecz ich znaczenie jawi sie odbiorcy nie ,w ogole”,
(w malarstwie, kinie, architekturze), lecz w konkretnym akcie
komunikacji wizualnej — obrazie malarskim, filmie, budynku.
Sol Worth zblizat sie w tych rozwazaniach do pojecia dzieta czy
»wypowiedzi”, pojedynczego aktu ,,orzeczenia” (statement). I cho¢
istnieje, wedlug Wortha, znaczenie wizualne (visual meaning), to
nie spotkamy w jego pracach kategorii ,,czytania” obrazow czy

ytekstu wizualnego”.?’

'8 S. Worth, dz. cyt., s. 118.

1Y Tamze, s. 165.

2'W sposdb zblizony do koncepcji Wortha postrzega jezyk filmu Marek
Hendrykowski. W pracy Jezyk ruchomych obrazéw (Poznan 1999) polski filmo-
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Rozlozony w czasie, ale wyrazny odwrét filmoznawstwa od
koncepcji filmu jako jezyka w sensie $cistym mial swe gléwne
przyczyny w dwoch, kontrastowych wobec siebie, przypadkach
niemoznosci:

- wyodrebnienia ,,czastki elementarnej” zespotu $srodkow wy-
razu zwanego jezykiem filmu;

- sporzadzenia kodyfikujacego opisu systemu jezykowego fil-
mu, czyli filmowego langue.

W odniesieniu do statusu ontologicznego obu kategorii teo-
ria filmu nie dopracowata sie przekonujacego uzasadnienia, ich
istnienie jest wiec jedynie hipotetyczne. To, co hipotetyczne nie
jest, to konkretny film, pojedyncza wypowiedz kinematograficz-
na. Skoro tak trudno zaja¢ sie jezykiem filmu, moze tatwiej zajac¢
sie jego tekstem?

Kategoria tekstu swoja genealogia siega antycznej retory-
ki i powotujacej sie na nia nowozytnej stylistyki, zas swoista
kariere przezywa od lat 60. XX wieku, gdy w jezykoznawstwie
prawo obywatelstwa zdobylo sobie stwierdzenie, ze ,najwaz-
niejsza i najbardziej samodzielna jednostka jest nie zdanie,
lecz tekst”?'. Oprocz rozwijajacej sie od tego czasu lingwistyki
(pdzniej teorii) tekstu fenomenem tym interesowala sie row-
niez hermeneutyka filozoficzna, ktorej tradycyjna odmiana do-
strzegala w tekscie jezykowa, postac, w jakiej manifestuje sie
dzielo. Wspolczesna, wywodzaca sie od Gadamera i Ricoeura,
hermeneutyka chce widzie¢ w tekscie ,,mowe zapisana” — z kto-
ra wchodzi sie w dialog, ktéra pozostaje otwarta na wiele czytan
i odczytan, wreszcie — ktéra w procesie owych czytan nabiera
charakteru znaku spotecznego — czyli cech performatywnych,
sprawczych. Slady (ale tylko $lady) lingwistycznej proweniencji
takiej koncepcji tekstu mozna dostrzec w dokonanym przez
Ricoeura wyréznieniu czterech gléwnych cech, ktére okreslaja
tekstowy status:

1) utrwalenie znaczenia;
2) oddzielenie go od mentalnych intencji autora;

znawca kwalifikuje jezyk filmu jako system przyjezykowy. Traktuje go jako
jezyk komunikacji, podrzedny wobec wyzszej kategorii — jezyka ruchomych
obrazéw — i nadrzedny wobec konkretnej wypowiedzi filmowej.

2 Zob. A. Gw6zdz, dz. cyt., s. 17.
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3) ukazanie odniesien nieostensywnych (niedajacych sie do-
wie$¢ w sposdb oczywisty);
4) uniwersalny charakter adresatow.”

Ta szeroka charakterystyka pozwala umiesci¢ w spektrum
tekstow wszelkie dzieta sztuki czy wytwory kultury, a moze nawet
przedmioty ,czysto” uzytkowe, jesli uznamy, ze nie tylko syste-
mowo pojety jezyk werbalny ma zdolnos¢ ,,utrwalania znaczen”.
Jezykow — czy raczej: quasi-jezykow — jest wiecej, jesli zawiesi¢ na
potrzeby dydaktyki kategorycznos¢ lingwistycznych (a zwlaszcza
tych z ducha strukturalnych) definicji omawianego pojecia.

