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1. Wstep

Styczno$¢ z mediami jest nieodtaczng czescig zycia spoteczenstw ponowocze-
snych. Wspodltczesny rozwdj cywilizacji, szybki postep i rozwdj techniki doprowadzit do
zmian postrzegania i traktowania mediéw. Na media patrzy si¢ jako na system multi-
medialny. Oznacza to, ze media sg traktowane jako konglomerat komponentow tech-
nicznych, kulturowych i spoteczno-psychologicznych (Michalczyk 2008:75-84).

Film fabularny jest jednym z wielu elementow systemu medialnego. Systemy
medialne mogg si¢ od siebie rozni¢. Po pierwsze, funkcjonowanie systemu medialnego
zalezy od ustroju politycznego panstwa. Po drugie, istniejg systemy medialne specy-
ficzne dla danej kultury. Po trzecie, system medialny zmienia si¢ i jest uzalezniony od
rozwoju cywilizacji 1 historycznych przemian panstwa.

Film jest rodzajem przekazu medialnego, ktory badaja socjologowie. Na tematy
filmowe postato wiele publikacji, teorii, analiz i badan, dlatego wigc ze wzgledu na
ograniczono$¢ miejsca autorka przyjeta wytacznie te teorie i badania, ktore pomogty
znalez¢ odpowiedzi na postawione pytania. Filmem w socjologii zajmuja sie badacze
interesujacy sie kulturg, wizualno$cig oraz teoriami mediow, a takze nauka o komuni-
kowaniu masowym. W teorii modernizacji film jest czegscia kultury spoleczenstwa po-
nowoczesnego. W epoce informacyjnej spoteczenstwo styka si¢ z kulturg globalng, cha-
rakteryzujaca si¢ roéznorodnoscig oraz integrowaniem si¢ réznych mediow (Sztompka
2005: 12).

Wspoltczesne spoteczenstwo jest takze okreslane jako wizualne, w ktorym obraz
jest dominujagcym elementem w komunikacji miedzyludzkiej. Druk zostat wyparty
przez obraz. Wszechobecne staly si¢ przekazy medialne. Nattok informacji, jaki co-
dziennie otrzymuja ludzie, wywotuje szum, wazne jest wigc, by od najmtodszych lat
ksztatci¢ si¢ we wiasciwym selekcjonowaniu tresci medialnych. Do tej sytuacji przy-
czynit si¢ szybki postep techniczny, ktéry umozliwit nieograniczone przekazywanie
informacji (Krzysztofek, Szczepanski, 2005: 199-206) .

Badajac kompleksowo film fabularny jako element catosci, nalezy zwroci¢ uwa-
ge nie tylko na przemiany techniczne, ale takze na przemiany w sferze nadawczej
1 odbiorczej. Nadawcy medialni sg wspotczesnie nastawieni na sprzedaz nie tylko filmu
fabularnego jako skonczonej cato$ci, ale pewnej opowiesci, ktora jest na nowo opowia-
dana przez rézne $rodki medialne. Na rynku medialnym nie dominujg Zadne konkretne

gatunki filmowe, programy, ani rodzaj muzyki. Kina przeksztalcity si¢ w parki rozryw-



ki, a filmy prezentowane w kinach przeobrazity si¢ w spektakularne widowiska peine
raczej efektow specjalnych niz tresci fabularnych (Adamczak 2010:182-190).

Z wieloscig prezentowanych tresci wigze si¢ indywidualizacja odbiorcow. Po-
nadto wspolczesnie, aby ogladnaé film, nie trzeba i$¢ juz do kina, wystarczy bowiem
wlaczy¢ telewizor lub podiaczy¢ sie do internetu. Dodatkowo odbiorcy stali si¢ aktyw-
ni, tzn. udzielajg si¢ na forach internetowych, prowadza blogi i wideoblogi, wyrazajac
swojg opini¢ o mediach (Giddens 2012: 729-737).

Wspotczesne filmy fabularne sg opowiescia transmedialng, ale przede wszyst-
kim stajg si¢ zrodtem przemystu gadzetow. Filmy wys$wietlane w kinach s3 promowane
na wielu platformach medialnych jako pewien produkt. Nowos$ci kinowe szybko znikaja
z kin, za to pojawiaja si¢ w internecie, na DVD oraz w telewizji. Filmy mozna oglada¢
praktycznie w kazdym momencie w ciggu dnia, przestaly wigc by¢ spoiwem spolecz-
nym, a staly si¢ raczej indywidualnym przezyciem. Do kina chodza ludzie gtéwnie po
to, aby si¢ spotka¢ ze znajomymi lub spedzi¢ czas z rodzing. Ogladanie filmu przestato
by¢ gléwnym powodem odwiedzania kina. Ogladanie filméw i programéw przeniosto
si¢ do domoéw najpierw za pomocy telewizji, a pozniej takze internetu (Jedrzejewska
2009: 91-112). Dyskusyjne Kluby Filmowe przejety zas funkcje glebszego przezywania
tresci filmowych 1 dzielenia si¢ opiniami z innymi ludzmi. Nalezy zwroci¢ uwage, ze
dyskusje na tematy filmowe przenosza si¢ do internetu. Wedlug mito$nikéw wartoscio-
we filmy mozna ogladna¢ gléwnie w internecie lub w telewizji.

Wszystkie powyzej wskazane elementy skladajg si¢ na wspdtczesny system me-

dialny oraz miejsce filmu fabularnego w tym systemie.



2. Czes¢ teoretyczna

2.1. Wprowadzenie

Autorka wykorzystala rézne teorie socjologiczne, ktore dotyczag kultury. Filmy
fabularne sg nieodigcznym elementem zycia spotecznego i odnoszg si¢ do wielu dzie-
dzin nauki. Autorka postuzyla si¢ teoriami socjologicznymi nalezacymi do réznych
subdyscyplin. Stad wiec wykorzystano m. in. teori¢ kultury A. Kloskowskiej, teorie
kultury w kapitalizmie D. Bella, ponowoczesng teori¢ spoteczenstwa konsumpcyjnego,
teori¢ konsumpcji zabawy, teori¢ filmu w przemysle filmowym wedtug G. Ritzera, teo-
ri¢ konwergencji medidow H. Jenkinsa, wspolczesne teorie mediow, a takze socjologie
wizualng jako metode badawcza. Rozdziat teoretyczny autorka zakonczyta przedsta-
wieniem przemian, jakie dokonaly si¢ w dziedzinie filmowej, zar6wno od strony same-

go medium, jak réwniez od stronny praktyk nadawczych i odbiorczych.

2.2. Film a socjologia kultury

Pojecie kultury jest wieloznaczne, stad wigc wynikajg rdznice sposobu opisywa-
nia wspomnianego pojecia w socjologii. Socjologia kultury nie jest tozsama z antropo-
logig kultury, chociaz korzysta z tej samej ogdlnej definicji kultury, a odnosi si¢ do
sztuki, wiedzy i zabawy (Ktoskowska 2007: 15-19).

