AKADEMIA SZTUKI

Rozprawa doktorska

SWIETO NIEPODLEGLOSCI. KONSTRUOWANIE WIZJI
RZECZYWISTOSCI W FILMIE DOKUMENTALNYM

mgr Matgorzata Mazur

Akademia Sztuki w Szczecinie
Wydziat Sztuki Mediéw

Promotor
Dr hab. Hubert Czerepok

Szczecin 2021



SPIS TRESCI

WSTEP ..ottt te ettt ses s sas st se e st e s ses et s st ettt st entanesassasssssesseas str. 2
CZESC PIERWSZA: SWIETO NIEPODLEGLOSCI?......oouiivieiieecee ettt str. 3
1. RETORYKA KONTRA POSZUKIWANIE PRAWDY. ....o.ouerteeeeeeeeeeeeeeeeseeeeeesesesessesesnes str. 3
2., KINOSZTUKA” DLA IMIAS. ..o eoeeeeeeeeeeeeee e e eeseseeeeeeseseee s eseseeses s eeseesssneeereseneeees str. 5
3. GLOS RZECZYWISTOSC et eeeeeeeee et ees st eee e eeeeee e eseseseaees st aneeesneseesenenes str. 7
A, SKAZONY APARAT .ot ee et tee e eee e s et et eesseeteseeeseseeesen et st eesaeesasaessesasesenenesens str. 9
B EDUKACIA oo ee et v veseeeeee e e eseseeea s eeeeaseseeesess e esaes s e ssaseeseseseesesssenesseeeeens str. 10
6. CZY JEZYK FILMOWY JEST POLITYCZNY?....oeuieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeseeeee e str. 12
CZESC DRUGA: KONSTRUOWANIE SWIATA PRZEDSTAWIONEGO........cocooeeveiererererenee. str. 14
1. ZASADA NIEOZNACZONOSC .. eeeeeeeeeeereeeeeeeeeeeeseseseeeeeeeeeesessesssseseeeeseessesaneeneaee str. 15
2. POZORNY OBIEKTYWIZIM ..o eoeeeeeeeeeeeeeseee e seseseveseseseseeessesesesesessssvesassesseesesseesee str. 27
3. MONTAZ — KONSTRUOWANIE FAKTOW ..o s e eeeeesee e s eeeeeeeee s eees str. 30
4. PODZIAL ZIMYSEOWOSC e eeeeeeeee e eee e eesese e seseeeeeeeeeeseeeeeesesessseeseseesseeseseseaee str. 34
CZESC TRZECIA: EDUKACIA JAKO SYSTEM SIEC...uuierieieriesieseseessesesese s e eesseeseeseeenens str. 36
1. ZYCIE LABORATORYINE .. oeeereeeeeeeeeeeeeeee s et et ses st eeeseseesseeseseseeesensessessesesesesnasens str. 36
2. TYMCZASOWI HEGEMON .. oeeeeeeeeeeseeeeeee e eee e eeseeeeee s eeseeesee s eseeeseaseseseenenene e str. 38
3. AKTOR-SIEC ettt eee e ee e s et eea s eeeeea s eeeee s e eesenesen s st seesaneneaees str. 41
STRESZCZENIE e et eeeeeeee e eeeeee e ees st eeeeeseeeseeseseeeeeeeeseseeeeeasesnesensen st seeseneesaees str. 43
SUMMOARY ..ottt eeteee s eeeee e ses st s sas st sesseseseaesseneesseneenmeeeeensanenssessanensseeeeneneaeneens str. 46
BIBLIOGRAFIA. ... et ee s ee st eeeeee e eeseneeeeseeesssesesesesesesenssensesessasesesesssessasseseseensrarens str. 48



WSTEP

W pierwszej czesci pracy zarysowuje kontekst historyczny interesujacych mnie zagadnien z zakresu
teorii filmu dokumentalnego, dotyczacy gtéwnie préb definicji, okreslenia i nadania ram gatunku.
Istotne z mojego punktu widzenia jest spojrzenie na te definicje z perspektywy teorii politycznosci
Jacques’a Ranciere’a i sieci wptywdw Bruno Latoura. Analizujgc historie filmu dokumentalnego fatwo
zauwazyé, ze sposoby przedstawiania rzeczywistos$ci odzwierciedlajg nastroje spoteczne i potrzeby
polityczne. Pytanie, ktére mnie interesuje, dotyczy politycznosci jezyka filmowego tego gatunku.
Chodzi o to, w jakim stopniu film dokumentalny raczej kreowat niz odzwierciedlat nastroje spoteczne

i w jakim stopniu sprawcza byta tresc¢ filmu, a w jakim jego forma.

W drugiej czesci rozprawy analizuje proces powstawania filmu ,Swieto” i wykorzystany przeze mnie
jezyk filmowy w kontekscie przedstawionych wczesniej rozwazan teoretycznych. Analize
przeprowadzam na trzech gtéwnych poziomach: wptywu mojego oraz ekipy filmowej na filmowane
srodowisko i bohaterdw, wybranego przeze mnie jezyka filmowego oraz budowania narracji za pomoca

montazu.

Trzecia cze$¢ mojej pracy stanowi zarys zagadnienia ideologii edukacyjnych w kontekscie
przedstawionej przez Bruno Latoura i Steve’a Woolgara w pracy Zycie laboratoryjne teorii badan nad
nauka. Przedstawiam tu system edukac;ji jako sie¢ wptywow, zastanawiajac sie, czy jest ona stabilna
i niezmienna, czy przeciwnie — podlega ciggtlym zmianom. Zastanawiam sie réwniez, czy proces
konstruowania faktéw naukowych mozna poréwnaé¢ do systemu konstruowania faktéw w filmie

dokumentalnym.



CZESC 1

SWIETO NIEPODLEGtOSCI?

Fotografia daje nam do zrozumienia, ze poznamy swiat,

jezeli przyjmiemy go takim, jaki jawi sie w obiektywie.

Jest to jednak przeciwieristwo poznania.

Poznanie bowiem zaczyna sie od nieprzyjmowania swiata takim, na jaki wyglgda.
Wszelka mozliwosc poznania wynika ze zdolnosci do powiedzenia ,nie”.

Scisle rzecz biorgc, nigdy niczego nie zrozumiemy na podstawie fotografi.

Susan Sontag

Kadr z filmu Swieto

1. RETORYKA KONTRA POSZUKIWANIE PRAWDY

Odkad ukute zostato pojecie filmu dokumentalnego, na rozlegtym polu rozciggajagcym sie pomiedzy
préba bezwzglednego dotarcia do prawdy a checig przekonania widza do wtasnej wizji rzeczywistosci
za pomoca rozmaitych retorycznych chwytéw, toczy sie walka, ktéra ma niespotykane w innych

dziadzinach sztuki i filmu podtoze, odwotujgce sie do etyki. Mamy tu ,,obraz”, o ktérego wartosci

'S, Sontag, O fotografii, Wydawnictwo Karakter, Krakéw 2017, str. 31-32.



przesgdza m.in. co$ tak trudnego do zdefiniowania czy udowodnienia jak stosunek do ,prawdy”.
Mirostaw Przylipiak, analizujgc najwazniejsze definicje filmu dokumentalnego powstate do roku 1948,
kiedy to na konferencji Swiatowego Zwigzku Dokumentalistéw w Pradze postanowiono ustali¢ jedna
obowigzujacg definicje tego gatunku?, pisze: ,Interesujgca jest obecno$é w oficjalnej definicji
sformutowan odwotujgcych sie do etyki realizatoréw dokumentu. Majg oni stawiac problemy w sposdb
«prawdziwy», a metody ich pracy (np. rekonstrukcje) na planie muszg by¢ uczciwe i zasadne. (...) Nie
mowi sie o poezji, ze musi by¢ uczciwa i prawdziwa, zeby byta poezjg, ani nawet nie méwi sie

”3, Ten nacisk ktadziony na

o0 matematyce, ze musi polegaé na dobrym liczeniu, aby byta matematyka
uczciwos¢ w opisywaniu rzeczywistosci jest bardzo ciekawy w kontekscie tego, czym film
dokumentalny byt w owym czasie, a byt przede wszystkim propagandg. Termin ,propaganda” utrwalit
sie w jezyku potocznym jako nacechowany pejoratywnie, jako synonim manipulacji, jednak
historycznie nie miat on takich konotacji, ,byt rozumiany jako rozpowszechnianie pewnych tresci, co
bezposrednio odnosi sie do facinskiego stowa prépagare — rozszerzaé, krzewié¢”*. Dla éwczesnych
teoretykdow i twércow nie byto problemem, ze film dokumentalny ma na celu ksztattowanie
okreslonych pogladdw i zachowan widza, np. poprzez przekonywanie go do poglagddéw twércy, o ile

tylko sposdb, w jaki sie to robito, byt ,,uczciwy”.

W tym jak sgdze duchu John Grierson ktadt podwaliny pod brytyjska szkote dokumentalng, ktéra ktadta
nacisk na edukacje oraz ksztattowanie postaw i pogladéw spoteczeristwa. Poniewaz wptyw Griersona
na srodowisko filmowcow i krytykéw (gtdwnie zachodnioeuropejskich i pétnocnoamerykanskich) byt
Znaczacy, przyjeto, ze naturalng cechg filmu dokumentalnego jest przedstawianie za pomocg szerokiej
gamy Srodkéw perswazji (takze jezyka filmu) zdania autora na jaki$ temat. To, ze punkt widzenia na
dang sprawe byt spdéjny z punktem widzenia instytucji, ktora wyktadata srodki na jego produkcje, byto

czyms$ oczywistym.

Grierson byt przez lata uwazany za ojca dokumentalizmu, poniewaz w recenzji filmu ,,Moana” Roberta

Flaherty’ego napisat, ze film ten posiada wartos¢ dokumentalng. Symboliczna jest jednak, a duzo mniej

2 Wedle tej definicji film dokumentalny powstaje w wyniku zastosowania , wszelkich metod zapisu na tasmie
celuloidowej réznych aspektow rzeczywistosci, interpretowanych za pomocg zdjec faktograficznych lub
uczciwej i uzasadnionej rekonstrukcji; celem tych zabiegdéw jest odwotanie sie do rozsadku lub emoc;ji,
stymulujgcych potrzebe oraz koniecznos$¢ rozwoju ludzkiej wiedzy i zrozumienia; takze stawianie w sposob
prawdziwy i rozwigzywanie problemoéw z zakresu ekonomii, kultury i stosunkdw miedzyludzkich”. (Podaje za:
M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2000, str.14.)
3 Za: M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdariskiego, Gdarisk 2000 str.
14-15.

4 E. Maigret, Socjologia komunikacji i medidéw, Oficyna Naukowa, Warszawa 2012, s. 72-75.



znana, inna konstatacja z tej samej recenzji, a mianowicie stwierdzenie, ze owe wartosci dokumentalne
sgdrugorzednewobec,wartosci miekkiego oddechu stonecznej wyspy, obmywanej cudownym

morzem, cieptym jak tamtejsze, balsamiczne powietrze”>.

A wiec potozenie nacisku na stowo ,,dokument”, a nastepnie na jego funkcje edukacyjne i spoteczne,
forsowane przez Griersona w podzniejszym czasie, wynikato, jak pisze Przylipiak, ze wzgleddéw
taktycznych. Grierson nie byt teoretykiem, lecz rezyserem i ,tatwiej byto mu zdoby¢ pienigdze
panstwowe na filmy z zatozenia zbiezne w swoich celach z celami aparatu pafstwowego niz na utwory
czysto artystowskie, (...) aktywna propaganda takiego pojmowania dokumentalizmu zdecydowata
o tym, ze przez dtugie lata na gruncie anglosaskim dokumentalizm definiowany bedzie przez pryzmat

”e

stuzby spotecznej”, czyli edukacji (podkreslenia moje), w duchu zgodnym z polityka

panstwa.

2. ,KINOSZTUKA” DLA MAS

Kino, podobnie jak inne wytwory ludzkiej ekspresji, takie jak muzyka, literatura, teatr i sztuka, wptywa
na rzeczywistos¢. Jednak sposrdéd nich wszystkich to kino, za sprawg swojej wyjatkowe] natury
zwigzanej z reprodukcjg rzeczywistosci oraz poprzez drugg ze swoich ontologicznych cech, czyli
masowosé, ma na te rzeczywisto$s¢ wptyw najwiekszy. Pod przykrywka prezentacji rzeczywistosci,
podsuwa ono skonstruowany na te potrzeby obraz, niby zwierciadto, w ktérym witadza mniej lub

bardziej posrednio lokuje swoje wizje.

Powstanie kina zbiega sie w czasie z kompletng reorganizacjg struktur spotecznych na catym swiecie.
Wielkie migracje ludzi ze wsi do miast czy miedzy kontynentami, oderwanie ich od wtasnych korzeni,
ich witasnej historii, sprzyjaty powstaniu kultury masowej. Kino byto do tego idealnym narzedziem —
tanim i przyjemnym. Nie istniata w jego przypadku bariera jezykowa, co dla emigrantéw byto kluczowe,
i jak pieknie pisze Mirostaw Przylipiak, ,,ciemna sala stanowita namiastke schronienia przed wrogim
zewnetrznym Swiatem. Projekcja filmowa zas w swej istocie odzwierciedla podstawowg zasade kultury
masowej: wielu ludzi wpatrzonych w jeden ekran. Miliony widzéw ogladajg ten sam film, gdyz ten

zaspokaja ich ujednolicone potrzeby.

5 Za: M. Przylipiak, op. cit., str. 7.
6 Ibid., str.13.



A poniewaz wszyscy oglagdajg te same obrazy, stajg sie jeszcze bardziej jednolici w swoich marzeniach,

reakcjach, sposobie zycia””’.

Zwigzki kina z przemystem oraz masowy sposdb dystrybucji filméw, ktdre docieraty do ogromnej liczby
widzéw, byty kompletnym zaprzeczeniem dotychczasowej wizji sztuki. Sztuki postrzeganej z jednej
strony jako rezultat wyjatkowych umiejetnosci i wrazliwosci artysty, dzieki ktdrej ,przetwarza” on
rzeczywisto$¢, oraz — z drugiej strony — wyjatkowosci samego dzieta, ktére dotychczas byto

niepowtarzalne.

Od poczatku istnienia kina az do lat po drugiej wojnie swiatowej, kiedy to zostato ono ,,zaakceptowane”
przez krytykéw sztuki i uzyskato pewng autonomicznosé, toczyt sie nieustanny spér, probujgcy okresli¢
jego miejsce w kulturze. Elementy techniczne zapisu obrazu dla wiekszosci teoretykow byty
wystarczajgcym powodem dla twierdzenia, ze kino nie jest i nie moze byé sztukg. Podstawowym
problemem byta wéwczas kwestia kreacji, ktérej, jak dowodzono, w filmie ze wzgledu na jego
techniczng nature byé nie mogto. Dlatego tez wielu wybitnych filmowcéw skupiato swojg uwage
gtéwnie na poszukiwaniu ,artystycznych”, tj. kreacyjnych mozliwosci filmu, na prébie stworzenia
celowo budowanej struktury i wyksztatcenia specyficznego jezyka filmowego, ktéry uwolnitby te
dziedzine twodrczosci od zwyktej ,rejestracji rzeczywistosci”. ,, Ten kierunek estetyki filmowej miat
swoich czotowych przedstawicieli zaréwno wsrdd klasykéw — Pudowkin, Eiseinstein, Balazs, Arnheim —
jak i wsréd pdzniejszych teoretykdw, wychodzacych z przestanek lingwistycznych, strukturalistycznych
czy semiotycznych”®. Reprodukcja jest — zdaniem Arnheima — ,wulgarna” (...) Film zdofa osiggna¢
wyzyny innych sztuk dopiero wtedy, kiedy uwolni sie od wiezow fotograficznej reprodukc;ji i stanie sie
czystym dzietem cztowieka, tak jak film rysunkowy albo malarstwo”®. John Grierson w swoich uwagach
o praktyce filmu dokumentalnego z 1946 r. udziela réwnie wyraznego poparcia dla metody kreacyjnej:
»,Kamera (...) jest instrumentem tworczym, a nie po prostu instrumentem reprodukcyjnym. (...) Surowy
materiat nie oznacza oczywiscie sam w sobie niczego. Dopiero gdy jest uzyty, staje sie materiatem
sztuki”?C, Jak pisze Aleksander Kwiatkowski: ,Sposrdd czotowych teoretykdw-dokumentalistow, takze
w pismach Wiertowa, mozna — wbrew przypuszczeniom — znalezé poglady wspierajace linie
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kreacyjng

7 M. Przylipiak, Kino stylu zerowego, dwadziescia lat pézniej, Gdariskie Wydawnictwo Psychologiczne, Sopot
2018, str. 42.