Trzeba w tym miejscu — na prawach dluzszej dygresji — na-
wiaza¢ do zywego we wspolczesnej refleksji humanistycznej
(takze tej formulowanej na potrzeby edukacji) pojecia tekstu
kultury, wywodzacego sie z dziedzictwa zwrotu lingwistycznego
(zob. s. 77), takze z mysli amerykanskiego antropologa Clifforda
Geertza (1926-2006), postrzegajacego cala kulture w katego-
riach tekstu. Wspomniana wyzej Ricoeurowska lista cech dys-
tynktywnych tekstu jest na tyle obszerna, iz uniwersum zjawisk,
ktore jawia sie tekstualnie postrzegajacemu podmiotowi, wydaje
sie nieograniczone, bo ,tekstualno$¢ w najogdlniejszym znacze-
niu [rozumiana jako niezbywalna reguta semiotycznej mediacji
- przyp. moj, W. B.] jest (...) wlasciwa sposobowi istnienia tego,
co rzeczywiste””. Warto dodac, ze pojecie tekstu kultury nie jest
definiowane jednoznacznie i rozmaite jego jego ujecia réznia sie
optyka i akcentami. Wspoélna cecha wszystkich charakterystyk
jest szeroko$¢ omawianej kategorii, jej pojemno$¢, ktora pozwala
uzna¢ za tekst kultury zaréwno ,,pojedynczy fakt kulturowy, jak
ich zbior”*. Jesli tekstem kultury nazwiemy kazdy poszczegol-
ny ,akt mowy kultury”, to w istocie mamy na mysli wszystko,
co rodzi sie z ludzkiej mysli — od wieloptaszczyznowych dziet
literackich do prostych narzedzi, bo takze i te ostatnie, ,,gro-
madzac w sobie do$wiadczenia poprzednich aktow twoérczych,
wystepuja jako $rodki przechowywania i przekazywania infor-
macji”*. Podobnie szeroka definicja tekstu kultury powiada, ze
jest nim ,kazda spojna sekwencja znakéow”, cho¢ w tym ujeciu

22 Tamze, s. 32.

% R. Nycz, Tekstowy swiat, Krakow 1993, s. 43.
# Zob. A. Gwozdz, dz. cyt., s. 37.

% Tamze, s. 39.
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tekstualno$¢ oléwka czy kombinerek staje sie wysoce metaforycz-
na. Z punktu widzenia edukacji polonistycznej, ktora jest wszak
najistotniejszym skladnikiem szkolnego ksztalcenia kulturowego,
najwazniejsza i zarazem najbardziej precyzyjna definicja tekstu
kultury podkresla — po pierwsze — jego spoleczne, kulturotworcze
znaczenie oraz intertekstualne zakotwiczenie i produktywnosc,
dynamike; po drugie — swoista dwupostaciowo$¢, czy tez ,dwa
stany skupienia”. Posta¢ globalna czy calosciowa tekstu kultury
to klasy i grupy pojedynczych tekstéw, a wiec ich zasob

zachowany, przekazywany i wzbogacany przez kolejne pokolenia,
zobiektywizowany wynik wspoéldziatania i tworczej aktywnosci wielu
pokolen, zdolny do rozprzestrzeniania sie i rozwoju. Jest efektem
powtarzalnosci okres$lonych zachowan wewnetrznych i zewnetrznych
czlonkow spoleczenstwa (np. myslenia, odczuwania, sklonnosci do
zachowan tworczych.?

Czy jednak film — powr6¢my do gléwnego watku rozwa-
zan - juz nie jako jezyk, zlozony m.in. z systemu znakow, ale
jako pojedyncza wypowiedz kinematograficzna - jest tekstem?
Wedtug formuly Bachtina, ktéry stwierdza, ze ,tam, gdzie nie
ma tekstu, nie ma réwniez i zadnego przedmiotu dla badan
i dociekan””’, odpowiedz jest twierdzaca. Jednak mimo dlugiej
i bogatej tradycji postrzegania filmu w kategorii ,,obiektu do
lektury” — pojecie tekstu filmowego (podobnie jak i omawiane
wczesniej pojecie jezyka filmowego) nie pozbylo sie aury dwu-
znacznosci i terminologicznego naduzycia. Z drugiej strony -
afiliacja aspektu tekstualnosci przy sztuce ruchomych obrazow
okazata sie (do dzis) bezterminowa. ,,Nigdzie poza dziedzina
studiow literackich paradygmat tekstualny nie znalazl bardziej
przyjaznego przyjecia niz w obszarze teorii mediow, zwlasz-
cza za$ teorii filmu” - stwierdza John Mowitt, kulturoznawca
i komparatysta z Uniwersytetu Minnesota.” W dziedzinie teorii