M. Filipiak (1996: 38-43) uwaza, ze kultura jest to zjawisko spoteczne, powta-
rzalne i wyuczone, bo zaden inny gatunek zwierzat poza ludzmi, nie wytworzyt kultury,
ktora wyrasta ponad instynkty. Kultura jest zmienna i potrafi si¢ przeksztatcac.

M. Golka (2007: 54-55) twierdzi, iz kultura w socjologii jest pojeciem abstrak-
cyjnym, ktore sktada si¢ ze wzorow zachowan, tj. idei, wartosci i zasad. Kultura jest
przeciwstawna naturze, oderwana od tworcy. Odbiorcy kultury przyswajaja tresci kultu-
rowe w procesie kulturalizacji. Kultura jest dziedziczna, a w pewnej grupie ludzi moze
przeksztatca¢ si¢ 1 tworzy¢ catos¢. Kultura odroznia ludzi od zwierzat, gdyz tylko
w spoteczenstwie ludzkim jest mozliwos¢ rozwijania kultury 1 przekazywania wartosci
kolejnym pokoleniom dzigki jezykowi (Bilton i inni, 1982: 10).

A. Kloskowska (2007: 20-23) wymienita szes¢ definicji kultury w socjologii. Po
pierwsze, definicje socjologii kultury sg opisowo-wyliczajace (nominalistyczne), a na
kulture sktada si¢ wiedza, wierzenia, sztuka, moralno$¢, prawo i obyczaje. Po drugie,

definicje moga by¢ historyczne. Tradycja jest podstawa kultury, traktowana przez spo-



teczenstwo jako dobro zbiorowe, ktore tworzg ludzie przez pokolenia. Po trzecie, defi-
nicje kultury sg normatywne. W omawianym uj¢ciu cztowiek jest podporzadkowany
zachowaniom, normom, wzorom, wartoSciom i modelom. Kultura przetwarza tresci
wzoréw 1 idei symbolicznie znaczacych systemoéw, co ksztattuje ludzkie zachowania
I wytwory kultury, ktore sa rezultatem zachowan ludzkich. Po czwarte, definicje socjo-
logii kultury mozna ujaé z perspektywy psychologicznej, tj. z punktu widzenia mecha-
nizmoOw powstawania i ksztaltowania si¢ kultury: uczenia si¢, powstawania nawykow
kulturowych, internalizacji i wptywu kultury na ksztattowanie si¢ osobowosci, glownie
przez uczenie si¢ i nasladownictwo jako przyswajanie kultury w procesie socjalizacji
lub autosocjalizacji. Po piate, A. Kloskowska wymienita definicje strukturalne, w kto-
rych najwazniejsze jest Ukazanie elementow kultury, ktore tworza catosé, ale dzielg si¢
na poszczeg6lne kultury. Po széste wreszcie, istniejg definicje genetyczne, ktore wyja-
$niajg pochodzenie, a kultura jest przeciwstawieniem si¢ naturze jako ,,produkt spotecz-
nego wspotzycia ludzi” (Ktoskowska 2007: 22).

Podobny podziat definicji kultury zaproponowat L. Dyczewski (1993: 35-45).
Po pierwsze, kultura jest zbiorem oryginalnych elementow, ktére mozna wymienié
I opisa¢. Po drugie, kultura jest systemem elementéw i powigzan. L. Dyczewski wyrdz-
nit elementy materialno-techniczne, spoteczne, ideologiczne oraz psychologiczne (emo-
cje 1 postawy). Istotne sa zwigzki migdzy tymi elementami. Jest to systemowe ujecie
kultury. Ostatnim z wymienionych zagadnien kultury jest rozumienie semiotyczne. Kul-
tura jest w tym ukladzie systemem znaczen, tj. powigzanych elementow, ktore tworza
kody kulturowe. Najwazniejsza w tym ujeciu jest komunikacja migdzyludzka, ktorej
rezultatem jest kultura. Kultura ustanawia systemy wartos$ci 1 kryteria okreslajace hie-
rarchig, jest przedmiotem aspiracji i wpltywa na Zycie spoleczne ustanawiajagc modele
zachowan.

Wedhug A. Kloskowskiej (2007: 28-31), badanie kultury polega na poznaniu
konstrukeji 1 kategorii klasyfikacyjnych definiujacych kulture w badanej zbiorowosci.
Socjologiczng teori¢ kultury nalezy definiowaé szczegdtowo, nie ogolnikowo.

Kultura nie wywodzi si¢ jednak z natury, ale jest ksztaltowana i przyswajana
w procesie socjalizacji jako odpowiedz organizmu na bodzce pochodzace ze srodowiska
spotecznego i kumulacji doswiadczen pokolen. Kultura jest pomiedzy tym, co naturalne
dla cztowieka, a tym, co sztuczne. Rola kultury jest represja, tj. ukrywanie pierwotnych
potrzeb, tj. wiaczenie systemu kontroli moralnej oraz ,,dostarczenie zastgpczego, cze-

sciowego 1 niedoskonatego zaspokojenia w sztuce, nauce, religii. Kultura niesie poczu-
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cie niedogodnosci [oraz] realizuje pierwotne i autentyczne popedy natury. Rozne formy
dziatalnosci kulturalnej powoduja jednak redukcje sity popedu. Dzigki temu moga
chroni¢ od neurozy, a nawet psychozy, i zapobiegaja niekontrolowanemu wytadowaniu
agresji, ktora oznaczataby powrdt do ujmowanego na sposdb Hobbesa stanu natury”
(Ktoskowska 2007: 35).

W dwoch przeciwstawnych podejsciach kultura jest uyymowana naturalistycznie
i kulturalistycznie. W pierwszym przypadku, za sprawg S. Freuda i C. Lévi-Straussa,
kultura jest rezultatem nieu$wiadomionej struktury umystu ludzkiego i réznorodnos$ci
kultur, dzigki powszechnej kompetencji jezykowej, a zjawiska kulturowe sa traktowane
jako procesy psychiczne. Jest to zatem redukcja indywidualistyczna. Podejscie drugie,
F. Znanieckiego, polega na tym, ze natura ludzka jest niezmienna, a kultura jest uzalez-
niona od spoleczefistwa jako wytwor spoteczny z okreslonymi wartosciami. Jest to kry-
tyka teorii instynktéw, a F. Znaniecki wskazywal na antygenetyczny zwigzek kultury
(Ktoskowska 2007: 36-42).

