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Szczegdlnym rysem charakteryzujacym filmoznawstwo jako dyscypling, czy
tez raczej nalezaloby powiedzie¢: jako zespot wspotpracujacych ze sobg dyscyplin,
jest jego graniczny charakter. Z jednej strony sam przedmiot badan ma 6w gra-
niczny status, z drugiej za$ dyscyplina badajaca 6w przedmiot ksztattuje si¢ i roz-
wija na skrzyzowaniu traktow wiodacych w rozne strony. By¢ moze powr6t do
podstawowych pytan nie jest czynnos$cia zbedna, w sytuacji bowiem, w ktorej zna-
lazt si¢ dzi$ zarowno sam film, jak i filmoznawstwo, watpliwosci niegdys roz-
strzygnigte, a takze odpowiedzi uznane za satysfakcjonujace, beda domagac si¢
przeformutowania, a $cislej: juz si¢ go domagaja.

Kazdy, kto kiedykolwiek zajmowat si¢ filmem, doskonale wie, Ze jego status
jako obiektu badan jest nicoczywisty. Byt on rozpatrywany jako dzieto sztuki, efekt
dzialania procesu nowego typu, ktory oferuje przedmioty o specyficznym statusie
ontologicznym, nieprzystugujacym uprzednio zadnym innym przedmiotom, pro-
dukt specyficznej technologii (w tym sensie Calvin Pryluck utrzymywat, ze film
jest raczej podobny do samochodu niz do wiersza '), wytwor przemystu rozryw-
kowego, instrument propagandy, srodek stuzacy oswiacie i edukacji. Mozna by
utrzymywac, ze jest to ten sam obiekt, charakteryzujacy si¢ wielofunkcjonalnoscia,
gdyby nie fakt, ze funkcja przez niego pelniona ma fundamentalne znaczenie dla
statusu tego obiektu, sitg rzeczy lokalizujacego si¢ za kazdym razem na innym polu
badawczym i wymagajacego odmiennego podej$cia oraz narzedzi analizy. Ucie-
kajac si¢ do graficznego rozwigzania, przyjmijmy, ze wszystkie obiekty na pewnym
wycinku przecinaly si¢ z polami zajmowanymi przez inne obiekty, z ktorych kazdy
dysponowat obszarem przystugujacym tylko jemu. Kazdy z wyodrgbnianych w ten
arbitralny sposob obiektow mozemy przypisac¢ okreslonej dyscyplinie, rezygnujac
tym samym z szansy ogarni¢cia calosci, ktorej stuzy podejscie interdyscyplinarne
o ambicjach uniwersalistycznych. Interdyscyplinarno$¢ jako sposob na zintegrowa-
nie wieloéci mozliwych punktéw widzenia i postaw badawczych wylaniala si¢ nie-
jako naturalnie w momencie, gdy filmoznawstwo, probujac okresli¢ si¢ jako nauka,
zaczeto stawiaé podstawowe pytania natury metodologicznej.

W catej historii refleksji nad filmem — zaré6wno w zakresie badan naukowych,
jak 1 mysli krytycznej — przeplataja si¢ 1 rywalizuja ze soba dwie przeciwstawne
tendencje. Jedna z nich upatruje w filmoznawstwie dyscypling autonomiczng, wy-
specjalizowang, preferujac w ten sposob Scisle ,,profesjonalny” punkt widzenia na
cato$¢ problematyki mozliwej do opracowania w tej dziedzinie. Tendencja druga,
ktdrej zalgzki s widoczne juz w najstarszych propozycjach teoretycznych, prowa-
dzi wprost do koncepcji filmoznawstwa jako wiedzy zintegrowanej, taczacej do-
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robek licznych dyscyplin na mozliwie szerokiej ptaszczyznie. Jest to jednak ciagle
jeszcze pewien model, teoretyczny ideat, ku ktéremu winny zmierzaé rozproszone
badania i wysitki, cho¢ nie sposob zaprzeczy¢, ze osiggni¢to w tej dziedzinie cat-
kiem sporo. Inicjatywy podjete w tym zakresie, poczynajac od filmologii francus-
kiej, osiggaty na kazdym kolejnym etapie nowy poziom integracji. Filmologia
(pomijam w tym miejscu jej rzeczywisty dorobek teoretyczny) umozliwita w tej
mierze przede wszystkim uczenie si¢ na btedach. Miast integrowac¢ filmoznawstwo
jako nauke ztozona, wielodyscyplinarng, rozdzielita przedmiot zainteresowan mig-
dzy liczne dyscypliny szczegdtowe, ktore rozpatrywaly film pod waskim, specy-
ficznym katem wlasnych zainteresowan, nie troszczac si¢ zgota o spetnienie
oczekiwan, jakie wynikaty z charakteru przedmiotu badan i mialy podstawowe
znaczenie dla filmoznawstwa.

Film bowiem jest — i moze by¢ — przedmiotem badan medycyny, ekonomii,
optyki, socjologii, psychologii, estetyki itd.; przedstawiciele tych dyscyplin beda
jednak stawiaé inne pytania anizeli te, ktore s najwazniejsze dla filmoznawcow
i ktore postawiliby oni tym wlasnie dziedzinom wiedzy. W programie badan zin-
tegrowanych sprawg podstawowa jest zatem odrdznienie sfery zagadnien intere-
sujacych reprezentanta danej dyscypliny z uwagi na jego wlasny przedmiot od
kompleksu probleméw obchodzacych filmoznawcg w obrebie tej gatezi nauki,
mozliwych do opracowania za pomocg wtasciwych jej metod i srodkow.

Na przyktad z badan, jakie w obrebie filmologii francuskiej przeprowadzili spe-
cjalisci w zakresie neurofizjologii, nasza dyscyplina nie odniosta zadnych korzysci,
bo jak moglibySmy spozytkowac rezultaty docieckan nad wptywem przerywane;j
projekcji $wietlnej (tym byt dla owych specjalistow film) na moézg schizofrenika?
Natomiast wykorzystanie neurofizjologicznej koncepcji Jerzego Konorskiego po-
mogto Hannie Ksigzek-Konickiej stworzy¢ fundament wiasnej koncepcji podstaw
semiotyki filmu 2.