% Stownik pojec i tekstow kultury, red. naukowa E. Szczesna, Warszawa
2002, s. 307.

¥ M. Bachtin, Problem tekstu. Préba analizy filozoficznej, przet. D. Ulicka,
»Przeglad Literacki” 1977, z. 3, s. 265.

% J. Mowitt, Text. The Genealogy of Antidisciplinary Object, Durham 1992,
s. 141.
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filmu semiotyczno-tekstualna fala wezbrata wraz z pracami Ro-
landa Barthes’a i Christiana Metza.* Obaj badacze, nawiazujac
do koncepcji de Saussure’a i Louisa Hjelmsleva, przypisywali
obrazom filmowym znaczenia (zawsze motywowane, nigdy ar-
bitralne) denotacyjne i konotacyjne (dostlowne i symboliczne).
Umberto Eco, odwolujac sie do triadycznej koncepcji Charlesa
Peirce’a (1839-1914)*, widzial w wypowiedzi filmowej strukture
kodu o trzech poziomach artykulacji: 1) figury, czyli jak gdyby
proste dane wizualne; 2) znaki — odpowiedniki fotogramow;
3) znaki zdynamizowane. Koncepcja Eco skomplikowala dys-
kurs filmoznawczy, wlaczajac don pojecie kodu, a wiec opano-
wanej w skali spotecznej techniki tworzenia i odbierania znakow
ikonicznych. Wkrétce w obrebie dyskursu, obok jezyka i kodu
filmowego, pojawilo sie trzecie okreslenie — do dzi$, podobnie
jak dwa poprzednie — uzywane z ograniczonym stopniem do-
stownosci. Wprowadzil je w Langage et cinema Christian Metz,
ktory dostrzegajac w filmie zjawisko wielokodowosci (kody
»ogolnofilmowe”, gatunkowe), przypisywal kazdemu filmowi
wlasciwy mu system tekstualny.

Nie nalezy przy tym utozsamia¢ systemu tekstualnego z filmem jako
tekstem. System tekstualny jest struktura rekonstruowana przez anali-
tyka, a wiec rzecza calkowicie abstrakcyjna. Tekst natomiast — zdaniem
Metza — jest rzecza ze $wiata realnego, przedmiotem rzeczywistym,
czyms§ danym i okreslonym przez swoje zrodlo, czyli tworce.”!

¥ Zob. R. Barthes, Problem znaczenia w filmie, przet. M. i M. Hendrykow-
scy, w: Film - jezyk — rzeczywistos¢ — osoba, red. A. Helman, J. Ostaszewski,
Warszawa 1992; tenze, Retoryka obrazu, przel. Z. Kruszynski, ,,Pamietnik
Literacki” 1985, z. 3, s. 289-302; Ch. Metz, Zagadnienia oznaczania w filmach
fabularnych, przel. R. Pragltowska, ,Kultura i Spoleczenstwo” 1967, z. 1;
tenze, Le cinema: langue ou langage?, ,Communications” 1964, nr 4; tenze,
La grande syntagmatique du film narratif, ,Communications” 1966, nr 8; tenze,
Langage et cinema, Paris 1971.

% Peirce byl uczonym o renesansowej skali zainteresowarn: od matema-
tyki, astronomii, chemii, kartografii — przez psychologie, filologie, historie
nauki — do medycyny, filozofii i literatury (pisal krotkie opowiadania). Dzis
jest uwazany za czolowego mysliciela w dziejach nauki amerykanskiej.