A. Kloskowska wyroznita trzy kategorie kultury: bytu, spoteczng (socjetalng)
oraz symboliczng. Kulturg bytu, w tym ujeciu, jest kultura materialna, ktéra stanowi
dorobek cywilizacyjny. Dodatkowo omawiana kultura jest rzeczywista, tzn. przejawia
si¢ w widzialnych formach dziatalnosci ludzkiej. Sg to wszelkie dzialania 1 wytwory
techniczne zwigzane z produkcja, dystrybucja i ustlugami, ktére zaspokajaja potrzeby.
Kultura spoteczna, jako druga z wymienionych przez A. Kloskowska, jest ztozona ze
stosunkow, rol i uktadéw ludzkich, i obejmuje komunikowanie jako odzwierciedlenie
porzadku spotecznego, podzial wiladzy, witasnosci, dostgpu do dobr kultury, funkcji
i pozycji spotecznych. Kultura symboliczna za$ to sztuka, religia i idee. A. Ktoskowska
wskazata, ze jest to kultura niematerialna. Kulturg symboliczng sg czynno$ci, wartosci
i przezycia autoteliczne, niezwigzane z zaspokojeniem potrzeb biologicznych ani po-
trzeb spolecznych, ale zwigzane ze sztuka, zabawa, religig i naukg. Jest to spelnienie
funkcji estetycznych, poznawczych i ludycznych (Ktoskowska 2007: 65-82).

Wedtug M. Gruchoty (2010: 96-98), mozna wyrdzni¢ kultur¢ materialng 1 nie-
materialng. Kultura materialna, inaczej kultura bytu lub cywilizacji, jest to realnie ist-
niejagcy wytwor stuzgcy do zaspokojenia podstawowych potrzeb. Na kulture materialng
sktadaja si¢ narzedzia, mieszkania, $srodki komunikacji i transportu, techniczne $rodki
przekazu, odkrycia itp. Kultura niematerialna — inaczej zwana duchowa lub symbo-

liczng — jest to wiedza, nauka, sztuka, religia, mity, idee, ideologie, warto$ci i normy



(obyczajowe, moralne i prawne) oraz jezyk, dzigki ktoremu jest mozliwe przekazywanie
wartosci kultury, tresci, wytworow kultury niematerialne;j, tj. warto$ci, norm i symboli.

Kultura symboliczna moze si¢ rozni¢ ze wzgledu na warunki spoteczno-
ekonomiczne, podzialy klasowe oraz zroznicowania regionalne. W spoleczenstwie
mozna wymieni¢ trzy typy Kultury symbolicznej: ludowa, elitarng (wyzszg) oraz popu-
larng. Powyzsze rozrdznienie wynika z tresci warto$ciujacych kulturg. Szczegolng uwa-
ge A. Kloskowska skupita na tworcach oraz odbiorcach tresci. Kultur¢ ludowa mozna
zaobserwowaé w tradycyjnych spoteczno$ciach lokalnych, ktérej wyznacznikami jest
tworczo$¢, tradycja, komunikatywnosé¢, tatwos¢ odbioru przez zbiorowosci lokalne,
spontaniczno$¢ i dostepnos$¢ bez ograniczen. Jest to kultura oralna, ktora wplata si¢
w zycie spotecznos$ci lokalnej. Tworca i odbiorca kultury ludowej sg przeniknigci ta
sama kultura (Ktoskowska 2007: 195-199).

Z drugiej strony kulture wyzsza A. Kloskowska definiuje jako kulture elitarna,
ktora jest uprawiana pod kontrolg elit w ramach ustalonych zasad estetycznych
i tradycji intelektualnej. Elity znajduja si¢ na najwyzszych szczeblach wtadzy i struktu-
ry spotecznej, skad wyznaczajg zasady moralne i wartosci w relacji tworcow i kwalifi-
kowanych krytykéw, a dzieta stanowig wysoka warto$¢ dla spoteczenstwa, tworcy zas
sg uznani przez krytykow. Wytwory kultury wyzszej stanowig dorobek kulturalny ludz-
kosci — klasyczne dzieta, ktorych elitarnos¢ wynika z dystansu. Wytwory kultury elitar-
nej sg trudne w odbiorze, niezrozumiale, a nawet dziwaczne. Wytwory kultury wyzszej
docierajg wprawdzie do szerokiej publiczno$ci, s3 w obiegu masowego komunikowa-
nia, ale odbidr 1 wlasciwa interpretacja nalezy do nielicznych (Ktoskowska 2007: 200-
273).

Zarowno kultura popularna, jak i1 kultura masowa gromadza wielu odbiorcow,
dzieli je jednak mechanizm funkcjonowania i komunikowania. Kultura masowa przeka-
zuje tresci przez techniczne $rodki przekazu, kultura popularna moze za$ przekazywac
tresci zarowno przez techniczne $rodki przekazu, jak 1 bezposrednio (Gruchota 2010:
103). Kultura masowa przekazuje tresci technicznymi $rodkami komunikowania maso-
wego podobnie jak kultura wysoka, z tym ze pierwsza z wymienionych zyskuje aproba-
te przez tatwos¢ odbioru oraz wywodzi si¢ z kultury ludowej. Mozna wigc uznac, ze
ostatni z przedstawionych przez A. Kloskowska (2007: 200-273) typéw kultury jest
hybryda kultury ludowej i wyzszej. Kultura popularna czerpie z kultury ludowej do-
stepnos¢, otwartos¢ i dialog miedzy tworca a odbiorcg. Kultura popularna czerpie zas z

kultury wysokiej sposob upowszechniania.



Wedtug M. Golki (2007: 146), kultura popularna przekazuje tresci tatwe w od-
biorze, zawierajace gtdownie elementy rozrywkowe, skonwencjonalizowane, CO przycia-
ga wiele osob, stad kultura popularna jest czesto mylnie nazywana masowa.

Istota kultury symbolicznej sg rozne tresci. W ukladzie pierwotnym kultura
symboliczna jest oparta na bezposrednich relacjach spotecznych, tj. w rodzinie, sasiedz-
twie 1 grupach kolezenskich. Jest to proces spontaniczny, w ktorym nie ma podzialu na
tworcow 1 odbiorcow, a kultura jest zanurzona w czynnos$ciach codziennych. Z kolei
w ukladzie instytucjonalnym przekaz bezposredni jest spersonalizowany, istnieje po-
dzial na tworcow i odbiorcow, ktory jest jednak umowny. Kontakty tworcow i odbior-
cow odbywaja si¢ za posrednictwem instytucji, tj. teatru, filharmonii i galerii sztuki.
Istotne tez w tym ukladzie jest odpowiednie, specjalistyczne wyksztalcenie tworcow
kultury. Ostatnim z wymienionych przez A. Ktoskowska (2007: 330-370) uktadow jest
posredni kontakt miedzy tworca a odbiorcg, tresci kulturowe sg przekazywane za po-
mocg $rodkow masowego przekazu. Jest to uktad srodkéw masowego przekazu, gdyz
powstat on w wyniku oddzialywania medidw, tj. prasy, radia i telewizji. Uktad posredni
wyrdznia si¢ instytucjonalizacja, centralizacja, technicyzacja programoéw, posrednioscia
kontaktu, jednostronnoscig przekazu, spontanicznoscig oraz nieformalnym i powierz-
chownym odbiorem (tamze). Wspodtczesnie jednak mozna zaobserwowaé decentraliza-
cj¢ uktadow posrednich, a za przyczyna cyfryzacji uktad $rodkéw masowego przekazu
jest interaktywny, przekaz zatem nie zawsze jest jednostronny. Mozna tez uznaé, ze
wspotczesnie uktad srodkéw masowego przekazu potaczyt si¢ z czwartym, wymienio-
nym przez A. Ktoskowska (2007: 330-370), uktadem, tj. zamiejscowym uktadem kultu-
ry, ktory nie przejawia wyraznej tozsamosci, a kontakty z wytworami kultury nastepuja
poza miejscem zamieszkania odbiorcy.