Na dalszych etapach rozwoju koncepcji zintegrowanych badan interdyscyplinar-
nych filmoznawcy uswiadomili sobie ich cel, ktory znacznie wczesniej na innym
gruncie sformutowat Jean Piaget, piszac, ze chodzi w nich o wydobycie elementow
umozliwiajgcych porownywanie tendencji i prqdow w naukach humanistycznych na
ich obecnym etapie i przy aktualnych warunkach rozwoju w taki sposob, aby utatwic¢
wymiane i wspolprace interdyscyplinarng albo po prostu wzmocni¢ badania w po-
szezegdlnych dyscyplinach pod wplywem dokonanych poréwnar *. Wszelako badania
interdyscyplinarne prowadza do jeszcze innego efektu, mianowicie tego, ze na skrzy-
zowaniach drog, ktorymi rozwijaja si¢ poszczegolne dyscypliny, rodzg si¢ dyscypliny
nowe lub przynajmniej nowe ich warianty. Siggajac w przesztos¢, mozna by si¢ dalej
zastanawia¢, cho¢ czyniono to juz wezesniej, na jakim to skrzyzowaniu drog naro-
dzito si¢ niegdy$ filmoznawstwo. A dzi§ przedmiotem refleks;ji jest skrzyzowanie,
ktére umiejscawia t¢ dyscypline na polu badawczym wiedzy o mediach, a wiec juz
nie tylko w rodzinie nauk humanistycznych.

Piaget, mowiac o integracji w dziedzinie badan humanistycznych, ktadt szcze-
g6lny nacisk na te dyscypliny, ktére stosuja techniki naukowe, czyli wykrywajg
Lprawa’” w drodze systematycznych obserwacji, eksperymentow, matematyzacji
czy dedukcji jakosciowej, ale regulowanej przez Sciste algorytmy symboliczne (jak
w nowoczesnej logice) *. W dziedzinie nauk humanistycznych wykorzystujacych
prawa badacz umiescit m.in. socjologig, antropologi¢ kultury, psychologi¢ i lin-
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gwistyke. Nie klasyfikowat nauk o sztuce, ale zapewne pomiescitby je w grupie
dyscyplin historycznych obok lub w obrebie historii badz filologii. W tej drugiej
grupie stosuje si¢ tez wprawdzie techniki naukowe, ale nie wykrywa ,,praw”. Jesli
niekiedy si¢ o nich mowi, to tylko w sensie metaforycznym.

Charakterystyczny wydaje si¢ fakt, ze gdy filmoznawcy zaczgli mysle¢ o swojej
dyscyplinie jako o nauce, odwotywali si¢ do partnerstwa dyscyplin wykrywajacych
prawa w rézny sposob i w roznym zakresie, ale niekiedy posuwajac si¢ wystarcza-
jaco daleko (odwotania do logiki matematycznej, generatywizmu, proby formali-
zacji), by utrzymywac, ze takze filmoznawstwo moze by¢ uprawiane na sposob
tego typu nauk. Jest to jednak pewne ekstremum, stosunkowo rzadko spotykane,
podczas gdy codziennoscig naszej dyscypliny sg inne rozwigzania.

Wszystkie kolejne dyscypliny badawcze na gruncie wiedzy o filmie, majace
charakter zinstytucjonalizowany badz programowy, zmierzaty ku wielorako poj-
mowanej interdyscyplinarnosci. Zmieniaty si¢ tylko dziedziny inspirujace te po-
szukiwania, od jezykoznawstwa, semiotyki, psychoanalizy, filozofii, antropologii,
po logike matematyczna i teori¢ informacji. Sama tendencja pozostawata w mocy.
Statos¢ oddzialywania miata skutki ztozone, nie zawsze jednoznacznie pozytywne,
cho¢ z calg pewnoscig korzysci przewazaty nad stratami. Partnerstwo z innymi
dyscyplinami, ch¢é nadazania za ich rozwojem, tendencje do anektowania wcigz
nowych terenow niepoddanych jeszcze eksploatacji niosty ze sobg ozywcze im-
pulsy rozwojowe, tworzyly pola napi¢¢, wyznaczaty obszary pograniczne, na kto-
rych nowe nauki rozwijaja si¢ zawsze najbardziej owocnie.

Sytuacja w ten sposob zidentyfikowana ksztattowata si¢ jednak stopniowo, cho¢
stosunkowo szybko, zwazywszy na tempo rozwoju owych partnerskich dyscyplin.
Jak wszystkie nowe dziedziny badan pozbawione tradycji, filmoznawstwo w wigk-
szym stopniu niz inne nauki o sztuce bylo uzaleznione od kontekstow, w ktorych
ewoluowato. Byla to nie tylko kwestia wyboréw dokonywanych przez §rodowisko
badaczy (czgsto badaczy in spe, zaczynajacych swoja dziatalno$¢ ze startowego
pola krytyki), ale takze tych przemian cywilizacyjnych i kulturowych, ktére w sto-
sunku do kina miaty charakter zewnetrzny.

Nie miejsce tu i pora na przedstawianie historycznego procesu rozwoju polskiego
filmoznawstwa, co zreszta byto juz wielokrotnie przedmiotem zainteresowania jego
przedstawicieli i znalazto wyraz w réznych raportach i podsumowaniach °. Tym
razem chciatam wskaza¢ jedynie na jego uwarunkowania kontekstowe, te, ktore
miaty determinujacy wplyw na to, co uznawano za gtéwny przedmiot badan, i w kon-
sekwencji na opcje metodologiczne i teoretyczne.