8 A. Kwiatkowski, Film i rzeczywistos¢ albo sztuka - technika-reprodukcja - film: (rozdziat z historii teorii
filmowych), , Teksty” nr 2 (38), 1978, s. 132.

% Ibid., s.134.

10 Grierson on Documentary, London 1946, za: A. Kwiatkowski, op. cit., str. 143,

1 1bid., s. 143.



3. GLOS RZECZYWISTOSCI

Przytoczone powyzej rozwazania wydajg mi sie istotne dlatego, ze ,obiektywna” techniczna
reprodukcja rzeczywistosci przez kamere filmowa, poczatkowo dezawuowana jako ,nietwdrcza”,
w pozniejszym okresie stata sie pozgdang, choé, jak sie okazato, zupetnie nieosiggalng cecha filmu
dokumentalnego. Na poczatku lat 60. ubiegtego wieku, w momencie, kiedy gatunek ten miat juz
ugruntowang pozycje jako najlepszy srodek perswazji, pojawity sie apele przywotujgce twdrcodw-
rezyserow do ,,oddania gtosu rzeczywistosci”. Na éw zwrot wptynat bezposrednio postep techniczny,
a konkretnie — wynalezienie lekkiej, przenosnej kamery i zsynchronizowanego dzwieku, ktéry, jak pisze
Mirostaw Przylipiak, doprowadzit do swoistego determinizmu technologicznego ,tj. przeswiadczenia
o decydujagcym wptywie technologii na estetyka, ontologie i etyke przekazu filmowego” 2. Réwnie
wazny byt jednak sam moment, w ktéorym przewrdt ten miat miejsce. John Ellis podkresla, ze kino
dokumentalne formalnie wykazywato zawsze niezwykty zaleznos¢ od dominujgcego w danym
momencie klimatu socjopolitycznego. W latach dwudziestych, w atmosferze ,izméw” i ruchéw
awangardowych, dokumentalisci sktaniali sie ku eksperymentom. W latach trzydziestych
i czterdziestych, w epoce kondensacji totalitaryzmoéw, w filmie dokumentalnym dominowat styl
autorytarnej perswazji, a ,polityczny model liberalnej demokracji, ktéry torowat sobie droge w latach
piecdziesigtych, by w krajach Ameryki Pétnocnej oraz Europy Zachodniej zapanowaé w latach
sze$édziesigtych, z charakterystycznym dlan etosem niezaleznosci pogladdw oraz wstuchiwania sie
w gtos ludu, wymagat nowej formy audiowizualnej prezentacji” *3.

Poczgtkowe postulaty tworcéw Direct Cinema, takie jak wyrzeczenie sie srodkéw kreacji:
strukturalnych, montazowych (gdzie montaz miat by¢ w teorii catkowicie podporzgdkowany chronologii
krecenia), wptywu na filmowang rzeczywistos¢ (scenariusz, rezyseria), czy barier technicznych (jak
os$wietlenie, duza ekipa, kamera na statywie), miaty doprowadzi¢ do ,uchwycenia za pomoca
przeno$nego sprzetu filmowo-dZwiekowego zycia, jakim ono jest naprawde”*. Jakkolwiek dzis,
z perspektywy czasu, widac jasno, ze postulaty tworcow Direct Cinema i Cinéma Vérité ciekawie
brzmiaty w teorii, ale nie do korca mogty zostac spetnione w rzeczywistosci, to z pewnoscig odcisnety
one silne pietno w mysleniu o tym, czym jest film dokumentalny, a takze wpisujg sie w dyskurs
polityczny, tak silnie zaatakowany w pdzniejszym czasie przez postmodernistow. Jezyk kina
bezposredniego bardzo szybko stat sie jednak réwniez konwencjg i zostat zaabsorbowany do gtéwnego
nurtu filmu hollywoodzkiego jako jeden ze Srodkow wyrazu, ktéry sprawia wrazenie ,relacji z samej

rzeczywistosci”.

12 M. Przylipiak, Kino bezposrednie 1960-1963, stowo/obraz terytoria, Gdarisk 2007, str. 8
13 M. Przylipiak, Poetyka kina ..., s.114.
14 ). Blue, Thoughts on Cinéma Vérité and Discussion with the Maysles, ,,Film Comment” 1964, no. 4, s. 22.



W tym tez mniej wiecej momencie tworcy filmowi podzielili sie, jak pisat André Bazin, na dwie grupy:
tych, ktérzy wierzg w obraz, oraz tych, ktorzy wierzg w rzeczywistos$é.

W pierwszym przypadku rezyser ,ma do swojej dyspozycji caty arsenat metod. Z ich pomoca jest
w stanie narzuci¢ widzowi swojg interpretacje przedstawionego wydarzenia, w drugim przypadku
powstaje kino, w ktdrym znaczenie nie tkwi w obrazie, pojawia sie ono jak cien rzucony przez montaz
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na $wiadomos$¢ widza Rozwija to zdanie Jurij totman, piszac: ,Kinematograf-interpretator

przeciwstawia sie drugiemu typowi kina, ktére chce odtwarza¢ swiat, a nie konstruowac go, kina,
w ktérym filmowany obiekt przewaza nad interpretacja, a aktor — nad rezyserem”.16

Jak zaznaczytam weczesniej, pojecie filmu dokumentalnego ma wewnetrznie sprzeczng nature, ktéra
przez dziesieciolecia bytfa i jest nadal tematem rozwazan teoretykéw i tworcodw. Spotykajg sie tu dwa
dazenia, ktore na pierwszy rzut oka sg niemozliwe do pogodzenia: aby film mdgt zyska¢ miano sztuki,
powinien by¢ wypowiedzig autorskg, zawiera¢ element kreacji, natomiast zeby byt dokumentem —
a wedle definicji stownikowej (podaje za M. Przylipiakiem) ,,dokument to dowdd prawdy, pozostatosc

po jakim$ zdarzeniu lub prawne $wiadectwo”!’

— powinien tej kreacji i indywidualnego spojrzenia sie
wyrzec. Idgc dalej, dochodzimy do kwestii jeszcze bardziej podstawowych, dotyczacych podmiotowosci
i selektywnosci wypowiedzi w filmie dokumentalnym. Eric Barnouw wysunat te dwie cechy jako dowdd
na to, ze film dokumentalny w swoim drugim dazeniu (nawet przy najczystszych intencjach autora)
w ogéle nie ma mozliwosci powodzenia. , Obiektywizm jest niemozliwy, bo realizator filmu wybiera
pewne fragmenty rzeczywistosci (...) w wyborze tym realizator kieruje sie wtasnym, subiektywnym
osagdem sytuacji”*®. Zagadnienie to, z pewnoscig juz nienowe, nabiera jednak nowego znaczenia
w dzisiejszych czasach, gdy mozliwosci techniczne pozwalajg na zrealizowanie filmu przy wykorzystaniu
algorytméw i kamer zamontowanych praktycznie wszedzie. Powracamy tu wiec do dyskusji
przytoczonej na poczatku rozprawy, ale w zmienionych juz okolicznosciach technicznych. Teraz
naprawde mozemy postawi¢ pytanie, odnoszace sie do technicznej natury filmu: czy film

dokumentalny bez autora, lub raczej film stworzony przez algorytmy, nadal jest filmem

dokumentalnym.

15 Za: Jurij totman, Semiotyka filmu, Warszawa 1983, str.107.
16 1bid. str. 107.

7M. Przylipiak, Poetyka kina..., str. 8.

18 Ibid. str. 44.



4. SKAZONY APARAT

Powyzsze refleksje prowadza nas do krytyki filmu dokumentalnego historycznie rzecz biorgc
najnowszej, tj. postrzegania go jako ,nieuchronnego nosnika ideologii, gatunku ideologicznie
podejrzanego’®. Zarzut ten, postawiony giéwnie przez szkote frankfurckg oraz Louisa Althussera,
dotyczy wszelkich form odzwierciedlania rzeczywistosci czy tez twierdzenia, ze taka mozliwosé
odzwierciedlenia w ogodle jest mozliwa. Krytyka ta, ugruntowana i potwierdzona w mysli
postmodernistycznej wskazywata, iz ,koncepcja, praktyka i poetyka odzwierciedlania rzeczywistosci
jest iluzjg, poniewaz «w ostatniej instancji» prowadzi do przemycania ideologii burzuazyjnej”?°.
Uzasadnienia tej teorii mozna szukac na trzech ptaszczyznach. Pierwsza to opisane przez Mirostawa
Przylipiaka ideologiczne skazenie aparatu kinematograficznego. Jak wskazuje przywotany przez
Przylipiaka Louis Boudry, w okresie renesansu, kiedy ksztattowaty sie podwaliny europejskiego
systemu kapitalistycznego i jego ideologiczne uzasadnienie, powstata perspektywa centralna, ta za$s
jest nacechowana ideologicznie. ,System ten wyznacza odbiorcy jedno okreslone miejsce przed

”21 i przedstawia rzeczywisto$¢ zintegrowang wokét tego

obrazem, punkt «idealnego obserwatora»
punktu. ,Podporzgdkowujgc przestrzen punktowi widzenia, zajmowanemu przez ludzkiego
obserwatora, system centralnej perspektywy czyni cztowieka podmiotem Swiata, bedgc tym samym
wizualnym odpowiednikiem redukcji kartezjanskiej, w ktorej istnienie podmiotu ludzkiego jest
gwarantem rzeczywisto$ci oraz odpowiednikiem kapitalistycznej przedsiebiorczosci, ktéra jest
zbudowana na wierze w nieograniczone mozliwosci cztowieka.”?? Kolejng ptaszczyzng uzasadnienia
teorii szkoty frankfurckiej jest wszechogarniajgca nas kultura masowa, Swiat, w ktérym wszystko
zostato juz opisane. Jak pieknie pisat Jean Baudrillard: ,,Nadeszty czasy, ze mapa poprzedza terytorium,
precesja symulakrow — i, jesli by jeszcze raz przywotac fikcje Borgesa, strzepy owego terytorium powoli
obracajg sie w proch na gtadzi mapy. Poniewierajg sie tu i 6wdzie resztki nie mapy, ale

23 Wlad Godzich w pracy Language, Images and the Postmodern Predicament wskazuje

rzeczywistosci
na kryzys jezyka i Swiadomosci, spowodowany ogélnym zdominowaniem srodkéw komunikacji przez
obraz. ,Obrazy rozrywajg funkcje jezyka, ktdry musi oddziatywaé na wyobraznie, aby mdc sprawnie

funkcjonowad”?. Ogdlnym tego efektem jest, jak konstatuje Jonathan Beller, ,radykalna alienacja,

19 B. Nichols, Ideology and the Image: Social Representation as a Semiotic Process, Indiana University Press,
Indianapolis 1981, s.172, podaje za: M. Przylipiak, Poetyka kina..., str. 66.

20 1pid.

2 1pid.

22 W. Nichols, op.cit., .53, za: M. Przylipiak, Poetyka kina..., str.67.

23 ). Baudrillard, 1981, 5.176

24 W. Godzich, Languages, Images and the Postmodern Predicament, w: Materialities of Communication,
H.U. Gumbrecht, K.L. Pfeiffer (ed.), Stanford 1994, s. 369, za: J. Beller Kino-ja, Kino-swiat, Notatki o kinowym
sposobie produkcji, ,Panoptikum” 2014, nr 13, s. 42.
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izolacja i separacja Swiadomosci oraz problem z akceptacjg jezykowej rzeczywistosci, a w efekcie jego

redukcja do czego$ w rodzaju oderwanej od $wiata halucynacji” 2.

Przekazy medialne, opierajgc sie na wywyzszaniu faktéw, przekazujg je w formie, w ktérej widz nie ma
zadnej mozliwosci ich analizy i zakwestionowania. W ten sposéb, jak pisze Theodor Adorno, nastepuje
proces szkolenia widzéw, aby utozsamiali je bezposrednio z rzeczywistoscia. Idgc dalej w tym kierunku,
dochodzimy do teorii Louisa Althussera dotyczacej ideologii jako tego, co zawsze pozostaje
niewidoczne, przezroczyste. ,,Co wydaje sie dzia¢ poza ideologig, w rzeczywistosci dzieje sie w ideologii.
Co naprawde dzieje sie w ideologii, wydaje sie dzia¢ poza nig. Dlatego wtasnie ci, ktérzy tkwig
w ideologii, z definicji sgdzg, ze sg poza nig; jednym z efektéw ideologii jest praktyczna negacja jej

ideologicznego charakteru; ideologia nigdy nie méwi: «jestem ideologig»”2°.

5. EDUKACIA

Proces wykorzystywania przekazow medialnych do szerzenia danych tresci i idei chciatabym okreslié
tu mianem ,edukacji”. Uznaje éw termin za réwnowazny wobec podstawowego, niepejoratywnego,
opisowego znaczenia terminu ,propaganda”. Czyli, cytujagc Wikipedie, jest to ,celowe dziatanie
zmierzajgce do uksztattowania okre$lonych pogladdw i zachowan zbiorowosci ludzkiej lub jednostki”?’,
poprzez — w przypadku edukacji — przedstawianie pewnych wybranych informacji w okreslony sposéb

i za pomocg okrestonych metod.

Og6t ludzi na sSwiecie poddawanych jest edukacji. Obok najsilniejszych, majgcych najwiekszy zasieg
edukatoréw, jakimi sg panstwowe systemy edukacyjne rdéinych krajow, realizujgce okreslone
»programy nauczania”, media przedstawiajgce i ksztattujgce postawy zgodne z zatozeniami tych, ktdrzy
je finansujg oraz wszelkiego rodzaju instytucje wspierajgce dane postawy (zgodne z wyznaczong ,,rama
programowg”, ktéra ponadto musi sie jeszcze zazwyczaj wpisywac w ,ramy programowe” podmiotdow,
od ktérych sg zalezne), wystepujg rowniez edukatorzy o stabszym lub bardzo scisle okreslonym zasiegu
odbiorcéw. A wiec gra dotyczy tutaj zasiegu wptywow. Jesli iS¢ za myslg Bruno Latoura i traktowac
wszystkie aktanty rzeczywistosci jako réwnorzedne, uzyskujgce swoja ,,site” poprzez wzajemne wptywy
i gromadzenie ,sprzymierzencéw”, prawda okazuje sie negocjowalna. Sposoby pozyskiwania

sprzymierzencow sg rézne i toczg sie na nieskonczonej ilosci poziomoéw. Tym, ktdry interesuje mnie

%), Beller, Kino-ja, Kino-swiat, Notatki o kinowym sposobie produkcji, ,Panoptikum” 2014, nr 13 (20), s.4.
26 |, Althusser, 1971, s. 163-164, za: M. Przylipiak, Poetyka kina..., str.69
27 https://pl.wikipedia.org/wiki/Propaganda (dostep z dnia 05.01.2021).

11


https://pl.wikipedia.org/wiki/Zbiorowo%C5%9B%C4%87_spo%C5%82eczna
https://pl.wikipedia.org/wiki/Propaganda

w tej pracy, jest poziom nazywany przez Jacques’a Ranciére’a estetyka i rola, jakg spetniat i spetnia film

dokumentalny w tym procesie.