Przyczyn zmian spoteczno-kulturowych jest wiele. Naleza do nich: urbanizacja,
modernizacja spoteczenstwa, mody, kontestacja spoteczna i ruchy spoteczne. Przeja-
wami wyzej wymienionych zmian sg zmiany wewnatrzosobowe, zmiany miedzygrupO-
we, zmiany uczestnictwa w kulturze, dynamika procesu tworczego, dynamika produkcji
artystycznej 1 manipulowanie produktami kultury. Ogoélnie skutki zmian spoleczno-
kulturowych wptywaja na wspolczesne pojmowanie kultury. Do najwazniejszych skut-
koéw nalezy pojawienie si¢ nowych wzoréw kultury, nosnikow kultury, tj. mediow, no-
wych hierarchii wytworow kultury, nowych reakcji odbiorcow na wytwory kultury,
nowych interpretacji, nowych funkcji, a takze nowych relacji migdzy tworca a odbiorca
(Golka 2008: 243-256).
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Jak wskazat Z. Bokszanski (2016), celem socjologii kultury jest wyjasnianie re-
lacji migdzy strukturg spoleczng a kulturg symboliczng. Nalezy bada¢ kulturg, analizu-
jac spoteczng kategorie odbiorcy i sytuacje odbioru tre$ci nadanych i przekazanych
przez srodki masowego przekazu oraz recepcje dziet sztuki symbolicznej.

M. Gruchota (2010: 105) przedstawila natomiast dwa sposoby badania kultury.
Po pierwsze, mozna analizowaé kulture w ujeciu systemowym. Kultura w omawianym
podejsciu jest tworem spotecznym, ktory nalezy rozpatrywa¢ pod wzglgdem elementow
sktadowych zewnetrznie w stosunku do ludzi. Po drugie, mozna bada¢ proces tworzenia
si¢ kultury przez ludzi, ktorzy w toku myslenia i dziatania przeksztalcaja kulture.
Wspomniana autorka podkres$la istot¢ znaczenia czynnika ludzkiego w procesie tworze-
nia si¢ i1 przeksztatcania kultury: ,,Kultura jest tworem zbiorowym, nie indywidualnym.
Kultura powstaje 1 rozwija si¢ w wyniku kontaktéw migdzy osobnikami przekazujacymi
sobie rozne informacje i uczacymi si¢ od siebie nawzajem, jak reagowaé i zachowywacé
si¢ w r6znych okolicznosciach. Cztowiek moze wnie$¢ znaczny wktad w tworzenie kul-
tury, ale to, co sam wymysli, stanie si¢ czeScig kultury dopiero wtedy, kiedy zostanie
przyjete przez innych i wprowadzone w obieg spoteczny” (Gruchota 2010: 105).

Wspotcezesne badanie kultury z perspektywy socjologii wedtug W. Griswold po-
lega na przeanalizowaniu kultury z szerszej perspektywy. Autorka w tym celu zobrazo-
wata $wiat kultury za pomoca rombu kulturowego, a na kazdym z czubkéw omawianej
figury geometrycznej sa elementy, tj. obiekty kulturowe (symbole, przekonania, warto-
Sci 1 praktyki), tworcy kultury (organizacje systemy, artySci, producenci i dystrybuto-
rzy), odbiorcy kultury 1 §wiat spoteczny jako kontekst produktow kultury. W. Griswold
podkresla ze, badajac kulture z perspektywy socjologii, nalezy pamigta¢ o przenikaniu
si¢ czterech, powyzej wymienionych elementow. Ponadto nalezy bada¢ wzajemne
wptywy kultury i spoteczenstwa, bada¢ kulture jako staly element spoteczenstwa. Kul-
ture nalezy bada¢ empirycznie, przez obserwowanie zjawisk 1 analiz¢ danych zastanych
(Griswold 2013: 24-47).

Wedlug H. Podedwornej (2005:78-79), kultura oddziatuje na zycie spoteczne.
Po pierwsze, kultura peini funkcje socjalizacyjng. Cztowiek dzigki kulturze uczy sie
zachowan w roznych sytuacjach spotecznych. Po drugie, kultura okresla hierarchi¢ war-
tosci w spoleczenstwie. Przez warto$¢ H. Podedworna rozumie przedmiot rzeczywisty
lub wyobrazony, ide¢ oraz instytucje. Wartosci te sg internalizowane w procesie socjali-
zacji, dzigki czemu tworzy si¢ osobowos¢ cztowieka, jego zachowania, a takze cele

zyciowe. Po trzecie, kultura reguluje wzory zachowania w okreslonych sytuacjach waz-
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nych dla zbiorowosci, tj. ceremonie. Wzory zachowan reguluja zycie spoteczne i za-
pewniaja porzadek. Po czwarte za$, kultura ustala modele spoteczne i ideaty, ktore sa
pozadane w spoleczenstwie.

Wspotczesnie media odgrywajg role kulturotwodrcza, co oznacza, ze ksztattuja
zwigzki miedzy ludzmi, wzory zachowan, wartos$ci i sposoby komunikacji. Ponadto
przekazy medialne docieraja do wielu odbiorcow, a §wiat ulega procesom globalizacji.
Srodki masowego przekazu biora udzial w zyciu spotecznym, ale krytycy wskazuja, ze
media zastepujg prawdziwe uczestnictwo w zyciu spotecznym, bedac tylko namiastka

rzeczywisto$ci (Filipiak 1996: 151).

2.3.Teoria kultury w kapitalizmie

Kapitalizm to system ekonomiczno-kulturowy, w ktorym gospodarka opiera si¢
na wiasnosci prywatnej, a kultura na zasadzie wymiany (kupna i sprzedazy). D. Bell
W Kulturowych sprzecznosciach kapitalizmu (1994: 49) wymienit demokracj¢ jako sys-
tem spoteczno-polityczny legitymizowany przez zgod¢ wickszos$ci. Kapitalizm i demo-
kracja zrodzily si¢ jednocze$nie 1 znalazty uzasadnienie w liberalizmie. Oba te pojgcia
s roztaczne, wspolegzystujac w tym samym czasie.