W rozwoju filmoznawstwa wyodrgbniaja si¢ wyraznie cztery fazy: przednau-
kowa (w Polsce czgsto okre§lana mianem ,,unaukowionej krytyki”), semiotyczno-
-strukturalna, antropologiczna lub kulturowa i medialna. Nie wkraczam tu,
oczywiscie, in medias res sporow na temat tego, kiedy filmoznawstwo stalo si¢
nauka i czy ogole stato si¢ nig kiedykolwiek. Granice t¢ historycy mysli filmowej
parokrotnie przesuwali. Miata jg zrazu ustanowi¢ filmologia francuska, ale byta
fenomenem nadto lokalnym, o niewielkim zasiegu wplywdw. Mniej lub bardziej
powszechng akceptacje uzyskato natomiast przeswiadczenie, ze poczatkiem nau-
kowego filmoznawstwa sa badania semiotyczne. Tylko nieliczni przesuwali 6w
punkt startowy na lata pdzniejsze, wszelako wskazujac nieliczne, odosobnione
prace, ktore nie zapoczatkowaly zadnego nurtu ani tendencji °.
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Kiedy mowimy o fazie przednaukowej, nasza uwagg zwraca charakterystyczny
fenomen. Ot6z punktem odniesienia i kontekstem wszelkich rozwazan nad kinem
stato si¢ wowczas samo kino. Prace najbardziej intelektualnie zaawansowane i do
dzi$ cenione pisali sami tworcy, a przedmiotem zainteresowania, komentarzy, ana-
liz byto to, co specyficznie filmowe, czego film nie dzieli z innymi sztukami, co
go wérod nich wyrdznia. Przypomnijmy, ze owe pierwsze dekady uptywaly pod
znakiem walki o autonomig¢ kina jako dziedziny (sztuki badz niesztuki), odrebnej,
nowej, ktora z natury rzeczy domagata si¢ innego uj¢cia i traktowania niz wszystko,
co ja poprzedzalo. Z jednej strony chodzito o to, by film mogt by¢ uznany za jedng
ze sztuk 1 tym samym znalez¢ swoje miejsce wsrdd nich, z drugiej zas wazne byto
to, by dowiesé, ze jest to sztuka nowa, inna, w petni autonomiczna, fenomen bez
precedensu. W efekcie dominowata tendencja, by formujacemu si¢ filmoznawstwu
nadac¢ charakter wasko specjalistyczny, z odchyleniem technicystycznym. Wszelkie
odejscia od tej problematyki w strong rozwazan przywolujacych szerszy kontekst
(wszak o filmie pisali takze ludzie spoza §rodowiska profesjonalistow) byty przyj-
mowane bez zrozumienia, nie wspominajac juz o aprobacie. W opinii tegoz $ro-
dowiska Kazimierz Wyka, autor rewelacyjnej na owe czasy Podrozy do krainy
nieprawdopodobieristwa’, po prostu ,,nie znat si¢ na filmie”.

Sila faktu filmoznawstwo niech¢tnie integrowato si¢ czy tez w jakikolwiek spo-
sob czerpato inspiracje z innych nauk o sztuce. Wyjatek stanowito literaturoznaw-
stwo, co daje si¢ najprosciej wyjasni¢ faktem, ze filmoznawcy najczesciej
rekrutowali si¢ sposrod filologéw i dazyli do spozytkowania wiedzy zdobytej
w czasie studiow nad nowym przedmiotem badan. Ale koncepcje z zakresu historii
sztuki, teorii muzyki, architektury czy tez dramatu byly wykorzystywane jedynie
sporadycznie i bez powazniejszych konsekwencji. Mozna wprawdzie sporzadzié
liste nazwisk 1 tytulow opracowan, ktorych autorami byli outsiderzy, ale przez dhu-
gie lata pozostawaly one nieznane i nie utrwalily si¢ w teoretycznofilmowej $wia-
domosci. Stan rzeczy nie zmienit si¢ takze w drugiej potowie XX w., gdy juz
dokonata si¢ ekspansja wiedzy o filmie na liczne i rozlegte pola badawcze. Barry
Salt, atakujacy kierunek, w ktoérym poszty badania nad filmem, wskazywat jako
wzory historie sztuki i muzykologie 8, ale nie one przyczynily si¢ do uksztattowania
modelu uprawiania filmoznawstwa zarowno w dydaktyce uniwersyteckiej, jak
1 w poczynaniach badawczych.

Naukowa, semiotyczno-strukturalna faza badan nad filmem nie byta naturalng
konsekwencja fazy pierwszej; nie zrodzita si¢ w efekcie tagodnej ewolucji, lecz
raczej w sposob rewolucyjny. Wigzala si¢ z ustanowieniem filmoznawstwa jako
dyscypliny akademickiej i rozwojem osrodkow badan naukowych. Filmoznawstwo
zacze¢to zabiega¢ o naukowy awans. Dodajmy, ze nie byto w tym odosobnione;
wpisywato si¢ raczej w trend charakteryzujacy catg humanistyke, ktéra — by po-
zosta¢ przy terminologii Piageta — odwotywata si¢ wowczas do nauk ustanawiaja-
cych prawa, ktorych metody, narzedzia i koncepcje teoretyczne mialy stanowié
panaceum na wszelkie niedostatki i kompleksy. Lingwistyka zostata krélowa nauk
1 narzucita swoj model takze naukom o sztuce. Oczywiscie, nie byla to kwestia
ambicji lingwistow, sprzeciwiali si¢ oni wszak ,,przerabianiu sztuki na jezyk”, jak
to nazywali. Byt to natomiast skutek inwazji badaczy sztuki probujacych nie tyle
udoskonali¢, ile ukierunkowaé swoj warsztat. Tak wiec jezykoznawstwo stalo si¢
wzorem, strukturalizm metodologia, a semiotyka kierunkiem badan. Gtéwnym za-
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daniem okazato si¢ natomiast badanie filmu jako jezyka, mimo ze od poczatku ro-
dzity si¢ watpliwosci, czy filmowy system komunikowania moze by¢ porowny-
wany do jezyka werbalnego i badany za pomocg podobnych jak on narzedzi.
Z trzech mozliwo$ci uprawiania semiotyki — semantyki, syntaktyki i pragmatyki
— filmoznawstwo koncentrowato si¢ przede wszystkim na badaniach syntaktycz-
nych, a znacznie pozniejszy zwrot ku pragmatyce (przy dalszym zaniedbywaniu
semantyki) oznaczal juz wtasciwie catkowite przeorientowanie, przede wszystkim
za$ zmiang przedmiotu badan. Poczatkowo bowiem zajmowano si¢ gtdéwnie tek-
stami, a nie ich autorami badz odbiorcami, oraz prawami, ktore rzadza systemami,
kodami, jezykami, lecz nie prawami ich uzycia.