31 A. Helman, J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej. Podrecznik, Gdansk
2007, s. 206.
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Nawiazujac do Barthes’owskiego ecriture, czyli formy pisma,
lub raczej pisania, Metz uznat film za przejaw takiego witasnie
zjawiska, zréownujac go w istocie — nie ontologicznie, lecz raczej
funkcjonalnie — z literatura. Jezykowy i tekstualny charakter filmu
nie ulegal watpliwosci rowniez dla Jurija Lotmana, ktory okreslil
film jako system bez znakéw pierwotnych wobec tekstu — najpierw
istnieje ten drugi, za$ sam znak jest wyodrebniany wtoérnie.

Problematycznos¢ zastosowania w kontekscie filmu dostow-
nie pojmowanych pojec jezyka i tekstu stala sie jedna z przyczyn
kariery hastowych, mniej $cistych, a bardziej przenosnych wersji
obu okreslen w dyskursie humanistycznym. Oba sa zreszta nie-
rozerwalnie zlaczone, idee tekstu laczy sie bowiem rutynowo ze
zjawiskiem jezykowosci. Stojac w obliczu niemoznosci precyzyj-
nego i przekonujacego udowodnienia réwnania, iz film = jezyk =
tekst, refleksja filmoznawcza skorzystata z podpowiedzi Michela
Foucaulta, aby zawiesi¢ pytanie o mozliwos$¢ takiej kwalifikacji
filmu oraz

zawiesi¢ zaréwno punkt widzenia oparty na signifie (...), jak i ten, ktory
opiera sie na signifiant, i ujawnic fakt, iz w kazdym przypadku wylania
sie, zwiazany z dziedzinami przedmiotéw i mozliwymi podmiotami,
zwiazany z innymi sformulowaniami i ewentualnymi ponownymi
zastosowaniami — jaki$ jezyk.*

Komentujac takie stanowisko metodologiczne, Andrzej
Gwozdz proponowat przekroczy¢ nierozwiazywalny dylemat
i przyjac¢ konkretna perspektywe badawcza:

Nie uchylajac sie (...) od samej hipotezy jezykowosci filmu, przydajemy
jej zasadniczo odmiennej sankcji. Takiej, ktéra wyklucza jezykowa —
na wzor jezyka naturalnego — organizacje znakéw w obrebie tekstu,
a wiec i wszelkie metaforyzacje epistemologiczne zwiazane z taka
hipoteza, identyfikuje natomiast wylaniajacy sie z ,jakiegos jezyka”
poziom wypowiedzeniowy, sama ,tekstualnos¢” procesu zwanego
filmem.

3 M. Foucault, Archeologia wiedzy, przel. J. Siemek, Warszawa 1977,
s. 144,
¥ A. Gwozdz, Kultura. Komunikacja. Film, Krakow 1992, s. 16.
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Patrzac z perspektywy czasu, mozna powiedzie¢, ze sugestia
Foucaulta zostala przyjeta przez filmoznawstwo. W dziedzinie
rozwazan o jezyku i tekscie (ktore tocza sie nadal) oddato ono
pole lingwistyce, hermeneutyce i powracajacym mniej lub bar-
dziej regularnie poglosom semiotyki. Mimo to pojecia jezyka
i tekstu wymoscily sobie miejsce w teorii filmu (jak réwniez
w szerzej pojetej teorii kultury), cho¢ sankcja ich stosowania jest
raczej hermeneutyczno-semiotyczna niz lingwistyczna. Wspol-
czesna refleksja filmoznawcza bliska jest zaproponowanej przez
S.J. Schmidta kategorii ,,dzieta—tekstu”?, ktora, z grubsza rzecz
ujmujac, usiluje pogodzi¢ ,materialowos¢ tekstu z jego znacza-
coscia” i oznacza, iz ,dzielo (...) stoi do dyspozycji interpretato-
ra jako tekst”®. Nie dokonujac metodologicznego naduzycia,
mozna taka koncepcje tekstu pogodzi¢ z charakteryzujacymi
ten ostatni cechami zaproponowanymi przez Paula Ricoeura.
Gwoli §cistosci trzeba dodac, ze tworca koncepcji ,,dzieta—teks-
tu”, jako konstruktywista, odrzucilby pewnie Ricoeurowskie
kryterium ,utrwalenia znaczenia”, godzac sie najwyzej na ,,po-
tencje znaczeniowe”, uwalniane i uruchamiane przez odbiorce
w trakcie lektury tekstu. Laczac postawe hermeneutyki filozo-
ficznej i konstruktywizmu poznawczego, mozna by okresli¢ tekst
jako uwolnione od intencji autora utrwalenie ,,powiedzianego”,
niezmiennie otwarte na kazda probe wpisania wen znaczenia.
Wspolczesna mysél filmoznawcza podaza tym wlasnie tropem,
przyjmujac wynikajace z takiej koncepcji filmowego tekstu kon-
sekwencje.