Wraz z upadkiem etyki protestanckiej, gtownie w Stanach Zjednoczonych na
przetomie XIX 1 XX wieku, rozwijat si¢ modernizm, ktdrego gldéwnymi cechami byto
odrzucanie konwenciji, laicyzacja kultury (Bell 1994: 54). Kolejna cecha, synkretyzm,
w kulturze odznaczal si¢ mnogoscig gatunkow w jednym utworze, zmniejszeniem dy-
stansu miedzy widzem, artystg i do§wiadczeniem estetycznym a dzielem sztuki (Bell
1994: 152). Etyke¢ protestancka unicestwita sprzedaz ratalna i natychmiastowy kredyt,
poszerzyt si¢ wiec hedonizm jako uzasadnienie kapitalizmu. ,,Kulturowym, jesli nie
moralnym, uzasadnieniem kapitalizmu stat si¢ wiec hedonizm, koncepcja zycia jako
pasma przyjemnosci. W przewazajacym etosie liberalnym modelem kultury stat si¢ im-
puls modernistyczny z ideologig samorealizacji jako wzorca zachowania. Na tym pole-
ga kulturowa sprzeczno$¢ kapitalizmu” (Bell 1994: 56-57).

W kulturze modernistycznej zauwazalny byl wzrost interakcji, ktérego wyni-
kiem byt upadek barier migdzy spotecznosciami i lokalnymi zwyczajami. Rezultatem
byt synkretyzm, ktory w kontekscie kultury oznaczat pomieszanie stylow sztuki nowo-
czesnej. Owczesna kultura cechowata si¢ ponadto swoboda, ekspresja i indywiduali-

zmem w celu samorealizacji, a takze zacieraniem si¢ norm (Bell 1994: 48).
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Wedtug Daniela Bella, kultura stata si¢ najbardziej dynamicznym czynnikiem
cywilizacji, w ktorym dominuje nowos¢ i oryginalno$é. Poszukuje si¢ takze nowych
form rozrywki i przezy¢. To idea zmiany i nowos$ci. Zostato to legitymizowane w tym
sensie, ze kultura przestala mie¢ taki status jak niegdy$ (zespot norm moralno-
filozoficznych i tradycji). Spoleczenstwo nowoczesne zgodzito si¢ na ped ku zmianom
(1994: 68-69). Kultura podzielita si¢, tzn. przybiera rozne znaczenia w zaleznosci od
grupy odbiorczej i spoteczenstwa. Gdy spoteczenstwo réznicuje sie i komplikuje, to
samo dzieje si¢ z kulturg (1994: 122).

Niespdjnos¢ kultury bierze si¢ natomiast z rozpowszechniania si¢ kultury popu-
larnej i kiczu, przez co nastgpil rozwdj subkultur. Powstaty nisze kulturowe, ktore Da-
niel Bell okreslit jako ,,odtamy spoteczenstwa” (1994: 122). Prowadzi to do destabiliza-
cji struktur spotecznych, ktore sa spoiwem tadu i harmonii w spoteczefistwie.

Problemem nowoczesnosci jest nihilizm, a takze dazenie do rozbudzenia emocji
I poszukiwania sensu. Nowoczesno$¢ byta rezultatem modernizmu, a gdy modernizm
wyczerpat si¢, doszto do rozktadu osobowosci przez zniesienie indywidualnego ego
(Bell 1994: 64). Nie stato si¢ jednak tak, jak probowal przewidzie¢ Daniel Bell.
W postmodernizmie relacja masowosci i indywidualizmu jest bardziej skomplikowana.
Te sprzeczne pojecia koegzystuja w spoleczenstwie ponowoczesnym. ,,Zaleta rynku
jest rozmycie si¢ odpowiedzialnosci. Kiedy decyzja zapada w wyniku zachowan tysigcy
[albo] milionow konsumentow, dziatajacych indywidualnie na rynku, nie ma nikogo,
kogo mozna by uczyni¢ odpowiedzialnym za nig. Jesli na jaki$ produkt nie ma popytu,
jesli zmienia si¢ gust 1 w wyniku takich fluktuacji rynku upadajg firmy, a nawet cate
gatezie przemystu, to nikt nie moze ponosi¢ konsekwencji tego” (Bell 1994: 231).
Oznacza to, ze kazdy konsument indywidualnie dziata na rynku, dokonujac wyborow.
Kazda jednak pojedyncza decyzja konsumenta jest elementem zachowania mas spo-

tecznych.

2.4.Teoria spoleczenstwa konsumpcyjnego w ponowoczesnosci

Na przetomie wiekow XIX i XX W. Sombart, E. Durkheim i T. Veblen upatry-
wali w konsumpcji przyczyne, ktora dynamizuje kapitalizm 1 ksztattuje strukture spote-
czenstwa przemystowego. Jednakze dopiero wspotczesnie nadmiar konsumpcji rozpa-
truje si¢ w kontek$cie zmian spoteczenstwa charakterystycznego dla postmodernizmu,

ktory jest nastgpstwem modernizmu (Kempny 2005: 9). Erich Fromm (1996: 63) zdefi-
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niowal cztowieka wspolczesnego jako homo consumens, tj. totalnego konsumenta na-
stawionego na konsumpcje, ktora ksztattuje styl zycia, tozsamos¢ 1 wptywa na relacje
z innymi ludZzmi. Istotg wspoOlczesnego spoleczenstwa jest zatem proces urynkowienia
wszystkich sfer zycia ludzi, a towarem stajg si¢, oprocz tradycyjnych dobr, symbole
kulturowe. Prowadzi to do ,,wspodtczesnej odmiany spoteczenstwa rynkowego”, tj. tur-
bokapitalizmu (Kempny 2005: 11).

Celem zyciowym ludzi we wspodlczesnym spoteczenstwie, okreslanym przez
Zygmunta Baumana (2000: 29) mianem spoteczenstwa konsumpcyjnego, jest konsu-
mowanie, ktore staje si¢ to glownym zajgciem ludzi pracujacych, a oznaka konsump-
cjonizmu jest to, na ile kogo$ sta¢, aby kupi¢ dobra materialne. Miernikiem wyznacza-
jacym pozycje w spoteczenstwie staje si¢ zdolno$¢ uczestnictwa w ,,zabawie konsump-
cyjnej”, ktora Zygmunt Bauman przekornie tlumaczy jako raczej wyS$cig niz zabawe.
Kto nie oddaje si¢ temu ,,rezimowi konsumowania”, jest na marginesie spotecznym,
staje si¢ wykluczony. Wolno$¢ mierzy si¢ wiec przez wybor konsumencki — im wigk-
szy, tym wigksza jest wolnos¢ jednostki. Sprowadza si¢ to do zasady, ze im wigksza
zasobno$¢ portfela, tym wigksze mozliwosci konsumpcyjne, co z kolei przektada si¢ na
wigksza swobode wyboru, a wigc uprzywilejowania w spoleczenstwie.

Amerykanski konsumpcjonizm juz od XIX wieku wigzal si¢ z kultem szczgscia
1 kultem nowosci, ktére mozna byto osiagnaé przez kupowanie, a pieniadze, ktore byty
do tego potrzebne, stawaty si¢ miarg spetniania pragnien. Nastgpita gleboka przemiana
z etyki pracy w estetyke konsumpcji (Bauman 2005: 24-25).