Reakcja na ten typ badan przyszta zarowno z wewnatrz (z tona samej semio-
tyki), jak i z zewnatrz — od strony psychoanalizy, ktorej atak byl i bardziej efek-
tywny, i poczatkowo bardziej skuteczny. Psychoanaliza stawiata na ,,ludzkiego”
partnera dyskursu filmowego, formutujac kategori¢ podmiotu jako sprawczej in-
stancji tekstu, jednakze nie w rozumieniu konkretnych osob (autora, narratora,
widza, bohatera), lecz pozycji w tekscie przez ten tekst wyznaczonych. Opcja ta
proponowata wiasny jezyk i kategorie badawcze, postulujac poznawanie nie§wia-
domej mowy tekstu i przeorientowujac dla wlasnych celéw zalozenia lingwistyki
strukturalnej, w mysl tezy Jacques’a Lacana, ze nie§wiadomo$¢ jest ustrukturowana
jak jezyk. W ostatecznej konsekwencji strukturalizm i psychoanaliza formutowaty
paradygmat badawczy, z ktorym taczyly si¢ inne orientacje lat 70.: francuski neo-
marksizm proponujacy krytyke ideologii oraz feminizm formujacy jeden z najbar-
dziej ekspansywnie rozwijajacych si¢ nurtow, szukajacy sojusznikow wszedzie
tam, gdzie oblicze danej tendencji ksztattowatly podejrzliwos¢ i nieufno$¢ wobec
tego, co spoteczenstwo i kultura traktowaty jako pewne. W tej ztozonej, niejedno-
rodnej, rozdzieranej sprzeczno$ciami postaci filmoznawstwo spod znaku de Saus-
sure’a, Lacana, Althussera, Barthes’a opanowato katedry uniwersyteckie i placowki
badawcze.

Polska mysl filmowa tego okresu wpisata si¢ w 6w schematycznie zarysowany
pejzaz zaro6wno przez tworzenie replik my$li Swiatowej, jak 1 formutowanie wtas-
nych propozycji. Przeszta podobng droge rozwoju, ale nie bez znamiennych od-
chylen i przesuni¢¢. Na naszym gruncie dtuzej i silniej oddziatywata bowiem
estetyka postbazinowska, wsparta nawigzaniami do Siegfrieda Kracauera i Waltera
Benjamina. Znamienne dla polskiej mysli jest takze to, ze i zainteresowanie se-
miotyka utrzymywato si¢ tu znacznie dtuzej niz w innych krajach, a opozycja
wzgledem tzw. semiotyki pierwszej lat 60. nie wyrazita si¢ powszechnym akcesem
do psychoanalizy, lecz realizowala si¢ na obszarze samej semiotyki i to na rézne
sposoby. Stosunkowo szybko polska semiotyka ewoluowata w stron¢ badan prag-
matycznych, a pézniej generatywizmu i semiotyki logicznej. Paradygmat Wielkiej
Teorii Wszystkiego w Polsce przyjat si¢ nie w pelni, lecz raczej w sposdb wybior-
czy 1 byt traktowany z duza nieufnoscia oraz dystansem.

To, ze polska semiotyka filmu stosunkowo wczesnie wybrata wlasna droge,
stato si¢ widoczne dopiero z pewnej perspektywy. Jej fascynacja francuska mysla
i uwiktanie we wzory podejscia lingwistycznego byly silne, lecz krotkotrwate.
Potem doszty do glosu zainteresowania nowymi zrdédtami inspiracji, badania nad
semiotyka dzwigku i relacjami obraz — dzwigk, potozenie nacisku na aktywno$¢
uzytkownikow znaku i procesy komunikacyjne, analiza neurofizjologicznych uwa-

19



http://www.pdfcompressor.org/buy.html

ALICJA HELMAN

runkowan i psychologicznych podstaw percepcji znaku ikonicznego. Kierunek
ewolucji teoretycznej mysli w Polsce uczynit przej$cie na pozycje kognitywis-
tyczne czym$ w pewnym sensie naturalnym. Kognitywizm doskonale korespon-
dowatl z postawg interdyscyplinarna, a fakt, ze definiuje si¢ go najprosciej jako
nauke o procesach poznawczych, wspotgrat z ksztattujacymi si¢ wowczas zainte-
resowaniami kolejnych generacji filmoznawcow, zwracajacych si¢ ku niespene-
trowanym obszarom badawczym i szukajacym metodologii o niekwestionowanych
podstawach naukowych. Kognitywizm stawial na pierwszym planie procesy §wia-
dome i racjonalne, co pozwalalo przeorientowaé dotychczasowy paradygmat ba-
dawczy w znacznej mierze ,,zainfekowany” psychoanaliza koncentrujaca si¢ na
nie§wiadomych procesach. Wszelako akces do niego nie byt sprawg prosta, z uwagi
na skomplikowang aparaturg pojeciowa, ktora nalezato opanowac, a takze réznice
stanowisk i sprzeczno$ci w obrebie tej orientacji.

Co moglo skloni¢ teoretykow filmu do wejscia na ,,ruchome piaski” kognity-
wizmu? — pyta Jacek Ostaszewski, pierwszy rzecznik tej nauki w polskim filmo-
znawstwie. Odpowiedz wydaje si¢ stosunkowo prosta — oferuje on alternatywe
wobec ,,ekscesow” poststrukturalnej (w tym zwlaszcza psychoanalitycznej) teorii
filmu, umozliwia wyjasnianie zjawisk w kategoriach zgodnych ze zdrowym rozsqd-
kiem i potocznym doswiadczeniem, zdaje sprawe z tego, co normalne °. Kognity-
wizm stat si¢ ramg dla badan filmoznawczych, nie pretendujac do miana Teorii (przez
duze ,,T”), ktorej zadaniem bytoby zastgpienie dotychczasowych koncepcji o uni-
wersalistycznych ambicjach. Praktyka ostatniego dwudziestolecia dowodzi, ze owe
ambicje zostaly ograniczone do badan sredniego zasiegu, skoncentrowanych na kon-
kretnych, wybranych problemach, stawiajacych pytania, dla ktérych odpowiedzi
mozna szuka¢ na gruncie eksperymentéow potwierdzajacych wysuniete hipotezy.