Przedstawiona przeze mnie dotychczas historia préb zdefiniowania gatunku, okreslenia jego cech
w stosunku do dwdch przeciwstawnych obozéw: tych wierzagcych w prymat ,materii” i ich
przeciwnikdéw, uznajacych wyzszosé ,formy”, znajduje tymczasowe zwienczenie w Rancieérowskiej
teorii filmu. Mimo iz Ranciére wzbrania sie przed udzielaniem rad, to w tym wypadku daje dos$¢
konkretng odpowiedz. Zagadnienie zostaje tu postawione w nowy sposéb. Zaktadajac, ze kazde
dziatanie twdrcze jest juz przez sam ten akt dziataniem politycznym, poniewaz bedac ,gtosem”?,
poszerza pole ,wyobrazonego” czy ,mozliwego do wyobrazenia”, film poprzez swdj jezyk moze
ugruntowywaé dany stan rzeczy lub pobudza¢ do zmiany. Przytocze tu fragment wyktadu Pawta
Moscickiego jako wprowadzenie do interesujacej mnie kwestii. ,Najwazniejszg kategorig tak
estetycznych, jak i politycznych rozwazan autora Losu obrazdw jest kategoria «podziatu zmystowosci».
W jezyku francuskim le partage du sensible ma réznorakie znaczenia i konotacje. Przede wszystkim
samo stowo partage posiada podwadjny sens: dzielenia jakiej$ catosci na czesci, a takze wspdlnego
uzywania owej czesci lub catosci. Odwotuje sie zarowno do dystansu i nieciggtosci, jak i pewnej formy
wspolnoty. Poza tym — co nalezy podkresli¢ — stowo «zmystowosé« (le sensible) uzyte przez Ranciére’a
odwotuje sie do rozwazan Baumgartena i Kanta (Sinnlichkeit) lezacych u podstaw ich rozumienia
estetyki jako czesci poznania dotyczgcego zmystéw. Kant w Krytyce czystego rozumu odrdzniat
wyraznie owg sfere od sfery kategorii intelektu oraz poje¢ rozumu. Zmystowos¢ okresla u niego
najbardziej podstawowy poziom poznania, nazywanego czasem «metnym» lub «niewyraznymy», gdyz

nie dotknat go jeszcze stempel uniwersalnych kategorii poznawczych z dwéch pozostatych sfer” %,

Podziat zmystowosci u Ranciére’a mozemy rozumieé jako spoteczny, nieswiadomy uktad i horyzont
tego, co mozemy odczué, pomyslec i zdziata¢, a polityka polega na przesuwaniu i oswajaniu tych granic.
Najistotniejsze jest tu jednak to, ze , Sztuka nie jest polityka ze wzgledu na komunikaty lub uczucia,

jakie przekazuje na temat porzadku Swiata. Nie jest nig réwniez ze wzgledu na sposdb, w jaki

28 Ranciére odwotuje sie tutaj do Arystotelesa, uznajgcego cztowieka za istote polityczng, poniewaz postuguje
sie on mowg, ktdra czyni wspdlng sprawg kwestie tego, co sprawiedliwe i niesprawiedliwe, podczas gdy gtos
zwierzecia moze przekazac jedynie radosc¢ i bdl. Sednem problemu jest tutaj jednak, na co zwraca uwage
Ranciére, postawienie pytania o to, kto posiada mowe, a kto jedynie gtos. ,,Zawsze odmowa traktowania
niektorych kategorii ludzi jako istot politycznych zaczynata sie od odmowy traktowania odgtoséw
wydobywajgcych sie z ich ust jako dyskursu. Dziato sie to réwniez za pomocg stwierdzenia ich materialnej
niezdolnosci do zajecia czasoprzestrzeni spraw politycznych” (J. Ranciére, Estetyka jako polityka, Wydawnictwo
Krytyki Politycznej, Warszawa 2007, s.25).

2 https://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/wydarzenie/2226 aktualizacja 17.11.2008 (dostep z dnia 22.05.2019).
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przedstawia strukture spoteczng, konflikty oraz tozsamosci grup spotecznych. Sztuka jest polityka przez
sam dystans przybierany wobec swoich funkcji, przez wprowadzany typ czasu oraz przestrzeni, przez
sposdb, w jaki dzieli ten czas i zaludnia tg przestrzert” . Polityka jest tu rozumiana jako dystrybucja
widzialnosci lub jest stawianiem pytania o te dystrybucje. Wybér tego co uwidaczniamy ma znaczenie,

ale to raczej sposdb, w jaki to robimy oraz jezyk, jakiego w tym celu uzywamy, jest polityka.

6. CZY JEZYK FILMOWY JEST POLITYCZNY?

Piszac o ,,jezyku” filmowym, mam na mysli okreslony zbiér srodkéw wyrazowych uzywanych w filmie.
Nie chce tu rozstrzygac, na ile zbidr ten jest jezykiem, a na ile kodem. Ciekawe jest jednak, ze cho¢
teoretycy filmu (por. koncepcje U. Eco, R. Barthesa, Ch. Metza) uznali méwienie w przypadku filmu
o jezyku za rodzaj naduzycia, to Swiadomos¢ sity sprawczej uzywanych srodkow jest na tyle silna, ze

myslenie o nich jako o jezyku powszechnie sie utrwalito®!.

Przyjmujgc zatem perspektywe Ranciére’a, jezyk filmowy z pewnoscia jest polityczny, gdyz to, co
istotne, dzieje sie wtasnie na poziomie sposobdw przedstawiania rzeczywistosci, a nie tego, co
przedstawiane.

Ranciére za punkt wyjscia swoich przemyslen przedstawionych w , Film Fables” [Bajkach filmowych,

”32 nawigzujac tym

2006] przyjmuje konstatacje Jeana Epsteina, ze ,,Kino jest prawdg. Narracja ktamie
samym do nierozstrzygnietego nigdy sporu o to, gdzie lezy potencjat prawdy kina: w jego formie czy
tez w filmowanej materii. Epstein uwazat, ze aby dotrze¢ do sedna filmowanej materii, nalezy przede
wszystkim odrzuci¢ skonwencjonalizowane srodki jezyka filmowego i miat tu przede wszystkim na mysli
fabute. | cho¢ Ranciére nie jest tak bezwzgledny w swojej opinii, to zgadza sie z nim w krytyce wtasnie

tego elementu formalnego.

,W tym Swiecie filmowym pojecie dramaturgii jest wypaczone. Asekurowane jest bowiem skostniatym
schematem, ktéry niespodziewane zamienia w znane i oczekiwane. Napiecie dramaturgiczne
przeksztatca sie w swoje przeciwienstwo — catkowitg zgodnos¢ i przewidywalnos¢, ktéra wyczyszcza
film z elementéw zaskoczenia i nowosci. Kino staje sie niczym innym jak medium upewniajgcym widza,

ze porzadek istnieje i wszystko jest na swoim miejscu”3® Ranciére nie postuluje — jak Epstein —

30 ), Ranciére, Estetyka jako polityka,, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2007, s.24.

31 por. J. Ptazewski, Jezyk filmu, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1982.

32 ). Epstein, Bonjour cinema, w: Ecrits sur le cinema, Paris 1974, s. 86.

33 ), Morawski, Estetyczny rezim kina — filmowe bajki Jacques’a Ranciére’a, ,Panoptikum” 2014,, nr 13(20), str.
165.

13



catkowitego odrzucenia fabuty, ale zacheca do przyjrzenia sie mechanizmom, za sprawg ktérych
konstruowane jest kino. Konstruowane, trzeba doda¢, na trzech poziomach: po pierwsze — przez
tworcow, rezyseréw, producentdw, po drugie — przez krytykow i teoretykdw oraz po trzecie wreszcie

— przez widzow. Wszyscy wspodlnie, umacniajac sie wzajemnie, budujg , bajki filmowe”.

,Zycie — jak pisze Ranciére — nie ma nic wspdlnego z dramatyczng progresja akcji, lecz jest dtugim
i ciggtym ruchem, skonstruowanym z nieskofczonych mikro-ruchéw”34. Jednak jezeli kino ma méwié
prawde, to nie polega ona na wyjsciu poza fikcje i zderzeniu z materia, lecz zawiera sie w splocie
pomiedzy narracjg a tym, co znajduje sie poza nig. Niemozliwe jest wyjscie poza sens, jesli nie zachodzi
ono za posrednictwem owego sensu. W tym znaczeniu kino moze by¢ — zdaniem Ranciere’a —
prawdziwe na mocy swojego krytycznego potencjatu do rozbijania fikcji oraz budowania nowych

konfiguracji doswiadczenia estetycznego”>>.

Spetnienie propozycji Ranciere’a zwigzanej z rozbijaniem fikcji za pomocg narracji i Srodkow filmowych
mozemy odnalez¢ u wielu wspétczesnych twoércow filmow fabularnych (przede wszystkim w filmach
z nurtu tzw. slow cinema — dzietach Bruno Dumonta, catej twdrczosci Lisandro Alonso, Alberta Serry
czy Apichatponga Weerasethakula, aby wymienié tylko kilku). W kinie dokumentalnym sytuacja wydaje
sie jednak trudniejsza. Czy to dokumenty obserwacyjne, czy witasnie kreacyjne, blizsze sg tym
postulatom? W drugiej czesci pracy sprébuje to zagadnienie przeanalizowaé na przyktadzie opisu

poszczegblnych etapéw pracy nad moim filmem dokumentalnym pt. Swieto.

34 ), Ranciére, Film Fables, s. 2., za: J. Morawski, op. cit., str. 165.
35 Ibid.
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CZESC 2
KONSTRUOWANIE SWIATA PRZEDSTAWIONEGO

Konstruowanie faktow jest do tego stopnia procesem wspdlnotowym,
ze izolowana jednostka moze wytwarzac jedynie marzenia,
roszczenia albo uczucia,

nigdy zas fakty®®.

Bruno Latour

Solhelpius God!

Kadr z filmu Swieto

Analiza filmu Swieto, zawarta w tej czesci pracy, jest rozwinieciem rozwazan z pierwszej czesci oraz
probg zbadania, jak rzeczywista praca na planie, a nastepnie budowanie narracji na poziomie montazu,
sytuuje sie w kontekscie opisanych przeze mnie refleksji teoretykdw. Analize przeprowadzam na trzech
gtéwnych poziomach: 1) wptywu mojego oraz ekipy filmowej na filmowane Srodowisko i bohateréw;

2) wybranego przeze mnie jezyka filmowego oraz 3) budowania narracji na poziomie montazu.

36 7a: G. Herman, Ksigze sieci, Bruno Latour i metafizyka, Biblioteka Kwartalnika Kronos, Warszawa 2016, str.
85.
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1. ZASADA NIEOZNACZONOSCI

W listopadzie 2017 roku do$¢ przypadkowo trafitam na obchody Swieta Niepodlegtoéci w Specjalnym
Osrodku Szkolno-Wychowawczym Nr 2 w Szczecinie. Widok mtodziezy niepetnosprawnej
intelektualnie Spiewajacej Rote, zapach starej sali gimnastycznej, w ktérej wraz z pozostatymi uczniami
siedziatam na taweczkach gimnastycznych, obserwujgc wystep, wstrzgsnat mna do gtebi. Znalaztam sie
w zupetnie nieznanym mi swiecie, ktéry jednak w swoich niezliczonych wersjach jest przeciez czescig
wspomnier wiekszosci z nas — uczestnikéw procesu edukacyjnego. Srodowisko szkolne, $wiat systemu
edukacji, mikro$wiat peten emocji przezywanych przez setki, tysigce, setki tysiecy ucznidow kazdego
dnia. Uczniéw, ktérzy poznajg swiat zamknieci w przestrzeniach klas i ktérych czas podzielony jest na

45-minutowe odcinki.

Czy to tresé spiewanych piesni, czy forma organizacji systemu edukacyjnego zrobita na mnie tak duze
wrazenie? Czy moze, swobodnie parafrazujgc McLuhana, forma systemu edukacji jest jej trescig? Czy

byé moze sprawit to wielki napis , WOLNOSC”, umieszczony za $piewajgcymi Rote uczniami?

Zdjecie wykonane podczas pierwszej wizyty w szkole, obchody Swieta Niepodlegtosci, listopad 2017 r.

Zrozumiatam w kazdym razie, ze wrazenia oparte na jednym spotkaniu sg zbyt proste i oczywiste.
Postanowitam wiec dotrze¢ do ucznidw i zapytac ich o to, co myslg o wolnosci i jaki jest ich stosunek

do Swieta Niepodlegtosci.

Wedtug zasady nieoznaczonosci Heisenberga, akt pomiaru pewnych wartosci w uktadzie wptywa na

ten uktad i przeksztatca go. Zasada ta nie wynika z niedoskonatosci metod ani instrumentéw pomiaru,
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lecz z samej natury rzeczywistosci. Analogicznie, traktujgc szkote jako pewien ,uktad”, wkraczajagc w
jego obreb zmienitam go i statam sie jego czescig. Jesli nie jest sie algorytmem, nie mozna pozostaé
niezauwazonym. Aby uzasadni¢ mojg obecnos¢ w szkole, poznaé ucznidw, nauczycielii relacje panujgce

miedzy nimi, w lutym 2018 r. zaproponowatam dyrektorce Osrodka przeprowadzenie warsztatow

filmowych.

Warsztaty filmowe prowadzone przeze mnie w 2018r. w Osrodku Szkolno-Wychowawczym Nr 2 w Szczecinie
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Bardzo szybko okazato sie, ze uczniowie bardziej niz realizowaniem filméw, zainteresowani sg
wystepowaniem w nich, a wiekszo$¢ uczestnikéw to cztonkowie zespotu muzycznego. Postanowilismy
wiec wspodlnie, ze w ramach warsztatéw zrealizujemy kilka scen musicalowych. Oprécz umozliwienia

mi blizszego poznania uczniéw, miaty one na celu przygotowanie ich do pracy z kamera.

Po trzech miesigcach cotygodniowych wizyt, podczas ktérych uczestniczytam w lekcjach oraz prébach
i nawigzywatam kontakt z uczniami oraz nauczycielami, bytam juz rozpoznawalna w szkole,
a jednoczesnie mogtam pozosta¢ stosunkowo biernym i ,niewidzialnym” obserwatorem. Jednak
wkroczenie ekipy filmowej spowodowato catkowite ,rozbicie systemu”. Nie tylko przestalismy by¢
niezauwazalni, ale wrecz zogniskowaliSmy i przyciggneliSmy catg energie ,uktadu”. Proces realizacji
zdjeé byt zaréwno dla ekipy, jak i dla ucznidw, wyjatkowym i radosnym dziataniem. Na bohaterdéw filmu
uwaga im poswiecona wptyneta bardzo pozytywnie. Poziom adrenaliny pozwolit niektérym na
przekroczenie wtasnych ograniczen (najlepszym przyktadem jest Damian, ktdremu skurcze szczeki
ograniczaty mozliwos¢ sprawnego komunikowania sie, a ktéry podczas pierwszych dni zdjeciowych
mowit i $piewat bez fizycznych ograniczen). Jak sie dowiedziatam z rozmdéw z psycholozky szkolng,
poziom poczucia wtasnej wartosci oraz poczucie sprawczosci u wystepujacych ucznidw wzrosty
znaczgco. Jak pisze ona w opinii psychologicznej dotyczacej filmu: ,précz rozwijania nowych
zainteresowan wsrod mtodziezy, dziatania te majg ogromng role terapeutyczng. W ich trakcie
rozwijane i usprawniane sg funkcje poznawcze, ktére to u wiekszosci sg zaburzone z powodu
niepetnosprawnosci intelektualnej, a ktorych ciggte usprawnianie pozwoli mtodziezy tatwiej i pewniej
funkcjonowac w spoteczenstwie. Poprzez udziat w filmie uczestnicy bedg mieli mozliwos¢ spojrzenia
na siebie przez pryzmat kamery. Kamera pozwala takze dostrzec swoje mocne strony, ktorych
w codziennosci nie dostrzegamy, a na ktdrych warto oprze¢ budowanie swojej osoby”.