G. Ritzer (2001:73) definiuje za$ hiperkonsumpcj¢ jako demokratyczng forme
konsumpcji, w ktora jest zaangazowana wigkszos$¢ spoleczenstwa. Cechy konsumery-
zmu, czyli nadmiernej konsumpcji, hiperkonsumpcji wedtug Zygmunta Baumana, wpi-
suja si¢ w ponowoczesne cechy norm spotecznie uznanych. W niniejszej pracy skupio-
no si¢ na najwazniejszych aspektach i wymieniono najwazniejsze cechy postmoderni-
zmu dotyczgcego bezposrednio omawianego tematu (Bauman 2005: 24-25).

Pierwsza z cech postmodernizmu jest samowystarczalno$¢, ktoéra zmienita swoje
znaczenie. W aspekcie gospodarczym samowystarczalno$¢ oznacza tamanie barier cel-
nych, nieskrepowane wedrowki kapitatu nienalezgcego do zadnych panstw. Gospodarka
narodowa stracita sens poza statystycznym, a koncentracja kapitatu nie oznacza wzrostu
mocy panstwa, lecz wiaze si¢ z jej rozmyciem. Kapital materialny, spoteczny i kultu-
rowy, jest ponadnarodowy, moze si¢ wigc przenosi¢ tam, gdzie istnieja lepsze, korzyst-

niejsze warunki rozwoju. Nie pigtnuje si¢ i nie Sledzi poczynan nagromadzenia kapitatu
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materialnego nalezacego do korporacji ponadnarodowych. W racjonalnym interesie
polityki panstwa jest jednak sktanianie korporacji do dtuzszego rozwijania si¢ w danym
panstwie, bo wigze si¢ to ze wzrostem gospodarczym. Jest to zto konieczne, ktore jed-
nak niesie za sobg akumulacja kapitalu finansowego. Kapitat spoteczny i kulturowy
rozprzestrzenia si¢ samoistnie w sposob niekontrolowany bez udziatu instytucji pan-
stwowych. Z kolei samowystarczalno$¢ kulturowa polega na tym, ze ,,wyroby kulturo-
we sa towarami jak wszystkie inne, 1 jak inne wedrujg bez przeszkod po niezmierzo-
nych réwninach wolnego rynku” (Bauman 2000:354). Uwidocznia si¢ to w globalnej
sieci komputerowej, ktorej obca jest cenzura informacji, przez co wypowiedzi umiesz-
czane na stronach internetowych pelne sg btedow jezykowych, kolokwializmow itd.
,UboOstwo wspotczesnego jezyka emocji odzwierciedla jalowos$¢ Zycia pozbawionego
rytuatu” (Bell 1994: 123). W internecie kazdy uzytkownik moze skomentowaé podang
informacje¢, nie zwracajac uwagi na styl wypowiedzi, czgsto obfitujagcy w wulgaryzmy
i inwektywy, ale takze w btedy ortograficzne. Dalej argumentuje Zygmunt Bauman, ze
srodki panstw narodowych, przeznaczone na podtrzymywanie i rozw0j kultury narodo-
wej, ,,53 znikome w poroOwnaniu z zasobami, jakie wprawiaja w ruch wytwory korpora-
cji ponadnarodowych” (Bauman 2000: 352). Panstwa przegrywaja w walce konkuren-
cyjnej z korporacjami, w ktorych decydujag wskazniki ekonomiczne, tj. popyt, wydaj-
nos¢ i zysk. ,,Jesli si¢ [panstwom] nie powiedzie, zostang zmiecione z rynku. Jesli od-
niosa sukces, zostang wykupione, przeksztatcone w filie tychze korporacji, jakim chcia-
ty si¢ przeciwstawi¢” (Bauman 2000: 352-354). To agresywne zasady rzadzace wspot-
czesng logika konkurencyjnos$ci przypominaja nieco darwinowski dobor naturalny:
przetrwa najsilniejszy, a w tym przypadku ten, kto posiada najwigcej kapitatu.

W modelu ponowoczesnos$ci zroznicowanie spoteczne pod wzgledem dochodow
jest sytuacja uznawang za normalng, wigzacg si¢ z glownymi zatozeniami demokracji
liberalnej. Zygmunt Bauman twierdzi, ze ,,dla osobowosci dominujgcej w ponowocze-
snej kulturze konsumpcji, réznorodnos¢ swiata 1 wielorakos¢ ofert jest srodowiskiem
naturalnym. Wychodzi si¢ z zatozenia, ze zr6znicowanie jest dobre, bo daje wolnos¢
wyboru” (Bauman 2000: 60). Jednostka ma wigc mozliwosci, dostep, ktory moze wyko-
rzystac, nie zawsze jednak to czyni.

Zygmunt Bauman (2000: 45) wymienia cechy wspoéltczesnej niepewnosci, ktore
opisuja zastang rzeczywistos$¢. Jest to definicja, sens istoty spoteczenstwa ponowocze-
snego. Po pierwsze, ,,nowy nietad §wiatowy” oznacza §wiat bez statych podziatow kla-

sowych, celow 1 strategii dziatania, zasad moralnych, przepisow 1 regut oraz brak logiki
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na réznych poziomach. Brak juz podzialu na wielkie imperia kontra ,,drugi $wiat”, tj.
panstwa po upadku ZSRR, a wigc dawny oboz sowiecki, i ,.trzeci §wiat” (panstwa tzw.
rozwijajace si¢, znajdujace si¢ gtownie w Azji i w Afryce). Wiadze na §wiecie przejely
korporacje, ktore wprawdzie majg zalozycieli w panstwach, dawnych imperiach, ale
zatozycielami sg raczej dorobkiewicze, najbogatsi ludzie $wiata. Wedlug Z. Baumana,
okoto 20% $wiata konsumuje 80% zasobow 1 bogaci sig, zas pozostate 80% $wiata zyje
w ubostwie, konsumujac 20% zasobow. Po drugie, istnieje powszechna deregulacja
polegajaca na bezwzglednej, irracjonalnej 1 moralnie $lepej konkurencji rynkowe;.
»Pierwszenstwo przyznaje niczym nieskrepowanej swobodzie kapitalu finansowego
wzgledem wszelkich innych wolno$ci, z jakimi moze popas¢ w konflikt” (Bauman
2000: 46). Nierowno$¢ siega rozmiarOw dotad niespotykanych (poréwnanie stopy zy-
ciowej kontynentow i poszczegélnych krajow i nier6wnosci wewnatrz krajow bez
wzgledu na poziom produktu globalnego). Projekt wspolnoty politycznej jako gwaranta
powszechnego prawa do godnego zycia zastgpilo ,,uznanie rynku za gwaranta po-
wszechnej szansy indywidualnego bogacenia si¢” (Bauman 2000: 46). Po trzecie, $wiat
jest przeniknigty duchem konsumeryzmu. Jest to nowy styl polityki zyciowej, w ktorym
mnozy si¢ nie tylko konsumpcja towarow, ale takze ushug, tj. korzystanie z wszelkiego
rodzaju pomocy u doradcow, posrednikéw. PO czgsci jest to wynik robotyzacji i techni-
cyzacji produkcji. Ludzie poszukuja nowych miejsc pracy ze wzglgdu na to, Ze stajg si¢
oni niepotrzebni przy produkcji (tak licznie jak dawniej). Sita ciezkosci zatrudnionych
przeszia z sektora produkcji do sektora ustug, co jest charakterystyczne dla spoteczen-
stwa ponowoczesnego. Po czwarte, niepewno$¢ uwidocznia si¢ w zmianie Sposobu na-
wigzywania znajomos$ci 1 sposobow dzialania politycznego. Zwiazki mig¢dzyludzkie
rozpadaja si¢ na seri¢ spotkan 1 interakcji, tozsamo$¢ za$ staje si¢ ptynna w zaleznosci
od zaktadanych masek. Wynikiem tej indywidualizacji jest anomia spoteczna i nawia-
zywanie krotkich, przelotnych relacji, co przektada si¢ takze na sposdb konsumpcji:
duzo, szybko, kolorowo, bajkowo i bezrefleksyjnie (Bauman 2000: 47).