Przemiany w sposobie uprawiania historii filmu mozna $§ledzi¢ w obrgbie sche-
matu zaproponowanego na uzytek refleksji teoretycznej. Bedzie je znamionowac
to samo przejscie od fazy przednaukowej (charakteryzujacej si¢ traktowaniem wy-
powiedzi krytycznych i publicystycznych jako zrodet oraz korzystaniem ze zrodet
zastepczych) do badan opartych na technikach naukowych, ktére w Polsce staty
si¢ mozliwe po udostepnieniu archiwow i materiatldw przez lata traktowanych jako
scisle tajne. Ewolucja ta dotyczyta takze zmiany podstaw metodologicznych, sig-
gania do do§wiadczen nouvelle histoire, korzystania z zespolu dokonan zwiagzanych
ze specyfika badania materiatu audiowizualnego, neohistorycyzmu badz poetyki
kulturowej, historiofotii. Nietrudno takze dostrzec, ze prace polskich historykow
kina ostatniego dwudziestolecia lokujg si¢ raczej w obszarze studiow kulturowych
(traktujacych badany tekst w konteks$cie kulturowym) niz tym, ktory dyktowat his-
tori¢ filmu rozumiang jako historia arcydziel.

Oprocz nadal podejmowanych prob opisania powszechnej historii kina !° (co
jest nieodzowne ze wzgledu na procesy dydaktyczne) coraz czgéciej powstajace roz-
prawy o charakterze historycznym zmierzaja do partykularyzacji materiatu badaw-
czego, podejmujac aspektowa prezentacje i interpretacje dziejow kina w kategoriach
ekonomii, technologii, estetyki, recepcji itd. Oprocz teorii Sredniego zasiggu mamy
zatem takze historie $redniego zasiggu, ktérych problematyka bytaby niemozliwa
do wyczerpania w ramach projektéw o zasiggu uniwersalistycznym.

Nie podejmuje kwestii merytorycznej oceny tego dorobku i jego trwatej war-
tosci; istotne jest to, ze w tej fazie filmoznawstwo przestato by¢ dyscypling ni-
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szowa, przybudowka funkcjonujaca na prawach ubogiego krewnego. W odroznie-
niu od dziatan w obrebie filmologii francuskiej, kiedy to przedstawiciele innych,
znacznie lepiej rozwinigtych dyscyplin zajeli si¢ filmem jako nowym dla nich
przedmiotem badan, w fazie ekspansji strukturalizmu i semiotyki to filmoznawcy
weszli, a raczej wtargneli, na obszar tych dyscyplin. Czy traktowano nas jako row-
norzednych partnerdw, to juz odrgbna sprawa. W kazdym razie naszym udziatem
staly si¢ kongresy, sympozja i konferencje, do ktorych wczesniej nie mielismy do-
stepu. Najwazniejsza zdobycza tego okresu okazato si¢ wejscie w obieg migdzy-
dyscyplinarnej wymiany; kontekstem byto juz nie to, co dzialo si¢ w obozie samego
kina i bliskich okolic, lecz najszerzej pojmowana humanistyka, ruch umystowy
0 zasiggu $wiatowym.

Niemniej uksztattowanie si¢ kolejnego paradygmatu byto tez sprawg przemian
w obrgbie samego kina. Konkurencja ze strony telewizji pozbawita je monopolu
w rejonie audiowizji, wpisata w nowe relacje wymiany. A konsekwencja przemian
doby intensywnego ,,unaukowiania” i wejscia w sfer¢ interdyscyplinarnego part-
nerstwa byl nowy rodzaj lokalizacji w obrebie struktur akademickich i badawczych.
Z jednej strony filmoznawstwo uzyskato petng legitymizacje jako dyscyplina nau-
kowa, ale z drugiej strony znalazlo si¢ w obrgbie struktur szerszych, takich jak kul-
turoznawstwo czy komunikacja spoteczna, co byto nie bez znaczenia dla przemian
samego przedmiotu badan i pojawienia si¢ nowych watkow w refleksji nad nim.
Rola dzieta jako indywidualnego wytworu (zwlaszcza jesli z pojeciem dzieta be-
dziemy utozsamia¢ wylacznie utwory wybitne, oryginalne) maleje na rzecz ma-
krostruktur, dla ktérych pojeciem nie do$¢ wyraziScie sprecyzowanym, choé
oczywistym, jest nie film, lecz kino pojmowane jako pewna spoleczno-kulturowa
catos¢, w ktorej mieszczg si¢ dzieta, system ich obiegu w spoteczenstwie, ich
tworcy 1 odbiorcy oraz catoksztalt wzajemnych stosunkow i wptywow miedzy pro-
dukcja i odbiorem. W perspektywie kulturoznawczej nie chodzi o analizowanie
filmow na tle uwarunkowan epoki, lecz o operowanie infrastruktura, w ktorej cen-
trum znajduje si¢ wprawdzie film, ale wraz ze wszystkimi implikacjami wynika-
jacymi z zalezno$ci natury ekonomicznej, politycznej, spotecznej i kulturowe;.
Poje¢cie obiektu kultury, ktérym mozemy objaé owe makrostruktury, pociaga za
soba kategorie czynnosci i systemow kulturowych tworzacych uktady odniesienia
dla prowadzonych badan.

O kompleksie zagadnien wiazacych si¢ z kulturowymi aspektami samego kina
i wynikajgcymi stad uwarunkowaniami dla jego badan mozna mowié¢ z wielu roz-
nych punktéw widzenia, biorgc pod uwage wielos¢ rozmaitych problemow, takich
chocby jak caty splot zagadnien wynikajacych z faktu, ze kino funkcjonuje zasad-
niczo w obrebie kultury masowej. Do odnotowania w tym wzgledzie pozostaje pol-
ska specyfika, gdzie w fazie poprzedzajacej tzw. urynkowienie kultura ,,masowa”
nie byta charakteryzowana przez zadng okreslong jakos$¢, lecz to, co byto masowo
upowszechniane w mysl polityki kulturalnej PRL-u. Dzietem nalezacym do litera-
tury masowej byl wigc raczej wydawany w wielotysiecznych naktadach Pan Tade-
usz niz kryminaty Agaty Christie pojawiajace si¢ w limitowanej liczbie egzemplarzy.