Pytanie, ktére stawiatam sobie od poczatku pracy z miodziezg z osrodka dotyczyto ich
samoswiadomosci. Jak widzg siebie w stosunku do reszty spoteczenstwa? Czy sg $wiadomi swojej
pozycji i jak ja traktujg? Czym jest dla nich wolnos$¢? W jakich obszarach swojego zycia jg odczuwaja?
Czy czuja sie pozbawiani wolnosci? Istotne byto réwniez, co bohaterowie myslg i jakie emocje
odczuwaja, gdy chodzi o Swieto Niepodlegtosci i tre$é piesni patriotycznych. Przy ogromnej pomocy
wychowawczyd zaaranzowatam wiec dwie duze grupowe dyskusje na ten temat. Rozmowy
przeprowadzitam w dwdch grupach: w jednej znalazta sie mtodziez z niepetnosprawnoscig w stopniu
lekkim, w drugiej — z niepetnosprawnoscig w stopniu umiarkowanym. Dla drugiej grupy wolnosc¢ czy
samostanowienie to pojecia zbyt abstrakcyjne, a tym, co charakteryzuje niepetnosprawnosc
intelektualng, jest wtasnie problem z rozumieniem pojec abstrakcyjnych. Uczniowie nie byli wiec
w stanie okresli¢, czym wolnos¢ jest lub czym mogtaby byé. Uczniowie z pierwszej grupy natomiast

najczesciej wolnos¢ widzieli w kontekscie mozliwosci jej utraty w wyniku konfliktu z innym krajem.
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Dyskusja dotyczaca zagadnieri zwigzanych z pojeciem wolnosci, wrzesieri 2018 r.
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Moje badanie wykazato, ze na poziomie jezyka mtodziez nie jest w stanie okresli¢ swoich pogladdéw ani
nazwac emocji. Myslac jednak w kontekscie teorii Ranciere’a, ktéry przywotuje przy tej okazji Kanta, to
wiasnie poziom emocji, tych niemozliwych do okreslenia metnych znakdw, jest jedynym Zzrédtem
zrozumienia. W rozmowie z uczniami nie mogtam uzyskac zadnych informacji na temat tego, co myslg
i czuja. Konstruujac film, skupitam sie wiec gtdwnie na obserwacji, na probie zaobserwowania tych
emocji, na relacjach miedzy uczniami, na gestach i drobnych codziennych zdarzeniach, na
towarzyszeniu im w procesie przygotowan do kolejnych obchoddw, tym razem setnej rocznicy
odzyskania niepodlegtosci przez Polske. Moim zatozeniem byto stworzenie filmu, w ktérym poprzez
pokazanie tych codziennych, btahych szkolnych sytuacji widz bedzie mdgt poczué, przypomnieé sobie

czas, w ktérym jest sie przede wszystkim uczniem.

Wptyw twdrcy na filmowang rzeczywisto$¢ w filmie dokumentalnym rozcigga sie od mozliwosci
wielopoziomowe] kreacji (tutaj w gre wchodzg: inscenizacja; wprowadzanie dodatkowych,
podstawionych postaci; aranzowanie sytuacji, ktore zaistniaty w rzeczywistosci lub ktére mogtyby sie
wydarzy¢; stawianie bohaterdw w stworzonych przez twoérce sytuacjach w celu przedstawienia
pewnych standw i reakcji lub nawet dla celéw dramaturgicznych®), poprzez kombinacje tych
elementow z obserwacjg, az po catkowicie ,,czystg” obserwacje w duchu Direct Cinema. (Poruszam tu

tylko kwestie pracy na planie, pomijajac na razie aspekt montazu).

Ze wzgledu na temat i bohateréw filmu Swieto uznatam, ze forma obserwacyjna bedzie
najodpowiedniejszym dla mnie sposobem opowiedzenia o tej trudnej rzeczywistosci. Nie roszcze sobie
prawa do stawiania tezy lub udzielania odpowiedzi, film stuzy mi do postawienia pewnych pytan i jak
najwierniejsze zdanie relacji z tego, co zobaczytam w szkole. Staram sie nie wysnuwac wnioskow.
Ta postawa towarzyszyta mi od poczatku, od momentu, w ktérym zdecydowatam sie zbadac ten temat
i pozna¢ bohaterédw. Juz na poczatku pojawit sie jednak inny problem etyczny zwigzany
z podgladaniem. Bohaterowie tego filmu to ludzie obdarzeni wyjatkowg emocjonalnoscia, a poniewaz
nawigzaliSmy bardzo pozytywne relacje, kazdy moment, kiedy po powitaniu lub rozmowie
odchodzitam z operatorem kamery i dZwiekowcem, aby stangé z boku i jak najmniej ingerowac
w sytuacje, okazywat sie niezmiernie trudny dla ,podgladanych”. Bynajmniej nie z powodu
skrepowania wystepem przed kamerg, lecz raczej z potrzeby kontynuowania kontaktu i dalszej
rozmowy. Wystepujgcy nie rozumieli konwencji realizacji filmu i zmiany relacji. Czutam, ze potrzebujg
by¢ aktywni, ze potrzebujg nadal pozostawaé w jakim$ ze mng kontakcie. ZaczeliSmy wiec zabawe
w krecenie filmu. Proces tworzenia scenariusza oparty byt na partycypacji, podczas rozméw z uczniami

pytatam ich o sytuacje, jakie chcieliby pokaza¢, w jakich chcieliby sie przedstawic¢ i mimo, ze propozycje

37 Por. A. Elbanowska, Kreacja rzeczywistosci czy rzeczywistos¢ wykreowana. Dylematy wspétczesnych polskich
dokumentalistow w poszukiwaniu prawdy (rozprawa doktorska, 2020), PWSFTviT, todz, str. 25.
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te byty zazwyczaj bardzo proste, np. ,jak gramy w pitke, jak taricze na korytarzu, jak gram na pianinie,
jak $piewam”, to na nich w duzej mierze zbudowatam strukture tego filmu. Cho¢ staratam sie zachowac¢
charakter obserwacyjny tego filmowego projektu, to z réznych wzgledéw zdecydowatam sie réwniez

na kilka scen zaaranzowanych, do ktérych naleza:

Kadry z filmu Swieto
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— otwierajace film sceny biegania, zrealizowane czesciowo z inicjatywy Pawta, jednego z bohaterow,

a takze w celu oddania charakteréw Pawta i Janki (sceny te ostatecznie dopiero w montazu okazaty sie

dobrym sposobem na wprowadzenie tematu i oddanie atmosfery tej nietypowej szkoty);

Kadr z filmu Swieto

- scena pierwszej indywidualnej proby Weroniki, zaaranzowana, poniewaz ze wzgledu na dobry stuch
Weronika nie brata udziatu w prébach grupowych. Zalezato mi na tym, aby pokaza¢ proces

przygotowywania sie do wystepu wszystkich bohateréw;

There is no future, why | rather don’t know

Kadr z filmu Swieto
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— scena rapu Mateusza przed kolegami w klasie. Powstata z inspiracji nauczycielki, ktéra

zaobserwowata wczesniej podobng sytuacje;

Kadr z filmu Swieto

— scena, w ktdrej Mikotaj gra na fagocie Besame mucho na korytarzu. W rzeczywistosci Mikotaj
wystepowat na jednej z uroczystosci z okazji Dnia Nauczyciela, jednak poniewaz nie chciatam
wprowadzaé do filmu kolejnego watku wystepdéw, zdecydowatam sie pozbawi¢ go tego kontekstu.
Dzieki temu, podobnie jak w poprzednich wspomnianych scenach, na plan pierwszy wysuwa sie utwér,

jego tres¢, czy — w tym wypadku — wartos¢ emocjonalna i wykonujgcy go cztowiek;

Kadr z filmu Swieto
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—scena, w ktdrej Gabrysia gra na pianinie, wynikfa z jej propozycji. Jak sie dowiedziatam, utwor z filmu

Requiem dla snu Darrena Aronofsky’ego jest jedynym, ktéry potrafi zagraé;

Kadr z filmu Swieto

— W ogdle wiesz co to sq takie hymny narodowe? Wiesz jak to sie spiewa?
— A godfto paristwowe znasz?

— To taki oret jest, z takq ztotq koronq i tu na dole ma takie Zzotte pazurki.
(Fragment rozmowy bohateréw filmu Swieto)

Kadr z filmu Swieto

- To ty lubisz Zuzka to Swieto Niepodlegtosci?
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- Tak, lubie. Lubie tez swieta Bozego Narodzenia, sSwieto Zmartych....swieta Wielkanocne...

(Fragment rozmowy bohaterdéw filmu Swieto)

—sceny rozméw. Aby, co byto dla mnie niezwykle wazne, oddaé bohaterom gtos, zaaranzowatam kilka
rozméw na temat Swieta Niepodlegtoéci miedzy uczniami. Wykluczytam tym razem interwencje
nauczycielki i pozostawitam wybdr pytan Pawtowi, ktéry przyjat role prowadzacego. Otworzyto to
droge do uzyskania odpowiedzi, ktére moim zdaniem uchylajg rabek tajemnicy, w jak nieoczywisty
i zaskakujacy sposéb miodziez ta podchodzi do tematu Swieta Niepodlegtosci, godta paristwowego czy

hymnu;

Kadr z filmu Swieto

— Oho! zaczyna sie cate Zycie nasze...
—Zobaczysz, Ze ja pdjde do roboty, wrdce Ci nad ranem...
— O nie! Nad ranem masz mi nie wracac, co ty gtupi jestes?

— No dobra, to znajde sobie prace od rana do wieczora.
(Fragment rozmowy bohateréw filmu Swieto)

—druga cze$¢ zrealizowanych rozméw, ktdra nie miata narzuconego tematu, a jej celem byto pokazanie
bohaterdow i ich codziennych spraw. Realizowalismy je, chodzac w kétko po parku wokét szkoty przez
bardzo dtugi czas. Najczesciej bohaterowie po ok 20 minutach przyzwyczajali sie do sytuacji

i przechodzili w rozmowie do istotnych dla nich spraw i tematoéw;
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Kadry z filmu Swieto

—sceny, w ktérych kamera rejestruje samotne wedréwki bohateréw;
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Kadr z filmu Swieto

— scena, w ktdrej Damian idzie na Marsz Niepodlegtosci; zostata zaaranzowana, aby pokazaé szerszy
kontekst obchodéw Swieta Niepodlegtoéci. Istotnym dla mnie elementem tej sceny byto wyjscie poza
»zamkniety uktad” szkoty i skonfrontowanie widza ze wspdtczesng polskg estetyky celebrowania

rocznicy odzyskania niepodlegtosci.

Reszta materiatu wykorzystanego w filmie zostata zrealizowana w sposéb czysto obserwacyjny, bez
mojej ingerencji. Sadze jednak, ze nawet sceny zaaranzowane na potrzeby filmu wpisujg sie w schemat
odtwarzania codziennych czynnosci i nie znieksztatcajg rzeczywistosci. Podsumowujac analize wktadu
ekipy filmowej w rzeczywistos¢ ,uktadu”, mysle, ze przyjat on forme wspdlnej gry. Nasza obecnosé¢ w
szkole przyjmowana byta przez wiekszo$¢ ucznidw z entuzjazmem, a my na trzy tygodnie staliSmy sie
czescig szkoty. Razem z bohaterami filmu bawilisSmy sie przez ten czas w , krecenie filmu” i udawalismy,

ze ekipy filmowej w szkole nie ma.
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2. POZORNY OBIEKTYWIZM

Analizujgc wspodtczesne autorskie tendencje w kinie (twdrczos¢ m.in. Aleksandra Sokurowa, Béli Tarra,
Bruno Dumonta, Tsai Ming-lianga, Lisandra Alonso, Alberta Serry), Rafat Syska definiuje je jako
neomodernistyczne. Modernizm filmowy postrzega on zgodnie z definicja nurtu na gruncie
anglosaskim — jako formacje nurtéw nowofalowych i kontrkulturowych, przezywajgcg swdj rozkwit
w latach 1955-1975. Neomodernizm, pisze Syska, ,z zasady jest (...) nostalgiczny: nie tyle skierowany
na przesztosé, ile szukajacy w niej wzorcdw na komunikacje ze wspodtczesnoscig. Podczas gdy
modernizm byt energia nowoczesnosci, neomodernizm stat sie melancholig i gestem niewiary
w postulatywny zapis rzeczywistosci. Zawarty jest w nim definicyjny pleonazm, ale w istocie
przedrostek «neo» oznacza cheé odtworzenia dawnej nowoczesnosci, ktora dzis stanowi wyraz

Swiatopogladowego i estetycznego oporu wobec obowigzujgcych form komunikacji”3.

Mimo, ze twdrcy zaliczani do tego nurtu tworzg filmy bardzo rdzne stylistycznie i nie mozna tu méwic
o homogenicznym, zwartym estetycznie nurcie, to jest jednak wiele kluczowych elementéw, ktére
taczg sie we wspdlnej poetyce, Swiatopogladzie, a takze jezyku filmowym. Jest to m.in. praktyka
minimalizmu i redukcji, potazenie nacisku na przeptyw czasu i trwanie bardziej niz na akcje,
dedramatyzacja i antypsychologizm, budowanie relacji miedzy postacig a przestrzenig oraz, co istotne,
czeste wykorzystywanie do opisu swiata réznorodnych trybédw narracji obiektywnej lub — jak nazywa

ja Syska — narracji pozornie obiektywnej.

W tych poszukiwaniach formalnych, a takze w specyficznym wykorzystaniu czasu filmowego —
objawiajacym sie m.in. poprzez dtugie ujecia, ktérych funkcja informacyjna schodzi na dalszy plan,
a celebrowana jest sama kontemplacja czasu — realizuje sie moim zdaniem estetyczna wizja Jacquesa

Ranciére’a.

Zaréwno modernizm, jak i neomodernizm interpretowany przez Rafata Syske, s3 nurtami wyjatkowo
mi bliskimi. Moja wrazliwos¢ uksztattowata sie na filmach Michelangelo Antonioniego i Piera Paolo
Pasoliniego, a nastepnie na filmach Béli Tarra, Bruno Dumonta, Apichatponga Weerasethakula
i Alberta Serry, zas$ obecne myslenie o filmie jest zbiezne z postulatami poszerzania granic jezyka

filmowego i estetyki rozumianej w kontekscie teorii Ranciere’a. Estetyki, ktéra ma moc sprawcza.

Cho¢ kiedy planowatam realizacje filmu Swieto nie byto moim zatozeniem wykorzystanie do tego celu
estetyki neomodernistycznej, to praktyka i sposéb mojego postrzegania rzeczywistosci uwidocznit to,

jak silnie zakorzeniona jest we mnie ta wizja. Sednem moich badan przy realizacji tego filmu jest

38 R, Syska, Narracja i produkcja znaczeri w filmowym neomodernizmie, ,,\Images” 2013, vol. Xlll/no. 22, str. 91.
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problem mozliwosci poznania oraz opisu rzeczywistosci. Formg, ktorg podswiadomie przyjetam, jest

opisywany przez Syske w kontek$cie neomodernizmu ,pozorny obiektywizm”.

Wyraza sie on wedtug niego w zwrocie antropologicznym — ,jest intensywng koncentracjg uwagi na
bohaterze, jego najblizszej przestrzeni i doswiadczeniach mentalnych, prezentowanych z cata sitg, choé
najczesciej z wykorzystaniem chwytéw przynaleznych obiektywnym procedurom narracji” 3°. W ten
sposéb twdrca nie oddaje bohaterom gtosu — raczej podaza za nimi nieustannie. ,, To za pomocg
cierpliwej rejestracji nieistotnych zdawatoby sie elementdw rzeczywistosci, rezyser podsuwa widzowi
tropy, dzieki ktérym ten moze wysnuc hipotezy poznawcze. Rolg widza staje sie zatem btgdzenie
posréd ogromu informacji i jedynie jego spostrzegawczosé¢ (...) pozwala wytowi¢ zaskakujgce
odstepstwa od normy, powigzaé je w serie poszlak i dociggnaé do puenty”“°. Z tego powodu widz musi
wykonaé podczas recepcji tego rodzaju filmu znacznie wiekszy wysitek niz w przypadku kina
mainstreamowego, gdzie informacje i emocje ,sprzedawane” sg w doktadnie zaplanowanym i tatwym

do odczytania schemacie dramaturgicznym.