W ponowoczesnym spoteczenstwie konsumpcje cechuje rozmycie, brak wyraz-
nego, substancjalnego rozgraniczenia na miejsce zakupoéw i wypoczynku. Sklepy wkro-
czyly do domoéw wraz z mozliwoscig dokonywania zakupdéw przez internet. Konsump-
cja ogarneta kazdy aspekt zycia, przenika zycie prywatne i publiczne. Mieszanie si¢
mediow prowadzi do dedyferencjacji, tj. niemoznosci rozréznienia rzeczy i miejsc, co
uwidocznia si¢ w $wiecie konsumpcji. Po pierwsze, w internecie, parku rozrywki lub

centrum handlowym miesza si¢ praca, rozrywka i1 zabawa z dokonywaniem zakupow.
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Po drugie za§ zakupow mozna dokonywac cata dobg przez caty rok. Niepotrzebna jest
jednos$¢ miejsca i czasu, aby dokona¢ zakupu lub skorzystac¢ z ustugi. Niepotrzebny sta-
je sie takze kontakt osobisty ze sprzedawcg. Brak barier czasowych tworzy wrazenie
przestrzeni bez granic, wszechobecnosci mediow 1 mozliwosci konsumenckich. W tym
chaosie 1 nadmiarze produktéw oraz informacji, trzeba zna¢ swoje pragnienia, gdyz
w innym przypadku podatny i niepewny konsument zostanie zmanipulowany przez me-
dia. Swiadomy konsument ,,bawi si¢ w zakupy”, co oznacza, ze zakupy stanowia dla
niego rozrywke. Sprzyjaja temu obnizki cen w centrach handlowych, pozwalajace ,,upo-
lowa¢” produkt po okazyjnej cenie. Ostatecznie to konsument decyduje o tym, jak diu-
go proces konsumpcji ma trwac¢. Konsumowanie sktada si¢ z wielu etapéw: uswiado-
mienia sobie potrzeby, pobudzenia potrzeby przez reklame, przegladania dostepnych
informacji na temat produktu, poréwnania dostepnych mozliwosci i zakupu. Proces ten
moze by¢ jednak krotszy, a wszystko to zalezy od checi 1 §wiadomosci kupujacego
(Ritzer 2001: 225-229).

F. Bylok (2005: 233-234) wymienit siedem cech spoteczenstwa konsumpcyjne-
go z uwzglednieniem przemian styloéw konsumpcji. Sa to: po pierwsze, pluralizm (r6z-
norodno$¢ oferty konsumpcyjnej), ktora wptywa na dostepnosé¢ do réznych dobr, co
wzmaga konkurencyjno$¢ oferowanych produktow 1 ustug przez firmy. Po drugie, pro-
dukty nowej technologii i nowa symbolika dobr wplywaja na ksztattowanie si¢ zapo-
trzebowan na dobra, co oznacza, ze nowe $rodki konsumpcji pobudzaja nowe potrzeby,
ktore wczesniej nie istniaty. Po trzecie, konsumpcja traktowana jako ksztaltowanie sig¢
sfer gustu (dzigki srodkom konsumpcji) prowadzi do indywidualizacji, specjalizacji,
a przez to do fragmentaryzacji spoteczenstwa. Wigzi rodzinne zostaja ostabione, ale
nastepuje integracja przez tworzenie si¢ grup zainteresowan, stowarzyszen. Po czwarte,
postepuje dominacja wolnego czasu i zycie nastawione na hedonizm. Po piate, spote-
czenstwa otwierajg si¢ na inne kultury, co nazywa si¢ multikulturalizmem, tj. miesza-
niem si¢ kultur jako jedng z cech wskazujaca na rozwdj globalizacji 1 pojawienie si¢
pojecia konsumenta (homo consumens). Po szoste, kultura konsumpcji stanowi ostatni
etap kapitalizmu (péznego kapitalizmu). Jest to jednak stwierdzenie nieco na wyrost,
poniewaz nie mozna przewidzie¢, czy era konsumpcji nie zostanie zastapiona przez inne
zjawisko. Jesli konsumpcjonizm potraktowaé by jako ostatnig faze kapitalizmu, to
oznaczatoby to, ze po upadku konsumpcjonizmu nalezy si¢ spodziewa¢ innej formy
gospodarowania. Po siddme za$ rozprzestrzenia si¢ instytucjonalizacja konsumpcjoni-

zmu w panstwach w postaci licznych przepisow, ustaw, praw 1 ochrony konsumenckie;j,
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ale takze formalnego sprzeciwu przeciwko kulturze hedonistycznej, jaka jest kultura
konsumpcji. Niektore z przedstawionych powyzej cech sg uzupetnieniem opisu spote-
czenstwa konsumpcyjnego. Model spoteczenstwa konsumpcyjnego dotyczy tylko kra-
jow wysoko rozwinietych gospodarczo, gdyz tylko tam moze si¢ rozwija¢ kultura kon-
sumpcyjna. Istnieje jeszcze wiele krajow, dla ktérych spoleczenstwo konsumpcyjne jest
tylko basnia.