Nie bez znaczenia dla rezultatow badan w rejonie kultury masowej pozostaje
fakt niestychanej mnogosci jej wytwordw o standardowym najcze$ciej charakterze.
Formuja si¢ one w cykle i serie, wielokrotnie powielajac produkty, ktore sprawdzity
si¢ na rynku. Liczne z nich majg zywot nader krotki i wartos¢ czysto sezonowa,
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ktoéra niknie w perspektywie czasowej. Niejednokrotnie prowadzito to badaczy do
sugestii, ze nalezy bada¢ kulturyzacje i semantyzacje faktow, nie za$ je same. Ha-
stem wywotawczym w rozwoju kulturowej orientacji w badaniach nad filmem byta
antropologia. Rzucit je swego czasu Aleksander Jackiewicz z mys$la o poszukiwa-
niu nowej perspektywy, nowego centrum orientacji, do czego zrazu zmierzata kry-
tyka !'. Antropologia przezen postulowana miata by¢ czyms$ w rodzaju immanentnej
socjologii czy psychologii, ktora traktowataby kino jako materiat do szeroko po-
jetych studiow nad kondycja cztowieka we wspolczesnym swiecie, we wszystkich
przekrojach i ze wszystkich mozliwych punktow widzenia.

Perspektywa kulturowo-antropologiczna to jednak sprawa nie tylko ewen-
tualnego ksztattowania si¢ na terenie filmoznawstwa odrgbnej, specyficznej dys-
cypliny, lecz generalnej zmiany punktu widzenia rzutujacej na catos¢ badan.
Dyscyplina ta bedzie pyta¢ o konsekwencje, jakie wynikajg z traktowania przed-
miotu badan jako obiektu kultury, z przyjecia takich metod i sposobow postugi-
wania si¢ nimi, jakie spotykamy na terenie antropologii kultury. Bedzie tez pytac
o konsekwencje postuzenia si¢ odmienng niz dotychczas perspektywa diachro-
niczng, w ktorej najszerzej pojmowane dzieje filmu nie bgda tworzy¢ autono-
micznego wzoru, lecz zostang rozpatrzone jako sktadowa czastka wzorow
rozleglejszych, ktore tworzy kultura danego czasu i miejsca. W aspekcie funk-
cjonalnym natomiast kino nalezatoby bada¢ w kontekscie wartosci kultury, ktore
dla danej spolecznosci realizuje. Mozna uzyskac interesujace i warto§ciowe re-
zultaty, badajac zarowno uniwersalne, wrodzone uwarunkowania aktéw tworze-
nia oraz odbioru dziet audiowizualnych, jak i prawa rzadzace ich kulturowa
relatywizacjg. Otwiera si¢ tu tak rozlegle pole badan, ze trudno bytoby wyczerpac
repertuar rysujacych si¢ na horyzoncie mozliwosci.

Swego czasu autorzy zbiorowej pracy Film i kontekst, wywodzacy si¢ z Insty-
tutu Sztuki PAN, skad wyszedt pierwszy impuls kierujacy badania w strong antro-
pologii kultury, dazyli do tego, by odkry¢ sposob osadzania dziel w tradycji
kulturowej, ukaza¢ mechanizmy jej przeksztatcen i ,, prace kultury” 2. Gdy pode;j-
dziemy od tej strony do historycznej spuscizny kina, okaze si¢, ze z im starszym
materiatlem bedziemy mieli do czynienia, tym bardziej wyrazi$cie odslonig si¢ owe
mechanizmy i rzeczona praca kultury. Filmy swego czasu stricte rozrywkowe, da-
lekie od odzwierciedlenia rzeczywisto$ci w rozumieniu André Bazina, ujawniaja
nieoceniong warto$¢ dokumentalng, o ktoéra zapewne nawet bySmy jej nie podej-
rzewali. Skadinad ptytkie, powierzchowne $wiadectwa dokumentalne, takie jak
Chiny (Chung Kuo-Cina, 1972) Michelangela Antonioniego, obrazuja dzi$ dla nas
bezcenne znalezisko — Szanghaj, ktorego juz nie ma.

We wstepie do wspomnianego zbioru znajdujemy sformutowanie, ze kino jest
sejsmografem wielu wspolczesnych napigé cywilizacyjnych i kulturowych 3.
W zwiazku z tym rodzi si¢ potrzeba pojscia tym wilasnie tropem, czyli rozwinigcia
takich metod badania filméw, jakie prowadzityby w kierunku warunkujacych je
kontekstow. Konteksty te zmieniaja si¢ szybciej, niz potrafimy je oswoié, a nie-
kiedy nawet uchwyci¢. Ogromne przyspieszenie cywilizacyjne w kazdym wymia-
rze naszej egzystencji jest faktem, z ktorym zyjemy od lat, akceptujac go,
kontestujac, ignorujac — jest tu mozliwy caly wachlarz postaw. Oczywiscie, pro-
blem ten nie tylko dotyczy nas w wymiarze egzystencjalnym, lecz takze ksztaltuje
podejscie do sposobu traktowania naszej dyscypliny i tych wszystkich zmian, ktore
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sytuacja na nas po prostu wymusza, niezaleznie od podejmowanych (badz nie) pro-
gramowych dziatan w tym kierunku.

Nim sprobuje sporzadzi¢ wstepny szkic obecnej sytuacji ze wskazaniem jej
gtéwnych determinant, musze¢ zastrzec, ze proponowana przeze mnie na poczatku
typologia, cho¢ wyprowadzona w porzadku chronologicznym, funkcjonuje jednak
w pewnej synchronii. Trudno wskaza¢ granice poszczegdlnych faz, wyznaczy¢
daty inicjujace badz zamykajace, deklarowac, ze nowe nieuchronnie wypiera stare.
W gruncie rzeczy mozna byloby wskazaé przyktady uprawiania filmoznawstwa
wedle prawidtowos$ci okres$lajacych wszystkie wskazane modele, a zwlaszcza
uprzytomni¢ sobie, ze w réznych wyodrgbnionych dziedzinach filmoznawstwa,
nawet doktadnie w tym samym czasie, na tej samej uczelni, badania moga by¢
uprawiane w odmienne sposoby. Sama kilkakrotnie doswiadczytam skutkoéw prze-
obrazenia paradygmatu uprawiania filmoznawstwa, ktéore wymaga przeciez nie
tylko zmiany nastawienia (nazwijmy go naukowym $wiatopogladem), lecz takze
permanentnej edukacji, opanowania nowych dziedzin wiedzy i sprawno$ci, rozbu-
dzenia odmiennych zainteresowan.