Jesli tekst bedziemy rozumieli w tradycyjny sposob jako stanowiacy
pewna, calos¢ werbalny dyskurs — wytwor jezyka, taki jak np.: powies¢,
opowiadanie, esej, wowczas film traktowany jako tekst bedzie sie
jawil jako przyliteracki. Metafora filmu jako tekstu i metafora filmu
jako jezyka zdaja sie by¢ tu koherentne. Jesli film jest jakby jezykiem,
a jezyk skladowa tekstu, to film jest jakby tekstem. Film jako tekst
ujawnia swe bycie tekstem w procesie uzycia filmu jako jezyka, przez
fakt spetniania przez film funkcji charakterystycznych dla jezyka.

3 Zob. S.J. Schmidt, Histories & Discourses. Rewriting Constructivism,
Exeter 2007.
¥ A. Gwozdz, dz. cyt., s. 29.
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W takim kontekscie tekst filmowy, swoisty tekst obrazowy, staje sie
jakby analogonem tekstu stownego.®

Powyzsze ustalenia sa dla proponowanej w tej rozprawie stra-
tegii dydaktycznej wrecz fundamentalne. ,Jakby-jezykowos$¢”
i ,jakby-tekstowos¢” filmu lokuja go bowiem ,tuz obok” lite-
ratury, ktéra wspomniane kategorie realizuje w sensie $cistym.
Przypisywanie filmowi jako sztuce cechy jezykowosci i filmowi
jako pojedynczej wypowiedzi artystycznej cechy tekstualnosci —
juz to intuicyjne, juz to wsparte na fundamencie lingwistyki, se-
miotyki czy hermeneutyki — nadaje sztuce ruchomych obrazow
charakter ,przyliteracki”. Oznacza to, iz przynajmniej niektdre
filmowe s$rodki wyrazu mozna postrzega¢ jako pokrewne ich
wczesniejszym, literackim wzorcom, a pewne narzedzia badania
literatury - jako do pewnego stopnia uzyteczne w §wiadomym
i refleksyjnym kontakcie z filmem. Tak rozumiana , przyliterac-
kos¢” sztuki ruchomych obrazéw zaklada réwniez, ze odbior
filmu jest, w pewnej mierze, zblizony do percepcji literatury.
Nie sformulowano dotychczas przekonujacego dowodu na te
zbieznos$¢ (sa za to liczne hipotezy), co nie przeszkadza bada-
czom filmu, teoretykom kultury czy dydaktykom formulowa¢
sady wyraziste i jednoznaczne. W swej, wielokrotnie wznawianej,
pracy Film i sztuki tradycyjne Janusz Plisiecki wywodzi blisko$¢
literatury i filmu z genealogii tego ostatniego:

Film czerpat wzory wypowiedzi z teatru, a przede wszystkim z narra-
cyjnej literatury XIX wieku. Przyjmowat zasady powiesciowej kompo-
zycji, modele konstruowania scen, sposoby kreowania postaci i metody
rozwiazywania konfliktéw. Dzieki tym wzorom film zaczal, podobnie
jak literatura, pelni¢ rézne funkcje spoleczne, a takze nowe funkcje
— propagandowe i polityczne. Jedne wzory zaczerpniete z literatury
przyczynialy sie do awansu filmu, inne jednak utrudniaty jego rozwoj,
zacieraly specyfike filmu, hamujac jego estetyczna autonomie. W dru-
giej polowie naszego wieku [chodzi o wiek XX — przyp. W. B.], gdy film
mial juz ugruntowane miejsce w kulturze, wzory literackie dostosowane
zostaly do potrzeb wzbogacajacego sie zasobu jezykowych mozliwosci
filmu. Wyeliminowalo to funkcje hamujaca jego rozwoj. Od kiedy film
zdobyl dostatecznie bogaty repertuar wlasnych srodkéw wyrazowych,

% P. Witek, dz. cyt., s. 93.