Swieto ma strukture mozaikowa i polifoniczng. Poznajemy kilkoro bohateréw, choé nawet nie tyle
poznajemy, co btadzimy za nimi po szkolnych korytarzach. Obserwujemy ich z zewnatrz i nie mamy
dostepu do ich mysli. W filmie pominetam takze wszystkie dramaty dotyczace zycia bohaterow,
skupiajac sie jedynie na srodowisku szkolnym, z ktdrego usunetam takze obraz nauczycieli. Moim celem
byto pokazanie cztowieka, ktéry uwiktany jest w réznego rodzaju struktury: estetyczne, ideologiczne
i systemowe. Chciatam przedstawi¢ te relacje z perspektywy horyzontalnej, wazne byto dla mnie
powigzanie bohateréw z przestrzenig szkoty, stworzenie pewnego rodzaju labiryntu, w ktérym widz
bedzie podazat za bohaterami, ciggle obierajgc nowy kierunek i zmieniajgc perspektywe (tj. bohatera,

za ktérym podaza).

W moim filmie nie analizuje ,,machiny edukac;ji”, jej struktury pionowej, poszczegdlnych zaleznosci
i 0s6b w nie uwiktanych. W Swiecie przedstawiam $wiat, w ktérym nauczyciele s bezosobowi, s3
zaledwie gtosami, przez to stykam bohateréw-uczniéw bezposrednio z systemem i programem
edukacji, pomijajgc aspekt relacji z nauczycielem. Moim zatozeniem byto pokazaé zderzenie mtodziezy
z sama ,trescig” zawartg w programie nauczania patriotycznego, zderzy¢ ich bezposrednio z ,ide3”.
Konstruuje wiec $wiat, prawie zupetnie pozbawiajac go bardzo waznego elementu, czyli nauczycieli,
i w ten sposéb pozostawiam ucznidow ,bez opieki”, dajac im szanse zaistnienia bez relacji
z ,madrzejszym” i ,silniejszym”, stawiam ich w centrum. Zachodzi wiec tu pewien rodzaj emancypacji

bohaterow. Jedoczesnie bohaterem nie jest jeden uczen, z ktérym moglibySmy sie tatwo utozsamié,

39 Ipid,, str. 100.
0 Ibjd., str.98.
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przyjac jego perspektywe — mamy tu do czynienia z bohaterem zbiorowym. | tak powracamy do teorii
Ranciére’a na temat kapitalistycznego w swych korzeniach i podstawowych zatozeniach,
a rozpoczetego w epoce renesansu (wraz z poczgtkami perspektywy centralnej) budowania wizji
niezaleznej i zdolnej dokonaé wszystkiego jednostki. W Swiecie bohaterowie sg czeécig wiekszej
zbiorowosci i podazajg za wyznaczonym przez ministerstwo edukacji programem. Wytgcznie watek
Nikoli i Tomka pozwala nam dowiedzie¢ sie czego$ o ich zyciu, o ich przemysleniach i planach na
przysztos¢. Sceny te kontrastujg z pozostatymi, w ktdrych mozemy jedynie obserwowac innych
bohateréw i wzmaga to moim zdaniem poczucie braku wiedzy na ich temat. Podkreslam tym
sposobem, ze kazdy z bohaterow przezywa swoje dramaty, ale s3 nam one niedostepne. Tak oto
dystansuje sie od mozliwosci przedstawienia za pomoca filmu jakiejS prawdy o bohaterach,
jednoczesnie dajgc widzowi czas i mozliwos¢ wspdtbycia z nimi. Nacisk potozony jest tu raczej na
zjawisko, na stan rzeczy. Tematem filmu nie sg pojedynczy bohaterowie, a zetkniecie sie cztowieka

z ideologia.

Analizujgc minimalizm w warstwie narracyjnej kina neomodernistycznego, Syska podkresla, ze mimo
iz stuzy on réznym celom, ,zwykle wigze sie z fundamentalnym dla nurtu skupieniem uwagi na
niezmiennosci i trwaniu (...) na odczuciu monotonii i statosci, nie zas na dynamice i potencjale zmiany”
4. Cho¢ dynamika Swieta nie wpisuje sie w nurt slow cinema, to za pomocg odwrotnych érodkéw
chciatam osiggna¢ ten sam efekt. Zalezato mi na podkresleniu ciggtego ruchu, ktory jest jednak tylko
ruchem — okreznym, zygzakowatym, ruchem w petli. Jest ruchem, ktéry do niczego nie prowadszi.
Dodatkowo ruch ten nie jest obserwowany ,z zewnatrz”, a taki efekt mozna by osiggna¢ stosujac
statyczng kamere i szerokie plany. W Swiecie kamera réwniez jest w ruchu, podaza za bohaterami na
steadycamie, wprowadzajgc widza w ,uktad”. Dopiero w przedostatniej scenie Damian wyzwala sie
z tego ruchu w ,,uktadzie zamknietym” szkoty i zmierza na Marsz Niepodlegtosci. Tam jednak réwniez
spotyka tylko ruch. Neomodernistyczna ,monotonia i stato$¢” uwidacznia sie w Swiecie jak pod

mikroskopem: czasteczki uktadu — bohaterowie — sg w ciggtym ruchu. Bohater nie jeden, a wielu,

i kazdy z nich jest istotng czescig uktadu.

W swojej dalszej analizie neomodernizmu Syska zwraca uwage na pomijanie przedstawiania istotnych
z punktu widzenia dramaturgicznego elementdéw, na ,przesuwaniu kluczowych w warstwie
referencyjnej zdarzen poza obreb kadru — w przestrzen nieukazang bezposrednio widzowi, choé
zawartg w filmowej diegezie. Zwykle chwyt ten stanowi konsekwencje wspomnianej juz arbitralnosci
perspektyw” *2. W Swiecie kluczowa scene apelu, do ktérego bohaterowie przygotowywali sie przez

caty film, pokazuje nie od strony rezultatu ich dziatan, czyli wystepu na scenie, ale od zaplecza, zza

41 Ibid., str. 100.
42 Ibid., str.102.
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kulis. Tytutowy element filmu, czyli Swieto Niepodlegtosci, pokazany jest z nieoczywistej perspektywy.
Zatajam bowiem efekt, skupiajac sie na emocjach za kulisami, ktade w ten sposéb nacisk na ich ciggtos¢
i trwanie, a nie na skoriczony proces, jakim byto przygotowywanie sie do wystepu. To nie efekt dziatania
bohaterdow jest istotny, nie rezultat, a ich uczucia i przezywanie tego wydarzenia, emocje zwigzane
z wystepem na scenie. Ciezar potozony jest w tym wypadku na trwanie i kontynuacje, a nie na

dramaturgiczne zakoniczenie akgji.

3. MONTAZ — KONSTRUOWANIE FAKTOW

Powracajac do problemu etyki, zarysowanego w pierwszej czesci pracy, to wtasnie na etapie montazu,
poprzez zestawianie ze sobg obrazéw, konstruowane sg i narzucane znaczenia. Jest to tym samym pole
manipulacji lub, jak pisat Eisenstein, to na tym etapie powstaje film. Przyjmujac wieg, iz film jest zawsze
autorska, subiektywng wypowiedzig na temat danego zagadnienia, sprawa znacznie sie upraszcza.
Przedstawiam zatem w filmie swojg wtasng wizje danego wycinka swiata. Jacques Ranciere podkreslat
jednak w swoich tekstach, ze sztuka przejawia swojg najwiekszg moc, pozostajgc bezstronng. Michel
Foucault w tym samym duchu stwierdzat: ,,W krytyce nie idzie o to, by powiedzie¢, ze sprawy nie tak
sie maja, jak powinny. W krytyce o to idzie, by obnazy¢ milczace przestanki, rozmaitego rodzaju
nawykowe, bezkrytycznie przyjmowane, niedostrzegane sposoby myslenia, na ktdrych akcentowane
przez nas praktyki sie wspieraja [...] by pokaza¢, ze sprawy nie sg tak oczywiste, za jakie sie je uwaza
i sprawic, by nie przyjmowac za oczywiste tego, co sie za oczywiste przyjmuje. Uprawiac krytycyzm to
tyle, co czynié fatwe gesty trudnymi”*®. To podejscie do tematu szczegdlnie mnie przekonuje. Jednym
z najwazniejszych tekstéw, ktdre zawazyly na mojej dotychczasowej pracy tworczej jest Kino
niepopularne Piera Paolo Pasoliniego. Piszgc o wolnosci twdrcy i wyzwoleniu widza, podnosi on kwestie
linii granicznej, czyli miejsca, w ktérym tworca ,,stoi na linii ognia” na froncie transgresji jezykowych.
»Wiecznie prowokujgc kod (czyli Swiat, ktéry sie nim postuguje) (...) na tym froncie (twadrcy) realizujg
swg «wolnosé», narazajgc sie przy tym nawet na ostateczne konsekwencje. Jest to wolnosc¢
przeciwstawiania sie normom zachowawczosci. To takze na tym froncie widzowie realizujg swa
wolnosé — wolno$é cieszenia sie wolnoscig tamtych”#, Tam, gdzie wszystko ma charakter transgres;ji,

nie ma juz zadnego niebezpieczenstwa. Momentu walki trzeba szukac¢ na linii frontu.

43 Cyt. za: Z. Bauman, O znaczeniu sztuki i sztuce znaczenia, w: Awangarda w perspektywie postmodernizmu,
pod red. Grzegorza Dziamskiego, Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznan 1996, s.137.
44 p_P. Pasolini, Po ludobdjstwie, Wydawnictwo Kwartalnika Kronos, Warszawa 2012, s. 211.
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W podreczniku Film dokumentalny. Kreatywne opowiadanie amerykariska autorka Sheila Curran
Bernard przedstawia schemat, ktéory mozemy odnalezé w wiekszosci filméw dokumentalnych
gtéwnego nurtu. W ksigzce otrzymujemy szereg wskazowek, jak przeprowadzi¢ narracje, przedstawic
(skonstruowac obraz) bohatera i wreszcie zmontowac film, aby wpisa¢ sie w ten zrozumiaty i bliski
widzom schemat filmowy. Bez wzgledu na historie, jakg opowiadamy, aby ,dobrze” j3 opowiedzie¢,
najlepiej wpisaé sie w ponizszy schemat: ,1. Opowieé¢ jest o KIMS, do kogo odczuwamy empatie;
2. Ten kto$ chce COS bardzo mocno; 3. To co$ jest trudne, ale mozliwe do zrobienia, dostania, zdobycia;
4. Historia jest opowiedziana dla najwiekszego wzbudzenia emocji i wciggniecie widza w akcje;
5. Historia musi osiggna¢ satysfakcjonujace zakoriczenie, niekoniecznie pozytywne”®. | jeszcze jedna
wskazowka: ,,Powszechnie wolimy weciggajgce cele i dynamicznych bohateréw w opowiadaniu, co
w praktyce oznacza, ze wolimy protagoniste, ktéry w petni panuje nad swoim losem; wyznacza cel,
a nastepnie robi wszystko co trzeba, aby go osiggnac¢”?®. Jakkolwiek dzieki tym receptom mozemy
zbudowad fascynujgca historie, to pokazujag nam one wyraznie przede wszystkim dwie rzeczy: po
pierwsze to, jak spdjne jest budowanie historii w tym schemacie z istotg systemu kapitalistycznego,
w ktérym indywidualna przedsiebiorczosc¢ jest najbardziej pozgdanym statusem; po drugie — jaka jest

relacja rzeczywisto$¢-opowiadanie i ktéry z tych elementédw dominuje.

Na przeciwleglym koncu skali strategii budowania narracji filmowej umiescitabym marzenia ruchu
Direct Cinema i jako jego przedstawiciela film High School Fredericka Wisemana*’. Ten dokument z
1968 roku, przedstawiajacy obraz jednego z amerykanskich licedow, mimo swojego czysto
obserwacyjnego charakteru, postrzegany jest jako ostra krytyka systemu edukacji amerykanskiej. Film
nie zawiera komentarza, wywiadow do kamery, inscenizacji, nie posiada struktury fabularnej ani
indywidualnego bohatera. Opiera sie tylko i wytgcznie na obserwacji. Mirostaw Przylipiak, poddajac go
analizie, stawia na poczatku bardzo istotne pytanie: ,W jaki sposéb film zrealizowany w pojmowanej
skrajnie poetyce kina bezposredniego zostaje odebrany nie jako relacja z rzeczywistosci, lecz jako
indywidualna, autorska wypowied? na temat tej rzeczywistosci?”*¢. Odpowiedzi mozemy doszukiwaé
sie w organizacji materiatu filmowego i budowie przedstawionego sSwiata. W filmie nie zostaty
zaznaczone zadne relacje czasowe, sceny nie sg uporzagdkowane chronologicznie, a znaczeniowo. Nie
ma podziatu czasu na lekcje, dni czy pory dnia, jest to zbidr sytuacji. Szkolne przestrzenie rdwniez nie
sprawiajg wrazenia istotnych, nie rozpoznajemy poszczegdlnych miejsc, wszystkie wydajg sie podobne.

Wiseman zrealizowat swaj film gtéwnie na zblizeniach badz duzych zblizeniach, ukazujgc wybrane,

4S, Curran Bernard, Film dokumentalny, kreatywne opowiadanie, Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa
2016, str.32.

%6 Ibidem, str. 34.

47 Jak uwazaja niektdrzy, Wiseman, choé nigdy do ruchu oficjalnie nie nalezat, byt najbardziej konsekwentny w
stosowaniu poetyki kina bezposredniego.

48 M. Przylipiak, Poetyka kina..., s.138.
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znaczace elementy. Przez wiekszo$¢ czasu pokazywani sg nauczyciele, ktérzy mowig, pouczajg lub
karcg ucznidw, rezyser skupia sie wowczas przede wszystkim na wielkich zblizeniach ich ust
i gestykulujgcych ragk. Uczniowie pokazywani sg gtéwnie w sytuacjach swojej biernosci, podczas
stuchania; rezyser pokazuje wtedy czesto zblizenia ich oczu. Jak pisze Przylipiak, , brak uporzadkowania
przestrzennego i czasowego, a wiec tych najbardziej podstawowych sposobéw porzagdkowania danych
audiowizualnych sprawia, ze widz zaczyna szukac¢ innego porzgdku. Tym zas moze by¢ jedynie porzadek

mysli, przestania, ktére z filmu ma wynika¢” %.

W montazu filmu Swieto chciatam unikngé obydwu tych biegunowych sytuacji — zaréwno
sprowadzania uczniéow do bezosobowych postaci uwiktanych w system szkolny, jak i budowania historii
wokét dramatu jednostki. Wiele mogto by przemawiaé za tym, ze Swieto zbudowane jest, podobnie
jak High School, na montazu skojarzeniowym, czy tez, wedtug podziatu Lidii Zonn, na montazu
syntetyzujgcym: ,Montaz ten zestawia ze sobg ujecia, nie zachowujac ciggtosci czasu i akcji, a nawet

podkreélajac jej brak; wybierajac tylko niektére fragmenty sytuaciji”®°.