Obecny etap rozwoju filmoznawstwa to faza koegzystencji i wspolpracy z me-
dioznawstwem, jako ze sytuacj¢ naszego przedmiotu badan okresla funkcjonowa-
nie w §wiecie opanowanym przez nowe media, od czego nie sposob abstrahowac.
Jesli wiek XX niewatpliwie byt stuleciem kina, to stulecie to skonczyto si¢ nie
tylko w rozumieniu chronologicznym. Wszak zyjemy w drugiej dekadzie wieku
XXI. Jesli mimo wszystko jest to nadal era obrazow, to sg to obrazy techniczne
nowej generacji. Fakt ten nie mdgl pozostaé bez istotnego wptywu na sytuacje¢ sa-
mego kina ani na zakres i charakter prowadzonych nad nim badan. Filmoznawca
moze nie zajmowac si¢ telewizja ani mediami najnowszymi, ale nie moze abstra-
howa¢ od tego nowego kontekstu wyznaczajacego filmowi inne miejsce w obiegu
kultury, determinujacego jego stosunki z widzami przez zmiang form odbioru, sta-
wiajacego pod znakiem zapytania przyszto$¢ kina, ktérego miejsce mogtyby zajac
inne typy komunikacji audiowizualne;j.

Czesto przeciwstawia si¢ sobie pojecia ,,starych” i ,,nowych” mediéw, nie bio-
rac pod uwagg faktu, ze podzial taki ma zawsze charakter chwilowy i ewolucja nie
tylko natury technicznej dotyczy w rownej mierze ,,starych” mediow, w tym kina,
jaki,,nowych”. Badacz wspotczesnych form kina w takim samym stopniu jest uwi-
ktany w zajmowanie si¢ problematyka nowomedialna, jak ci, ktérzy o kinie dawno
zapomnieli, koncentrujac si¢ na mozliwosciach oferowanych w sferze audiowiz;ji
przez komputer, Internet czy telefon komorkowy, a przede wszystkim gry. Roz-
roznienie ,,stare” 1,,nowe” moze mie¢ sens w odniesieniu do historii medidéw. Kino
ukonczyto juz sto lat, radio niedtugo je osiagnie, telewizja ma za sobg przeszto pot-
wiecze, a Internet i telefonia komdrkowa to kwestia gldwnie ostatnich dwu dekad.
Nie jest jednak tak, ze media ,,nowe” wypieraja badz zastepuja ,,stare”, raczej
wchodza z nimi w rozne formy koegzystencji. Patrzac na problem od innej strony,
powiemy, ze digitalizacja sprowadza ,,stare” do ,,nowego”. Ewolucja mediow — za-
uwaza Bogustaw Skowronek — warunkowana rozwojem technologii i posiadajgca
charakter transgresyjny (...) zawsze ma charakter kumulatywny, polegajgcy na
reinterpretacji ,,starych mediow” — nigdy ich likwidacji **.

O zderzeniu ,,starych” i ,,nowych” mediow przekonywajaco pisze Henry Jen-
kins, charakteryzujgc przemiany (jedynie czgs¢ przemian — jak skromnie zaznacza
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autor) zachodzace w ciaggu ostatnich dziesigcioleci w medialnym krajobrazie.
W ktorgkolwiek strong spojrze¢ — twierdzi autor — ludzie biorqg media we wlasne
rece — prowadzq dialog z mediami masowymi, tworzq wilasne spotecznosci sie-
ciowe, uczq si¢ mysleé¢, pracowaé i przetwarzaé kulture na nowe sposoby .
W dobie konwergencji mediow stare i nowe media wchodza ze soba w rozliczne
interakcje: Kazda opowies¢, marka, dzwiek, obraz, relacja znajdzie odzwiercied-
lenie w maksymalnej liczbie kanatow i platform medialnych '8. Jak dodaje ttumacz
Jenkinsa, Mirostaw Filiciak: Kultura, z ktorq mamy do czynienia na co dzien, jest
bowiem kulturq zaposredniczong przez media — integrujemy jq z praktykami zycia
codziennego, nawigzujemy z niq intymne zwigzki '’. Owa kultura jest, zdaniem au-
tora, nam najblizsza, korzystamy z niej niekiedy nawet bezwiednie, a domaga si¢
ona nie tego, by$my ja pokochali, lecz starali si¢ lepiej zrozumie¢.

Konwergencja — dzi$ jedno z kluczowych poje¢ — jak powszechnie wiadomo,
dotyczy zmian technologicznych, przemystowych, kulturowych i spotecznych.
Obejmuje przeplyw tresci pomiedzy roznymi platformami medialnymi, wspoiprace
roznych przemystow medialnych oraz migracyjne zachowania odbiorcow me-
diéw '8. Zacheca konsumentéw do wyszukiwania nowych informacji i tworzenia
potaczen miedzy treSciami rozproszonymi w réznych srodkach przekazu !°. To
ostatnie jest z kolei postepowaniem badawczym bliskim filmoznawcy, cho¢by na-
stawionemu najbardziej tradycyjnie, takiemu, ktory nie bedzie owych potaczen
szukat na platformach cyfrowych. Wedtug Lisy Gitelman, technologie przekazu
same pojawiajq sie i odchodzq, ale media trwajq jako warstwy w obrebie bardziej
zlozonego systemu informacyjnego i rozrywkowego *°. Jak pisze dalej cytujacy te
autorke Jenkins, przypominajac prawdy oczywiste: Druk nie zabit mowy. Kino nie
zabilo teatru. Telewizja nie zabila radia. (...) Stare media nie zostajq zastgpione.
Inaczej: ich funkcja i status zmieniajq si¢ wraz z wprowadzeniem nowych techno-
logii *'. Zatem nowe media nie zabily kina, a medioznawstwo nie zastapito filmo-
znawstwa, ale zmienita si¢ zaréwno sytuacja kina wpisanego w nowy, medialny
wlasnie kontekst, jak i sytuacja filmoznawstwa, ktore zyskato nowego partnera
badz rywala, zaleznie od tego, jaki punkt widzenia zechcemy przyjac.

Uwiktanie problematyki badawczej w medialnos¢, spojrzenie z perspektywy
rozwoju mediow nie jest tylko sprawa naszej dyscypliny z racji naturalnej niejako
przylegtosci kina do nowych mediow. W tej sytuacji probuja tez odnalez¢ si¢ dys-
cypliny od dawna cieszace si¢ autorytetem i autonomia, chciatoby si¢ rzec: nieza-
lezne. Wystarczy siggnac po przyktady. W ksiazce Literatura i media po 1989 roku
Maryla Hopfinger w stowie wstepnym pisze: Wzajemne relacje miedzy literaturq
a kolejnymi mediami tworzq wazny obszar przemian w XX i XXI wieku. (...) Na
podstawie rekonstrukcji obecnej sytuacji literatury i mediow formutuje pytania
o zmiane miejsca literatury w kulturze oraz teze o rekonfiguracji komunikacji spo-
tecznej i calej kultury **. Nie inaczej wypowiada si¢ Bogustaw Skowronek z pozycji
jezykoznawstwa w swojej najnowszej ksiazce Mediolingwistyka, piszac, ze: Jedno
nie ulega wqtpliwosci — nowe technologie medialne majq zasadniczy wplyw na
Jezyk (system gramatyczny) oraz na formy kontaktu, sposoby, reguly i sytuacje po-
rozumiewania sie. Pamigta¢ trzeba, ze okreslona sytuacja historyczna i technolo-
giczna, w ktorej status kulturowy i spoleczny jezyka ulega radykalnym zmianom,
ma fundamentalne znaczenie dla samej kultury . Definiujac: Jezyk jako niero-
zerwalny element struktur poznawczych, ktorych funkcjonowanie zalezne jest od
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kontekstow zewnetrznych, zwlaszcza kultury, autor konsekwentnie utrzymuje, ze
dzi$ jest on zalezny od kultury medialnej .

Fakt, ze nowa kultura jest kulturg audiowizualna, zostal dostrzezony bardzo
dawno i od tego czasu nieodmiennie byt poddawany refleksji. Dzi$§ autorzy wra-
cajacy do tej sprawy podkreslaja nieustanne przeobrazanie si¢ owej audiowizual-
nosci, tworzacej relacje i konfiguracje dotad nieznane i nieprzewidywalne.
Przeobrazenia technologii pociagaja za sobg zmiang nie tylko nos$nika obrazu, ale
takze technik przedstawieniowych — co podkresla Andrzej Gwdzdz, wspominajac
o inwazji symulacji komputerowej, holografii i filmie interakcyjnym — prowadza
bowiem do zmiany ontologicznych i epistemologicznych podstaw kina 2.

Jenkins pisze o nowej estetyce, ktora rozwingta si¢ w odpowiedzi na konwer-
gencj¢ mediéw, a jedng z jej kategorii jest opowiadanie transmedialne: Naklada
ona [estetyka — dop. A. H.] nowe obowigzki na konsumentow i opiera si¢ na ak-
tywnym udziale spolecznosci wiedzy. Opowiadanie transmedialne to sztuka two-
rzenia swiatow. Aby w petni doswiadczac kazdego fikcyjnego swiata, konsumenci
muszq przyjgé role mysliwych i zbieraczy, Sciggajqcych fragmenty opowiesci na
roznych kanatach medialnych, porownujgcych miedzy sobg notatki w sieciowych
grupach dyskusyjnych i wspétpracujgcych .

Pozwolg sobie przytoczy¢ dtuzszy cytat z Kultury konwergencji, wyczerpujaco
opisujacy fenomen opowiadania transmedialnego: Opowies¢ transmedialna roz-
wija sie na roznych platformach medialnych, a kazdy tekst stanowi wyrozniajgcg
sig i wazng czes¢ calosci. W idealnej formie opowiadania transmedialnego kazde
medium porusza si¢ w sferze, w ktorej jest najlepsze tak, aby historia mogla zostac
wprowadzona w filmie, a rozwinieta przez telewizje, powiesci i komiksy. Jej swiat
moze by¢ eksplorowany w grze komputerowej lub doswiadczany jako jedna z at-
rakcji w parku rozrywki. Kazda forma dostepu do marki powinna by¢ samowys-
tarczalna, abysmy nie musieli obejrzec¢ filmu po to, by cieszy¢ sie grq i odwrotnie.
Kazdy produkt jest punktem dostepu do marki jako catosci. Czytanie poprzez rozne
media podtrzymuje takq glebie doswiadczenia, ktora motywuje do wigkszej kon-
sumpcji. Redundancja zmniejsza zainteresowanie fanow i doprowadza marke do
upadku. Oferowanie nowego poziomu zrozumienia i doswiadczenia odswieza
marke i podtrzymuje lojalnos¢ konsumentow. Ekonomiczna logika horyzontalnie
zintegrowanego przemystu rozrywkowego — czyli przemystu, w ktorym jedna firma
moze by¢ zakorzeniona w roznych sektorach mediow — dyktuje przeplyw tresci
poprzez media. Rozne relacje przyciggajq rozne nisze rynkowe. Filmy i telewizja
prawdopodobnie majq najbardziej zroznicowang publicznos¢, komiksy i gry —
najmniej. Dobra marka transmedialna stara sie przyciggng¢ odmiennych zwolen-
nikow, inaczej prezentujqgc tresci w roznych mediach. Jesli to wystarczy, by utrzy-
mac zainteresowanie tak licznych fanow, jesli kazde dzielo oferuje nowe
doswiadczenia, to mozna liczy¢ na zroznicowany rynek, ktory zwigkszy potencjalny
dochéd brutto *. Wedle Danny’ego Bilsona, ktorego Jenkins cytuje, fenomen po-
wtarzania opowiesci transmedialnych rzutuje na procesy tworzenia opowiesci
w ogole, bowiem ludzie zapragng raczej zaglebic sie w to, co im si¢ podoba, niz
wyprobowywac wiele roznych rzeczy. Jesli jest cos, co kocham, to chce, zeby to
byto cos wiekszego niz tylko dwie godziny w kinie lub godzinne przezycie przed
ekranem telewizora. Chce poglebienia tego uniwersum. (...) Chce braé¢ w nim
udzial. Wlasnie poznalem pewien swiat poprzez film i chceg dostac szanse, zeby
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do niego wejs¢, eksplorowac go, by uczestnictwo bylo ekscytujgce, potrzeba po-

tgczenia z tym swiatem...*

Kilka przypadkowo wybranych i zaprezentowanych tu sygnalow, jak sadze,
dobrze ilustruje zar6wno rozlegto$¢ dokonanych juz i weiaz dokonujacych si¢ prze-
mian, jak tez ich fundamentalny charakter. Nasza dyscyplina, filmoznawstwo jutra,

stoi wobec nowych wyzwan.
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