Traktujgc jednak przestrzen
szkoty jako jednosé, a czas przygotowania do apelu, mimo ze rozciggniety realizacyjnie na okres dwdch
lat, réwniez jako jednos$é¢, a takze biorgc pod uwage ciggtos$é akcji, montaz ten moglibysSmy raczej
okresli¢ jako analizujgcy. Wedtug Lidii Zonn polega on na zestawianiu ze sobg uje¢ w taki sposéb, ze
kazde nastepne jest jak gdyby ,nieprzerwang kontynuacjg” czasu i akcji poprzedniego. Ukazujemy
sytuacje w catym jej przebiegu, ze szczegdtami, a wiec — analizujgc jg. Rdznica pomiedzy High School
a Swietem polega na braku u tego pierwszego ciggtosci akcji, ktéra w Swiecie dotyczy przygotowan
zespotu do wystepu. Cze$¢ scen zrealizowana jest catosciowo w montazu analizujgcym, czyli
zachowujgcym jednosé czasu, miejsca i akcji. Sg to gtéwnie sceny prdéb, cho¢ i one z czasem
sprowadzone zostajg do wybranych, istotnych z syntetyzujgcego punktu widzenia elementow. Juz
druga scena proby ktadzie wiekszy nacisk na tre$¢ spiewanych przez ucznidw piesni i ich wykonanie,
mniej istotne jest tu realistyczne przedstawienie stosunkédw miedzy bohaterami i pomiedzy
bohaterami a przestrzenig, czy tez faktycznego przebiegu proby. Za to dwie ostatnie sceny — wystepu
na apelu oraz Marszu Niepodlegtosci — zmontowane sg analizujgco. Wedtug André Bazina metode
syntetyzujgcg mozna okresli¢ jako ,dowodzenie czegos za pomocg zdjec, narracja jest tu autorskim
wywodem, odwotujgcym sie do $wiadomosci odbiorcy”®! (podkreslenie moje). W moim odczuciu
Swieto nie ma takiego wydiwieku, jest to spowodowane potaczeniem dwdch rodzajéw montazu,

z ktorych drugi — analizujgcy — opowiada za pomocga zdjeé. ,Ptynnos¢ przejsé z ujecia na ujecie

4 Ibidem, s. 140.

0L, Zonn, O montazu w filmie dokumentalnym, Centralny O$rodek Metodyki Upowszechniania Kultury,
Warszawa 1986, str.13.

51 7a: L. Zonn, op. cit., str. 20. 0
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pozwala widzowi wtgczy¢ sie emocjonalnie w tok zdarzen, stac sie niejako ich wspétuczestnikiem (jest

to rodzaj percepcji zblizony do filmu fabularnego)” 2.

Konkludujac, uwazam, ze w Swiecie obydwa te porzadki nakfadaja sie na siebie. Sceny, czesto
nakrecone w jednym ujeciu, jak przedtuzone ujecia spiewu, w ktérych funkcja dramaturgiczna ustepuje
na rzecz kontemplacyjnej, uktadajg sie w mozaike. Nie tyle narzuca ona interpretacje, co daje widzowi
czas na wiasng analize tego, co oglada. Dtugie ujecia $piewu majg réwniez na celu skupi¢ uwage widza
na tresci Spiewanych piesni. Jednoczesnie jednak sceny te potgczone sg wspdlnym mianownikiem akgji,

czasu i przestrzeni.

Istotnym elementem sg rowniez stosowane przeze mnie w filmie duze zblizenia. Eisenstein, a za nim
Deleuze® analizujg zblizenie jako z jednej strony najmocniejszy z planéw filmowych, a z drugiej — jako
ten, ktdry emocjonalnie zabarwia caty film. A zatem rodzaj zblizenia, to, co dane zblizenie pokazuje,
okazuje sie w zasadzie ,kluczem” do odczytania catosci, badZz mniej lub bardziej ukrytego przekazu
filmu. W Swiecie w duzych zblizeniach pokazane sg przede wszystkim ujecia $piewajacych pieéni
patriotyczne bohateréw. Wskazuje to zatem na kluczowe dla mnie zderzenie pojedynczych jednostek
z trescig spiewanych piesni, a co za tym idzie — poddanie refleksji roli powtarzania, wypowiadania na

nowo zawartych w piesniach stéw.

Do krwi ostatniej kropli z zyt

Bronic bedziemy ducha,

Az sie rozpadnie w proch i w pyt

Krzyzacka zawierucha.

Twierdzq nam bedzie kazdy prog!

Tak nam dopomoz Bég! Tak nam dopomdz Bog!
Nie bedzie Niemiec plut nam w twarz,

Ni dzieci nam germanit.

Orezny wstanie hufiec nasz,

Duch bedzie nam hetmanit.

Péjdziem, gdy zabrzmi ztoty rég!

Tak nam dopomoz Bég! Tak nam dopomdz Bog!

(Fragment Roty Marii Konopnickiej)

52 Ibidem.
53 Ibidem, s.99.
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4. PODZIAt ZMYStOWOSCI
Przedstawiajgc réznym osobom pomyst zrealizowania filmu dokumentalnego o obchodach Swieta
Niepodlegtosci w szkole specjalnej dla mtodziezy z niepetnosprawnoscig intelektualng, spotykatam sie
z kraficowo réznymi reakcjami. W srodowisku osdb pracujgcych z mtodziezg niepetnosprawng projekt
cieszyt sie zainteresowaniem, pozytywna reakcja, padaty gtosy, ze film i przedstawienie takiego tematu
jest bardzo wazne i potrzebne. Najczestszymi reakcjami oséb zwigzanych ze $rodowiskiem filmowym
byta jednak konsternacja, obawa przed tak trudnym tematem, pytania o etyke pracy, wyczuwalne
pewnego rodzaju tabu opowiadania o osobach z niepetnosprawnoscia intelektualng w tym kontekscie.
Reakcja tych ostatnich moze by¢ spowodowana kilkoma czynnikami, z czego dwoma najistotniejszymi
jak sgdze s3: Swiadomos$é mozliwosci manipulacji w filmie dokumentalnym i naktadanie pewnych klisz
i schematow z historii filmu, gtéwnie z czaséw PRL, gdzie zestawianie pewnych elementéw stuzyto do
obnazania stabosci czy absurdéw panujgcego systemu. Obawa przed poruszaniem tematu
niepetnosprawnosci intelektualnej w ztozonych, nieoczywistych kontekstach, skutkuje tymczasem
pogtebiajgcym sie dystansem, niewiedzg i upraszczaniem tematu. Whnioskujac z liczby szkoét
specjalnych®, procent obywateli z niepetnosprawnos$cig intelektualng w stopniu lekkim
i umiarkowanym jest w polskim spoteczenstwie dosy¢ duzy. Osoby te zaktadajg rodziny, wychowujg

dzieci, gtosujg w wyborach, pracujg i s czescig tkanki spotecznej.

Zetkniecie ucznidw dotknietych niepetnosprawnoscia intelektualng z tematem tozsamosci narodowe;j
przedstawiona w filmie Swieto jest postrzegana przez wiekszoéé pytanych o to oséb jako co$
kontrowersyjnego. Pokazuje to wyraznie, jak bardzo nieoswojony, niezbadany jest to temat, ze istnieje
luka w tym, co spotecznie mozemy w tym kontekscie poczuc i pomyslec. Dla bohateréw, ich rodzin
i bliskich, jest to codziennos$¢, ktéra za sprawg czestych wizyt w szkole, stata sie na jakis czas réwniez
moj3 codziennoscig. W ciggu dwdch lat spotkan z bohaterami, poznatam i oswoitam te rzeczywistosc
tak, ze sytuacje, ktére jeszcze jakis czas temu i dla mnie wydawaty sie nieswoje lub kontrowersyjne,

przestaty takie by¢.

W moim filmie podejmuje temat polskiego systemu edukacji w duchu patriotycznym. To, ze
zdecydowatam sie przedstawi¢ w nim szkote dla mitodziezy niepetnosprawnej intelektualnie, nie
wynikato z zatozonej przeze mnie tezy, a byto raczej wynikiem bezposredniego kontaktu z tg placowka
i uczestnictwem w jej obchodach Swieta Niepodlegtosci. Moim celem byto zbadanie, jak proces

edukacji patriotycznej wyglagda w praktyce, dlatego sceny bezposrednio zwigzane z tematem byty

54 Jak wynika z raportu za rok szkolny 2009/2010, w warszawie funkcjonowaty 23 specjalne szkoty podstawowe
dla dzieci z niepetnosprawnoscia intelektualng w réznych stopniach, niedostosowanych spotecznie i z
zaburzeniami zachowania; 28 gimnazjow; 11 szkét zawodowych
(http://edukacja.warszawa.pl/sites/edukacja/files/informacja-o-realizacji-zadan/72/attachments/zal-3-
jednostki-dla-uczniow-o-specjalnych-potrzebach-edukacyjnych.pdf).
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realizowane obserwacyjnie, w duchu Direct Cinema. By¢ moze wybdr bohaterow wzmacnia wydzwiek
filmu, jednak jesli chodzi o temat edukacji patriotycznej, to zasadniczo méj dokument odzwierciedla

procesy, ktére zachodzg w wiekszosci wspétczesnych polskich szkdt™.

Pytanie postawione przeze mnie na poczatku pracy dotyczyto politycznosci jezyka filmowego w kinie
dokumentalnym. Przyjmujgc perspektywe Ranciere’a, srodki wyrazowe okreslone przez Rafata Syske
jako neomodernistyczne, a wykorzystane w realizacji filmu Swieto, odzwierciedlajg moje ,marzenia,
roszczenia i uczucia”. Wyrazajg tez wiare w to, ze dokument w tej formie nie musi szkodzi¢. Zachowuje
tu bowiem odpowiedni dystans, aranzuje jedynie sceny codziennych czynnosci, nie gram z emocjami

bohaterdw, nie zdradzam ich sekretéw, pozostawiajac ich we w miare komfortowej sytuacji.

Tytut filmu Swieto odnosi sie do obchodéw Swieta Niepodlegtosci, jednak — co wazniejsze — wyraza on
stan, w ktérym ja, bohaterowie i ekipa znajdowalismy sie, realizujgc ten film. Byto to ,swieto”
wzajemnej otwartosci, uwagi i radosci ze wspdlnego dziatania. Ranciere mianem podziatu zmystowosci
okresla pewien uktad danych spostrzezeniowych, ktéry wyznacza granice poznania i dziatania
w okreslonym polu spotecznym. W ramach tego uktadu ustalone zostaje, co mozna dostrzec,
wypowiedzie¢ i ustysze¢, a co nie miesci sie w horyzoncie naszego doswiadczenia. Mam nadzieje ze

film Swieto poszerza to pole.

Woracajac do zagadnien przedstawionych na poczatku pracy, moja postawa tworcza jako rezyserki jest
stawaniem po stronie materii. Polemizuje tu wiec z przytoczonym cytatem Susan Sontag, ktéra pisze,
iz na podstawie fotografii nie jesteSmy niczego w stanie zrozumieé. By¢ moze na podstawie fotografii
nie mamy tej mozliwosci. Zestawiajac jednak ze sobg ruchome obrazy, przedstawiamy tres¢, ktéra —
przy stosowaniu odpowiednio otwartego jezyka — jest wtasnie polem do stawiania pytan, do
zastanawiania sie, do reinterpretowania. By¢ moze nadal nie jest to droga do petnego zrozumienia, ale
na pewno umozliwia utozsamienie sie z bohaterem, wspdétodczuwanie. A to poziom emocji wtasnie,
tego nieuswiadomionego i metnego jest, jak pisze Ranciére, podstawowym Zréddtem komunikacji

i poznania.

%5 por. film Krzysztofa Kaczmarka Do Hymnu, zrealizowany dla Narodowego Centrum Kultury, dokumentujacy
ogdlnopolsky akcje pod tym samym tytutem
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CZESC 3
EDUKACIJA JAKO SYSTEM SIECI
Konstruowanie faktow naukowych
stanowi proces wytwarzania tekstow,
ktorych los (status, wartosc, uzytecznosc, faktycznosc)
zalezy od pdzniejszej interpretacyi®®.

Bruno Latour
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Kadr z filmu Swieto

1. ZYCIE LABORATORYINE

Edukacja jest tak szerokim zagadnieniem, opisywanym i analizowanym przez teoretykdw i badaczy, ze
mojg intencjg w ponizszym rozdziale nie jest w zadnym razie cato$ciowe opracowanie czy opisanie
tematu. W oparciu o teorie aktora-sieci Bruno Latoura chciatabym tu jedynie — odwotujgc sie do
edukacyjnego kontekstu — nakresli¢ problem konstruowania ,,prawdy” w ramach zageszczone;j sieci

relacji. W pierwszej czesci pracy opisatam rozwazania nad ontologig filmu dokumentalnego, ktére

56 B, Latour, S. Woolgar, Zycie laboratoryjne. Konstruowanie faktéw naukowych, Narodowe Centrum Kultury,
Warszawa 2020. Cyt. z oktadki.
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wskazujg, ze w procesie opisywania rzeczywistosci nie da sie pomingc¢ tworcy, autora, rezysera, osoby
rejestrujgcej zdarzenie, a — idac dalej — takze technicznych aspektéw rejestracji obrazu i dzwieku,
sytuacji geopolitycznej regionu czy finansujacych film instytucji. Przy najlepszych intencjach co do
postulowanej obiektywnosci, twdrca konstruuje Swiat przedstawiony, odzwierciedlajagcy jego
wrazliwosé i punkt widzenia na otaczajacg rzeczywistos¢. Dodatkowo istniejg schematy i ramy
narracyjne, w ktére twércy sSwiadomie lub podswiadomie wpisujg sie, opowiadajac historie. Opis
Swiata za pomocg filmu z samej swojej natury musi wiec by¢ subiektywny. Czy jednak jest mozliwe

opisanie/pokazanie czegokolwiek obiektywnie?

Bruno Latour i Steve Woolgar, analizujagc w pracy Zycie laboratoryjne proces konstruowania faktow
naukowych, wyszli z podobnego zatozenia, z tym, ze pod uwage wzieli catg sie¢ zaleznosci ludzkich
i nieludzkich aktantéw. Ich propozycja zastosowania narzedzi z pola antropologii do badan nad
praktyka nauki uznana zostata na poczatku lat 80. XX wieku przez wielu naukowcéw za ,,atak na nauke”.
Przeciwnicy tej teorii twierdzili, ze ,,porzucenie ich odmiany «absolutystycznej» epistemologii na rzecz
ujecia nauki w «relatywistycznych» badaniach nauki, (science studies) lub ,studiach nad nauka
i technikg” (science and technology studies, STS) ostabitoby szacunek dla faktéw i racjonalnosci
i przyniostoby niewymownie szkodliwe skutki na ptaszczyznie polityki publicznej”®’. Dzi$, czyli 40 lat od
powstania tej teorii, wielu jej wczesniejszych przeciwnikdw, w zmienionych juz warunkach komunikacji
spotecznej i rozprzestrzeniania sie informacji (internet, fake newsy), podwazania wiedzy naukowej
i ostabienia szacunku spotecznego do wiedzy eksperckiej, stato sie jej sprzymierzencami, a teoria
Latourai Woolgara nabrata nowego, aktualnego znaczenia. Jak we wstepie do wydania polskiego Zycia
laboratoryjnego piszg autorzy, szczegétowe analizowanie proceséw konstruowania faktéw naukowych
jest dzis, w dobie wszechobecnej ,postprawdy” i postepujgcej brutalizacji polityki, wazniejsze niz
kiedykolwiek. , Istotnie, aby wytworzy¢ pewnos$¢, potrzeba wszystkich tych dosyé «wstretnych»
elementéw i «trywialnych» szczegbtéw, ktére zszokowani krytycy STS odnalezli w Zyciu laboratoryjnym
— naukowcow ze wszystkimi ich ludzkimi stabosciami, poteinych urzadzen, hojnych instytucji
przyznajacych granty, starannie prowadzonych zapiskdéw, uczciwych machanizméw recenzowania,
czasu, uwagi, sporéw, zawzietosci, myslenia grupowego, a przede wszystkim pieczotowitego

powtarzania prob eksperymentalnych”®,

Tym, co chciatabym wykorzystac z tej teorii w mojej pracy, jest z jednej uchwycenie sposobu, w jaki

konstruowane sg fakty, a z drugiej — spojrzenie na system edukacji jako na sie¢ wptywdw, ktéra jest

57 Ibid., str.11.
58 Ipid., str.13.
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zalezna od wielu czynnikéw, zmienna i stuzy celom réznych grup intereséow. Chciatabym tez pokazac,

jak wspomniane wyzej fakty wykorzystywane sg do wzmacniania tej sieci wptywéw.

2. TYMCZASOWI HEGEMONI

W artykule pt. W kregu ideologii edukacyjnych Ryszard Skawinski pisze: ,Trudno zaprzeczy¢ tezie, ze
edukacja podlega wptywom politycznym, nierzadko realizowa¢ musi cele nie oswiatowe. Niekiedy
podczas parlamentarnych sporéw politycznych i polemik publicystycznych pojawia sie zarzut
podporzadkowania oswiaty rozmaitym wptywom ideologicznym. Czy jednak mozliwe jest
funkcjonowanie edukacji poza ideologiami?”®®. Marzena Kletke-Milejska w pracy doktorskiej
pt. Zreformowany system edukacji i jego wptyw na ksztafcenie i wychowanie dzieci w publicznych
szkotach podstawowych pisze z kolei, ze ,,W zaleznosci od przestanek teoretycznych i uwarunkowan
spoteczno-politycznych edukacja jest traktowana jako:

— proces permanentnego uczenia sie cztowieka przez cate zycie;
— prawo, a zarazem obywatelska powinnos¢ cztowieka oraz imperatyw spoteczny;

— instrument wtadzy politycznej do realizacji okreslonych intereséw i celéw spotecznych, partyjnych,

zwigzkowych, narodowych, kulturowych itp.;

— obszar samoregulacji spotecznej, gtéwny czynnik rozwoju ludzkiego kapitatu, jakosci zycia

spoteczenstwa czy cywilizacji;

— typ przemocy symbolicznej, narzucajacej kulture grupy dominujgcej przedstawicielom innych grup
spotecznych, tym samym czynnik stratyfikacji spotecznej, ktéra generuje mechanizmy i szanse awansu

spotecznego oraz selekcji i marginalizacji;
— ,ekran kultury” ttumaczacy ztozonos¢ jej pola znaczen i symboli;

— typ normatywnego dyskursu, przedstawiajgcego okreslong perspektywe myslowa, umozliwiajaca

opowiedzenie po jednej ze stron konfliktéw $wiatopogladowych, ideologicznych czy moralnych”®°,

Dodajmy, ze ideologie w systemie edukacji zmieniajg sie wraz ze zmiang sieci wptywow aktantow
zaangazowanych w jej tworzenie, czyli np.: bedacej u wtadzy partii politycznej, wtadz miasta, sytuacji

ekonomicznej kraju i poszczegdlnych powiatéw, charakteréw i osobistych poglagdéw nauczycieli,

%9 Ryszard Skawinski W kregu ideologii edukacyjnych, Studia Efckie 10, 2008, str. 441

80 M. Kletke-Milejska, Zreformowany system edukacji i jego wptyw na ksztatcenie i wychowanie dzieci w
publicznych szkotach podstawowych. Studium politologiczne (rozprawa doktorska, 2007), Uniwersytet Slaski,
Katowice, str. 23.
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programow prowadzonych przez zewnetrzne krajowe i zagraniczne instytucje, rodzicow. Ryszard
Skawinski w swoim artykule przytacza wyodrebnione przez J.M. Szymanskiego trzy gtdéwne nurty
wspoifczesnych ideologii edukacyjnych. Sg to neokonserwatyzm, neoliberalizm i nurt demokratyczny,
nazywany tez radykalnym. Wyznawcy wszystkich trzech wymienionych ideologii postrzegajg panujacy
system edukacyjny negatywnie i jego zmiane uwazajg za kluczowy element przebudowy parnstwa.
Ciekawym przyktadem takich dziatan sg dwie reformy edukacji przeprowadzone w latach 1999 i 2016
w Polsce. Pierwsza z nich, zwtaszcza w przebudowie struktury zarzadzania, akcentowata wartosci
i ideologie wolnorynkowg. Wigzato sie to z przekazywaniem szkét samorzgdom lokalnym i obnizaniem
kosztow funkcjonowania systemu edukacyjnego w warunkach nizu demograficznego. Jak pisze
Przemystaw Sadura, mimo iz wprowadzenie gimnazjéw z zatozenia miato zmniejszy¢ nieréwnosci
w edukacji i opdzniaé selekcje uczniéw, to w wyniku dziatan poszczegdlnych grup intereséw
nieréwnosci te zostaty wzmocnione i postepowato dalsze ich wzmacnianie. Reforma otworzyta droge
do powstawania niepublicznych szkoét gimnazjalnych (zgodnie z zasadg ,,pienigdz idzie za uczniem”) dla
0sO0b o wyzszym statusie materialnym, a poprzez oddolne wprowadzanie w niektérych szkotach
dodatkowych egzamindw, ktore pomagaty obejs¢ zasade rejonizacji, poziom szkét nadal sie réoznicowat.
Druga z reform odwotywata sie, co ciekawe, m.in. do tych samych postulatéw zmniejszenia
nierdwnosci. Choé, jak pisze Sadura, ,réwnos¢ nigdy, nawet w warstwie deklaratywnej, nie byta czescig
narracji konserwatywnych”®%. Twércy reformy za jeden z gtéwnych celéw uznawali powrdt do wartosci
narodowych i budowy silnego, scentralizowanego, odgdrnie zarzgdzanego systemu edukacji. Miato
temu sprzyja¢ ujednolicenie podrecznikdéw, a co za tym idzie, réwniez tresci programowych;
zwiekszenie bezposredniej kontroli MEN nad kuratorami oswiatowymi, mianowanymi bezposrednio

prze ministra edukacji, a takze wzmocnienie uprawnien kuratoréw oswiatowych wobec samorzgddéw.

Tadeusz Lewowicki w ksigzce Przemiany oswiaty podkresla, ze ,fundamentalne znaczenie ma dla
filozofii edukacyjnej hierarchiczny tad spoteczny, ktérego beneficjantami sg elity wtadzy, majace
sktonnosé do przedktadania wtasnych partykularnych intereséw nad rzeczywiste potrzeby spoteczne.
Owe elity, wladajac panstwem, za jego posrednictwem decydujg o filozofii edukacyjnej, tresciach
ksztatcenia, kadrach, finansach (tg drogg uzyskujgc wptyw na powodzenie réznych przedsiewziec),
metodach i organizacji w oswiacie. W konfrontacji z paristwem szanse jednostki sg niewielkie. {...)
Wprawdzie panstwo niechetnie rezygnuje ze swych uprawnien, ale czas dziata na korzys¢ jednostki —
stopniowo upowszechnia sie przekonanie, iz edukacja powinna sprzyja¢ cztowiekowi, stwarza¢ mu

762

mozliwosci nieskrepowanego i wszechstronnego rozwoju Autor zauwaza tu podstawowg

sprzecznos¢ pomiedzy dwiema rolami edukacji: stuzebng wobec panstwa lub stuzebng wobec

61 przemystaw Sadura, Paristwo, szkofa, klasy, Wydawnictwo Krytyki politycznej, Warszawa 2017. str. 254.
62 T, Lewowicki, Przemiany oswiaty, Wydawnictwo ,,Zak”, Warszawa 1997, s. 18.
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jednostek. Warto wspomnieé, ze pozytywna wizja przysztosci, w ktérej edukacja zwrdci sie ku
jednostce i jej wszechstronnemu rozwojowi, opisana zostata przez autora w 2007 roku. Reforma z 2016
roku zastopowata te marzenia, powracajgc do ujednoliconego, scentralizowanego, odgérnego
zarzadzania tres$ciami edukacyjnymi, gdzie mozliwosci dziatan poszczegdlnych grup interesantéw:
ucznidw, nauczycieli, rodzicéw i samorzaddw sg coraz bardziej ograniczane. W opinii przygotowanej
dla Komitetu Nauk Pedagogicznych PAN Dorota Klus-Staiska zarzucita nowemu programowi
edukacyjnemu ,,umacnianie tradycyjnego modelu nauczania, opartego na sztywnym przywigzaniu do
programu, kierowniczej roli nauczyciela oraz nacisku na ksztattowanie u uczniéw cech silnie
powigzanych z podporzadkowaniem wtadzy i z orientacjg na przesztos¢. Podstawa miataby stuzyé
ostabieniu uczniowskiej wolno$ci, decyzyjnosci i utrudnianiu tworzenia osobistego systemu wartosci
(poprzez nastawienie na znajomo$¢ faktéow i ¢wiczenie kompetencji odtwdrczych, narzucanie
interpretacji). Sita inercji programocentryzmu wynika z tesknoty za edukacjg zapewniajgcg absolwenta,
ktory nie mysli samodzielnie, $lepo podaza tropem wyznaczonym przez zwierzchnika (tu: nauczyciela),

nie umie stawiaé pytan ani kwestionowac narzucanego obrazu $wiata” %.

Mozna w tym miejscu postawic pytanie, na ile zmiany te odcisng swoje dtugotrwate pietno na uczniach
i przysztym spoteczenstwie; na ile system edukacji, bedac jednak jednym z wielu ,,edukatoréw”, bedzie
»konformizowat” jednostki, a na ile wywotywat bunt? Krytyka towarzyszy systemowi powszechnej
i obowigzkowej edukacji, przynajmniej w nurcie ,radykalnym”, wiasciwie od samych jego poczatkdw,
wtasnie ze wzgledu na jego ceche nosnika ideologii oraz wptyw na uniformizowanie spoteczenstwa.
Piotr Kropotkin w drugiej potowie XIX w. pisat: ,Czy nie widzicie, ze waszymi metodami nauczania,
wypracowanymi przez ministeria dla milionéw dzieci, przedstawiajgcych prawie tylez milionéw
najrézniejszych zdolnosci, narzucacie wszystkim pewien system dobry dla miernot i stworzony przez
miernoty? Wasza szkota staje sie wszechnicg lenistwa, tak jak wasze wiezienie jest wszechnicg zbrodni.
Oto fundamentalna sprzecznos¢ systemu oswiaty: ma stuzy¢ wprowadzeniu jednostek w przestrzen
wolnosci, jakg stanowi kultura. By wkroczy¢ w tg przestrzen, jednostki zmuszone sg poddac sie
tresurze, po ktérej tracg — niekiedy bezpowrotnie — mozliwo$¢é swobodnego sie w niej poruszania”®.
Intelektualisci tacy jak Paulo Freire, lvan lllich czy Henry Giroux kontynuowali te krytyke, postulujgc
zerwanie z powielanym na catym swiecie systemem edukacji jako tym, ktéry reprodukuje nieréwnosci
spoteczne i jest narzedziem indoktrynacji. Jak zwraca uwage Piotr Laskowski, , Szkota jest systemem,
w ktorym dokonuje sie wyobcowanie juz nie pracy wytworczej, lecz samego procesu myslenia,

wytwarzania kultury. Nie jest to bowiem miejsce, gdzie dokonywa¢ ma sie jedynie nabywanie wiedzy

83 p, Sadura, op.cit., str. 250.
64 p.Laskowski, Spofeczeristwo samodzielne — spoteczeristwo bez szkoty, przedmowa w: I. Illich, Odszkolni¢
spoteczenstwo, Fundacja Bec Zmiana, Warszawa 2010, str.11.
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i umiejetnosci, jest to rdwniez, a nawet przede wszystkim miejsce, w ktérym uczniowie i uczennice
wytwarzajg — piszg prace domowe, klasdwki, egzaminy. Szkota zatem dostarcza materiatu i narzedzi,
i bedac witascicielem srodkow produkcji intelektualnej, oczekuje od ucznia pracy wytwérczej, zarazem
jednak scisle okresla ksztatt tego, co ma by¢ wytworzone i wynagradza realizacje ocenami, nagrodami,

dyplomami”®

. W ksigzce Paristwo, szkota, klasy Przemystaw Sadura analizuje system edukacji jako
jeden z najefektywniejszych sposobéw wrastania panstwa w spofeczenstwo. Pisze: ,Za sprawg
symboliki, ktdrg nasycony jest program nauczania, panstwo przestaje by¢ zbiorem instytucji i staje sie
wyobrazong catoscig. W lokalnych instytucjach — szkotach, przedszkolach, swietlicach i bibliotekach
szkolnych, stanowigcych «koncéwki» Ilub «naczynia wilosowate» panistwa, dokonuje sie
(re)definiowanie wspdlnot lokalnych i wspdlnoty narodowej. Przynajmniej od czaséw wydania
Reprodukcji Pierre’a Bourdieu i Jean-Claude’a Passerona wiemy takze, ze system edukacyjny ma

27 66

kluczowe znaczenie w odtwarzaniu sie struktury klasowej wspdtczesnych spoteczenstw” *°. By¢ moze

jest to powdd, dla ktérego, jak pisat Neville Bennett, ,panuje ogdlna zgoda, ze tatwiej jest wystaé

cztowieka na Ksiezyc, niz zmieni¢ co$ w praktyce szkolnej” .

3. AKTOR-SIEC

W pierwszej czesci pracy, w rozdziale Edukacja, zastanawiatam sie nad pojeciem edukacji traktowanej
jako sie¢ wptywow poszczegdlnych grup intereséw — od tych najwiekszych ,edukatoréw”, poczawszy
od instytucji rzadowych, medidow i stojacych za nimi korporacji, przez wszelkiego rodzaju
stowarzyszenia i organizacje z okreslonymi zrédtami finansowania, po pojedyncze jednostki realizujgce
swoje lub cudze programy nauczania — rodzicéw, grupy rowiesnicze czy przypadkowo spotkane osoby.
Edukacja, traktowana jako permanentny proces, jest dobrym przyktadem odzwierciedlenia teorii sieci.
Kazdy z zaangazowanych w proces edukacji aktantdw ma swdj zasieg i okreslong sieé, ktora jednak
w wyniku wielu czynnikdw moze ulega¢ zmianom. Maciej Gdula dla zobrazowania teorii sieci w tekscie
W strone nie-ludzkiej wspdlnoty. Actor-network theory, przytacza opisang przez Latoura historie
przetomowych odkry¢ Ludwika Pasteura. Latour w przedstawionym przyktadzie odwotuje sie z kolei do
Totstoja i opisanej przez niego bitwy pod Tarutino: ,Choé chwata zwyciestwa sptyneta na Kutuzowa,
ktoremu przypisywano genialny zmyst strategiczny, to bitwa toczyta sie bez jego wiekszego udziatu.

Odziaty przemieszczaty sie przypadkowo, cze$¢ dowddcdw sie ociggata, czesé atakowata zbyt szybko

85 Ibid.
66 p, Sadura, op. cit., str. 9.
67 7a: P. Sadura, op. cit., str. 152.
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i Z pewnoscig nie istniato zadne centrum dowodzenia zarzadzane przez genialnego stratega. Na Francje
czasOw Pasteura trzeba spojrzec jak na pole bitwy (...) Niczego z gory nie rozstrzygac i nie rzutowacé
wyniku dziatan na ich przebieg”®. Latour dokonuje rekonstrukcji kilku wymiaréw sytuacji, w jakiej
dziatat Pasteur. Jednym z nich byta naglaca potrzeba reform spotecznych zwigzanych z podniesieniem
jakosci zycia najbiedniejszej czesci spoteczenstwa. Jak pisze Gdula, taki postulat zwigzany byt
z ograniczeniami, z jakimi w XIX w. musiaty sie mierzyé procesy tworzenia bogactwa. ,,Ograniczenia te
wynikaty ze «stabej jakos$ci» ludzi — chorowitych, niewyksztatconych, niesumiennych i niezwigzanych
z miejscem”®. Zaradzi¢ temu miaty powszechna opieka zdrowotna czy ogdlnodostepna edukacja.
Jednym z najpowazniejszych wyzwan byly choroby, nie traktowane juz jako kara za grzechy, ale jako
problem ekonomiczny. Latour opisuje nastepnie catg sie¢ walk i sojuszy, ktore przedsiewzigt Pasteur,
aby udowodni¢, ze za choroby odpowiedzialne sg bakterie. Musiat m.in. przekonaé¢ cztonkdow
dziatajgcego woéwczas bardzo aktywnie ruchu higienicznego do zaakceptowania nowej definicji
przyczyn chordb. Toczyt walki na terenie laboratorium z bakteriami, ale toczyt je rdéwniez
z konkurentami na polu naukowym. Latour wskazuje, ze ,,stawkg w potyczkach naukowych jest nadanie
gtoszonym tezom statusu bezdyskusyjnych. Mozna do tego dazyé, powotujgc sie na autorytet metody
naukowej, ale mozna tez péjs¢ inng drogg. Taka inng drogg byto dla Pasteura laboratorium
i umiejetnos¢ przeksztatcenia zasad, wedtug ktérych organizowano szersze praktyki spoteczne. Dzieki
temu mogt wygra¢ z mikrobami, przekonac¢ higienistow do swoich tez i zdoby¢ przewage nad
konkurentami naukowymi”’®. Catg historie potyczek i unikéw Pasteura mozemy przeczytaé
w Pasteurization of France’®, konkluzja, jakg formutuje Gdula, brzmi: ,Pasteur dokonat transformacji
praktyk higienistéw, a takze rolnikéw i lekarzy w taki sposéb, ze mogli skutecznie stawié czota
bakteriom. Doprowadzit do stabilizacji dtugich sieci spotecznych dzieki temu, ze wzigt pod uwage

niewidocznych aktoréw”’2.

Propozycja Latoura, by spojrzeé na $wiat spoteczny nie jako na trwaty uktad, zalezny w gtéwnej mierze
od relacji ekonomicznych czy walki ideologicznej, ale jako na mniej lub bardziej rozpoznang siec
0 réznym zasiegu i mocy, zawierajaca nieprzewidywalne i zmienne elementy, niesie ze sobg pozytywna
773

wizje przysztosci, pokazujac, ze ,granice naszego jezyka wcale nie sg granicami naszego $wiata

Ujawnianie i poddawanie pod dyskusje proceséw i celéw stojacych za tworzeniem ideologii

%8 M. Gdula, W strone nie-ludzkiej wspdlnoty. Actor-network theory w: Oprogramowanie rzeczywistosci
spotecznej, Wydawnictwo Krytyki politycznej, Warszawa 2014, str. 143.

89 Ibid., str. 143.

70 Ibid., str. 145.

L Oraz w: M. Gdula, op. cit. lub w: R. Sojak, Paradoks antropologiczny. Socjologia wiedzy jako perspektywa
ogdlnej teorii spoteczeristwa, Wydawnictwo Uniwersytetu wroctawskiego, Wroctaw 2004.

72 M. Gdula, op. cit., str.146.

73 Ibid., str. 155.
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edukacyjnych jest moim zdaniem jednym z wazniejszych sposobdéw na poszerzanie pola spotecznej
swiadomosci. Stuzy¢ temu moze obraz i uwidacznianie, jak pisat Foucault, ze ,sprawy nie sg tak
oczywiste, za jakie sie je uwaza i sprawi¢, by nie przyjmowaé za oczywiste tego, co sie za oczywiste

przyjmuje”’?,

PODSUMOWANIE

W kontekscie tak rozumianej edukacji projekt Swieto zaréwno jako film, jak i wydarzenia, ktére
doprowadzity do jego powstania, staje sie istotnym i czynnym aktantem spotecznego uktadu. Na
ostateczny jego ksztatt wptynat caty szereg czynnikdw, w tym miedzy innymi: wybrani przeze mnie
bohaterowie, ich aktywnos$¢ i charaktery; zgromadzona przeze mnie ekipa, ich doswiadczenie
i wrazliwos¢; srodki finansowe, ktore udato mi sie pozyskaé ze zrédet instytucjonalnych oraz to, ze
z innych instytucji tych srodkdw nie otrzymatam; czas, ktéry potrzebny byt do zdobycia tych srodkow;
okreslony sprzet filmowy, ktdry byt dla mnie dostepny ze wzgledu na zatrudnienie w Akademii Sztuki;
rodzaj uzytych obiektywow; duzy ciezar kamery, przez ktéry utwierdzitam sie w decyzji, aby zatrudnic
operatora kamery; wptyw wiekszej ekipy na filmowane srodowisko; przestrzen, w ktérej realizowane
byty zdjecia; wydarzenia organizowane w szkole, ktére moglismy sfilmowa¢é; wptyw na przebieg nagran
zaktadanych bohaterom mikroportéw (powodowaty one wiekszg ekscytacje u ucznidow niz kamera);
wptyw pogody na charakter filmowanych scen. Wydarzenia, ktdre zainicjowatam, wywarty z kolei
wptyw: na mnie; na sposéb mojego postrzegania oséb z niepetnosprawnoscia intelektualng i — co za
tym idzie — na postrzeganie catego spoteczenstwa i systemdéw nim rzagdzacych; na bohateréw filmu,
ktorzy zetkneli sie z nieznang im wczes$niej aktywnoscig oraz partycypacyjnym charakterem pracy.
Korzysci ptynace z tego rodzaju dziatann dla mtodziezy bioracej udziat w projekcie opisata psycholozka
szkolna, ktorej opinie przytoczytam w rozdziale Zasada nieoznaczonosci. Kluczowym dla mnie,
a wspomnianym przez nig w opinii pozytywnym aspektem tej inicjatywy, byto nabywanie przez
mtodziez biorgcy udziat w projekcie poczucia sprawczosci i decyzyjnosci. W jakiej sieci relacji znajdzie

sie ukoriczony film, jaki bedzie jej zasieg i trwatos¢, na razie nie jest wiadome.

W pracy teoretycznej poddatam analizie proces powstawania filmu dokumentalnego z perspektywy
zaproponowanej przez Bruno Latoura. Przyjrzenie sie procesom konstruowania faktéw wydaje mi sie

szczegolnie istotne zwtaszcza dzi$, w momencie przyspieszonego obiegu przekazywania sprzecznych

74 7a Izabela Kowalczyk, Przemyslec polityke obrazu, http://www.obieg.pl/event/07101001.php#2 aktualizacja
17.11.2008 (dostep z dnia 22.05.2019 ).
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informacji i nieprzejrzystosci stojgcych za nimi intereséw. Jak piszg Latour i Woolgar w przedmowie do
polskiego wydania Zycia laboratoryjnego: ,,poniewaz nie mozna osiggna¢ prawdy absolutnej, wycigga
sie z tego wniosek, ze nic nie jest prawdziwe, dowolny fakt mozna zakwestionowa¢, a kazdy moze
wybraé¢ wtasng prawde. Witasnie dlatego, tak samo jak czterdziesci lat temu, ale z doktadnie
odwrotnych powoddéw, tak wazng role odgrywa powolny i Zzmudny proces opisywania praktyki
naukowej wymyslony na gruncie ,badan nauki”. Podobnie jak w wypadku wszelkich wartosci
spotecznych, w dziedzinach moralnosci, polityki, sztuki czy religii, relatywizm pozostaje duzo lepszym
zrédtem trafnosci niz absolutyzm. Jak napisat kiedys w swojej znakomitej definicji Gilles Deleuze:

”75_ Przedstawiona w pracy

«relatywizm nie oznacza relatywnosci prawdy, ale prawde relacji»
propozycja Latoura, w ktérej ,,zamiast ujmowania przemocy jako skutecznego narzedzia narzucania
arbitralnych stosunkdw spotecznych mamy badanie rzeczywistej zdolnosci przemocy do ustanawiania
relacji miedzy aktorami””® i spojrzenia na $wiat nie jako na trwaty uktad, zalezny w gtéwnej mierze od
relacji ekonomicznych czy walki ideologicznej, a jako na mniej lub bardziej rozpoznang sieé¢ o réznym
zasiegu i mocy, zawierajgcg nieprzewidywalne i zmienne elementy, niesie ze sobg pozytywng wizje
przysztosci, ,pokazujac, ze granice naszego jezyka, wcale nie s3 granicami naszego S$wiata””’.
Uwidacznianie i poddawanie pod dyskusje procesdw oraz celdw stojgcych za tworzeniem ideologii
edukacyjnych jest moim zdaniem jednym z wazniejszych sposobdéw na poszerzanie pola spotecznej
Swiadomosci. Stuzy¢ temu moze réwniez film dokumentalny, ktéry, jesli tylko nie wpisze sie

w dominujacy schemat dramaturgiczny, sprawi, ze, parafrazujgc Foucaulta, przestajemy przyjmowac

za oczywiste sprawy, ktére dotad za takie uznawalismy.

Tym, co przynosi analiza systemu edukacyjnego z perspektywy teorii aktora-sieci, jest narzucajace sie
pytanie: jaka role w catym tym systemie powigzan, interesow i ksztattowania ideologii w edukacji ma

uczen? Czy moze, a jesli tak, to na ile, aktywnie na nig wptywaé?

75 Bruno Latour, Steve Woolgar Zycie laboratoryjne. Konstruowanie faktéw naukowych, Narodowe Centrum
Kultury, Warszawa 2020 str. 13.

76 Maciej Gdula, W strone nie-ludzkiej wspdlnoty. Actor- network theory, w Oprogramowanie rzeczywistosci
spotecznej, Wydawnictwo Krytyki politycznej, Warszawa 2014, str.151.

77 Ibid., str. 155.
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STRESZCZENIE

Rozprawa doktorska Swieto Niepodlegfosci. Konstruowanie wizji rzeczywistosci w  filmie
dokumentalnym jest analizg i rozwinieciem zagadnie przedstawionych w dokumentalnym filmie
Swieto, zrealizowanym w czeéci praktycznej pracy. Po reformie oéwiaty w Polsce w 2017 roku temat
patriotyzmu stat sie jednym z istotnych elementédw programu nauczania. Film bada, jak edukacja
patriotyczna wyglada w praktyce, obserwujac przygotowania do obchodéw Swieta Niepodlegtosci
w specjalnej szkole zawodowej dla mtodziezy z niepetnosprawnoscig intelektualng. Bohaterami filmu
sg cztonkowie zespotu muzycznego, ktérzy przygotowujgc sie do wystepu, swodj czas dzielg na nauke
piesni patriotycznych, rozwigzywanie problemdéw mitosnych i planowanie wspdlnej przysztosci.
Ich prosta historia przygotowan do obchodéw Swieta Niepodlegtosci jest pretekstem do pokazania
szkoty jako miejsca, w ktdrym ksztattujg sie i s ksztattowane postawy i poglady oraz do postawienia

pytania o role jednostki — ucznia — w systemie edukacyjnym.

Cze$¢ teoretyczna pracy jest badaniem procesu powstawania filmu Swieto w duchu teorii badan nad
nauka, zaproponowana przez Bruno Latoura i Steva Woolgara w ksigzce Zycie laboratoryjne. Poddaje
ona refleksji sposoby konstruowania i dystrybucje ,faktow”, traktujac jako pole badania film

dokumentalny jako gatunek oraz polski system edukacji szkolne;j.

Punktem wyjscia pierwszej czesci rozprawy jest pytanie o politycznosc i sprawczos¢ jezyka filmowego
w odniesieniu do filmu dokumentalnego, a takze analiza tego gatunku w kontekscie jego mozliwosci
perswazyjnych. Przedstawione tu rozwazania dotyczg mozliwosci opisu rzeczywistosci za pomocg
kamery oraz etyki powstatego w ten sposdb obrazu. Historia filmu dokumentalnego i jego zmieniajgce
sie wraz z sytuacjg spoteczno- polityczng definicje, zostaty tutaj skonfrontowane z teorig estetyki
Jacques’a Ranciere’a. Zarysowana w tej czesci pracy teoria aktora-sieci Bruno Latoura umiejscawia film
dokumentalny oraz jego twoércdw w sieci zaleznosci i przedstawia go jako jednego z aktywnych

»edukatoréw” w Swiecie spotecznym.

Druga cze$¢é rozprawy poswiecona jest analizie filmu Swieto. Jest to rozwiniecie rozwazar z pierwszej
czesci i proba zbadania, jak rzeczywista praca na planie, a nastepnie budowanie narracji na poziomie
montazu sytuuje sie w kontekscie opisanych wczesniej badan teoretykdw. Analiza przeprowadzona tu
zostata na trzech gtéwnych poziomach: 1) wptywu tworcy oraz ekipy filmowej na filmowane
srodowisko i bohaterow; 2) rodzaju zastosowanego w filmie jezyka filmowego; 3) budowania narracji
na poziomie montazu. Powyzsza analiza umiejscawia film Swieto w kregu estetycznym zdefiniowanym
przez Rafata Syske jako kino neomodernistyczne. Jednym z wyznacznikéw tego gatunku jest wg niego

zwrot antropologiczny, rozumiany jako zewnetrzne, pozornie obiektywne badanie i opis zycia
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cztowieka w jego S$rodowisku, w opozycji do stosowanych czesto w filmie trybow narracji

subiektywnych.

Przeniesienie sposobu badania i opisu rzeczywistosci stosowanego w etnografii do opisu badan nad
nauka, zaprezentowane w ksigzce Bruno Latoura i Steva Woolgara Zycie laboratoryjne, oraz teoria
aktora-sieci Latoura, stanowig punkt wyjscia do rozwazan na temat sieci wptywoéw i zaleznosci
w ksztattowaniu systemu edukacji w Polsce, opisanej w trzeciej czesci pracy. Przedstawione w niej
zostaty dominujace filozofie edukacyjne i teorie dotyczace roli edukacji w ksztattowaniu wizji pafistwa
oraz (re)definiowaniu wspdlnot lokalnych. Edukacja traktowana jest tu jako pole poszerzania sieci

wptywow i ,wrastania pafistwa w spoteczenstwo”.

SUMMARY

The doctoral thesis Independence Day. Constructing the Vision of Reality in Documentary Film analyses
and elaborates on the questions addressed in the documentary film Celebration, created as the
practical part of the thesis. Following the education reform in Poland in 2017, the topic of patriotism
has become a major component of the curriculum. The film investigates how patriotic education takes
place in practice by observing preparations to Independence Day celebrations in a special vocational
school for youth with intellectual disabilities. The protagonists of the film are members of a music band
preparing for a performance, who divide their time between learning patriotic songs, solving romantic
issues and planning their common future. This simple story of their preparations for Independence Day
celebrations offers a pretext for depicting school as a place where attitudes and views take shape and

are shaped, and for asking about the role of the individual — the student — in the education system.

The theoretical part of the thesis investigates the making the film Celebration in the spirit of the theory
of science studies formulated by Bruno Latour and Steve Woolgar in their book Laboratory Life. This
section reflects on the manners of constructing and distributing “facts” by researching the fields of

documentary film as a genre and the Polish school education system.

The first part of the thesis begins with a question about the political dimension and agency of film
language with regard to documentary film and analyses the genre in the context of its persuasive
potential. These considerations concern the possibility of depicting reality by means of the camera and

the ethics of the image created in this way. The history of documentary film and its definitions, which
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changed along with the social and political situation, are confronted here with Jacques Ranciére’s
theory of aesthetics. Outlined in this section of the thesis, Bruno Latour’s actor-network theory situates
documentary film and its makers in a network of dependencies and presents the genre as an active

“educator” in the social world.

The second part of the thesis analyses the film Celebration. It elaborates on the considerations in the
first part and attempts to investigate how real work on the film set, followed by constructing the
narrative through film editing, is situated in the context of the previously described theoretical work.
This study is conducted at three main levels: 1) the influence of the filmmaker and film crew on the
filmed environment and protagonists; 2) the kind of film language used in the film; 3) constructing
the narrative at the level of film editing. This analysis situates the film Celebration in the aesthetic
sphere defined by Rafat Syska as neo-modernist cinema. According to the scholar, one of the
characteristics of this genre is the anthropological turn, understood as an external, seemingly

objective study and depiction of the life of the human being in his or her environment.

The transfer of the ethnographic approach to investigating and describing reality to research in
science studies, as discussed in Bruno Latour and Steve Woolgar’s book Laboratory Life, and Latour’s
actor-network theory, offer the starting point for reflection on the topic of networks of influences
and dependencies that shape the education system in Poland, discussed in the third part of the
thesis. This section presents dominant philosophies of education and theories concerning the role of
education in shaping the vision of the state and (re)defining local communities. Education is
approached here as a field where the network of influences becomes extended and “the state takes

root in the society”.
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SPIS ILUSTRACII

Wszystkie ilustracje umieszczone w pracy sg kadrami z filmu Swieto, lub sg dokumentacja dziatan

prowadzonych przeze mnie w szkole podczas przygotowan do realizacji filmu.
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