Wedlug G. Ritzera (2001), teorie konsumpcji mozna rozpatrywaé roéwniez
z trzech punktow widzenia. Pierwszy to uj¢cie Karola Marksa i neomarksistow oraz ich
koncepcja srodkéw konsumpcji, ktora zaktada, ze sukces wspotczesnego nadmiaru kon-
sumpcji wynika z ,,wyzysku” konsumenta, a wlasciwie sterowania i manipulowania
nim. G. Ritzer (2001: 111) traktuje konsumentow jako wyzyskiwang mas¢ konsumuja-
ca, tak interpretujac paradygmat marksistowski. Dalej za$§ neomarksisci wskazuja, ze
wyzyskiwanie konsumentéw nast¢puje przez wicksza dostepno$¢ do konsumowania, tj.
mozliwo$ci wzigcia kredytu lub korzystania z karty kredytowej, ktore to utatwiajg oraz
daja na pozor wolno$¢ wyboru. Wpisuja si¢ tu wszystkie techniki, ktére stosuja firmy,
aby nakloni¢ klientow do zakupoéw (marketing). Przyktadowo konsumenci ulegaja
wplywom spotecznym, opiniom znajomych i rodziny (gatekeepers) przy decyzjach za-
kupowych, co wykorzystujg firmy (Demidowicz 2004: 22-26). Sprawia to, ze ludzie
kupuja wigcej niz potrzebuja. Wspotczesny wyzysk konsumentéw skupia si¢ raczej na
sterowaniu nimi i naktonieniu ich, aby wydawali maksymalnie, tj. tyle, ile sag w stanie
wydac.

Teoria racjonalnosci 1 magicznosci Maxa Webera to drugie ujgcie ttumaczace
istote wspotczesnego konsumpcjonizmu. Jednocze$nie nalezy rozgraniczy¢ owe termi-
ny w odniesieniu do producentéw i konsumentow, bo same pojgcia racjonalnosci i ma-
gicznos$ci sg sprzeczne. Racjonalno$¢ producentdw buduje ,,umagicznienie” zakupow,
za$ racjonalno$¢ konsumentoéw jest zwigzana z ich odmagicznieniem. Utatwia to prze-
ksztalcenie $wiagtyn konsumpcji, jakimi sg centra handlowe, w maszyne do sprzedawa-
nia. To nastawienie si¢ firm na zyski ptynace ze sprzedazy towardéw i ustug. Magicz-
no$¢ konsumpcji wigze si¢ za$ $cisle z infantylizacjg kultury, tj. zdziecinnieniem $wiata
dorostych. Magiczno$¢ jest przeciwienstwem racjonalizacji. Aby zapobiec ujawnieniu
dobrze dziatajacej machiny konsumpcji i zyskow, infantylizuje si¢ $wiat zakupow przez
tworzenie coraz to nowych rozrywek w centrach handlowych, przyciagajac blichtrem
ozdob 1 wyprzedazy. ,,Zaczarowuje si¢” konsumenta, aby doznat chwili zapomnienia,

a wszystko to, aby ukry¢ racjonalno$¢ kupowania i nie doprowadzi¢ do zauwazenia, ze

18



cata ta machina stuzy do maksymalizacji zyskow korporacji. Stowem, jest to spetnianie
kaprysow i zachcianek klientow. Wspoélczesni ludzie zamieszkuja nie po prostu zelazng
klatke koniecznosci ekonomicznej, lecz zamek z romantycznych snéw 1 starajg si¢ tak
postepowac, aby zamieni¢ jedno w drugie (Ritzer 2001: 114-126).

Trzecie ujecie teorii konsumpcji, wedtug G. Ritzera (2001), jest przeciwien-
stwem wyzysku u Karola Marksa i racjonalno$ci u Maxa Webera. Jest to koncepcja
nieracjonalnego wyboru. Ludzie w spoteczenstwie ponowoczesnym sg irracjonalni
w wyborach konsumenckich. ,,Gospodarke przeksztatcono w kulture, a kulture w ulotny
$wiat jednorazowych dobr” (Ritzer 2001: 128). Oznacza to, ze konsument zostaje ,,za-
czarowany” w §wiatyniach konsumpcji i kupujac, dokonuje nieracjonalnych wyborow,
pod wptywem emocji, widowiskowych spektakli i podobnych dzialan marketingowych,
majacych na celu sktonienie go do zakupu. Nalezy jednakze zauwazy¢, ze owa koncep-
cja nieracjonalnosci wyborow przypomina Weberowskie rozumienie magiczno$ci kon-
sumpcji.

Uzupemnieniem trzech socjologicznych modeli teoretycznych jest ekonomiczny
model nowej szkoty austriackiej, wedlug ktorej informacja jest najwazniejszym ogni-
wem w spoteczenstwie i reguluje gospodarke. Panstwo nie jest w stanie kontrolowac
rynku, gdyz informacja jest rozproszona w masie jednostek. Sam rynek za$§ to najsku-
teczniejszy system porzadkowania informacji 1 wykorzystywania ich do produkcji dobr
i ustug. Na tej podstawie jednostki gospodarcze podejmujg decyzje ekonomiczne (Mi-
lewski 2003: 26). Konkurencja w tym uktadzie reguluje wymiane dobr 1 prowadzi go-
spodarke ku rownowadze, reguluje alokacj¢ czynnikow wytworczych, a wiec w teorii
efektywnie wykorzystuje istniejace zasoby. To dyskusyjne stwierdzenie Romana Mi-
lewskiego zawiera stabo$§¢ w tym, ze niewidzialna rgka regulujaca rynek pobudza
wprawdzie konkurencje, reguluje dystrybucj¢ wynikow dziatalnosci gospodarczej, ale
niekontrolowana prowadzi do wynaturzen. Wynikiem tego jest hegemonia panstw sil-

niejszych, nieroztacznos$¢ korporacji z panstwami itp. (Beksiak 2001: 80-81).

2.5. Kultura konsumpcji zabawy

Od okresu rewolucji przemystowej wzrosta produkcja masowa, a przez specjali-
zacje pracy pozostalo wigcej czasu wolnego. Coraz mniej czasu ludzie poswigcajg na
pracg. Wskazuje si¢ takze, iz czas pracy w trajektorii zycia skurczyt sig,

a czas zycia znacznie si¢ wydtuzyl. Przy skréconym okresie zycia pos§wigconym na pra-
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c¢ zmniejszyt si¢ wysitek fizyczny, praca w niektorych sektorach ulegla monotonizacji
1 standaryzacji, w innych za$ specjalizacji i duzej kreatywnos$ci oraz mobilno$ci. Czas
wolny jest zas okreslany jako moment zabawy, jako element rozrywki, oderwania si¢ od
monotonii (Haag 1970: 22-23).

Wzrosta takze mobilno$¢ spoteczna. Ludzie skupiajg si¢ w miastach, a komuni-
kacja stata si¢ powszechna, latwo dostepna, szybka i tania, co utatwia kontakty ze $wia-
tem zewngtrznym. Wszechobecno$¢ srodkow masowego przekazu, tj. kina, telewizji,
prasy, a wspotczesnie takze internetu, przyczynia si¢ do multiplikacji kontaktow, ktore
s coraz bardziej przypadkowe i przelotne (Haag 1970: 24).

Uprzemystowienie rozbito trwato$¢ grup pierwotnych, tj. rodzine, a wzmocnito
role grup wtornych, tj. grupy zainteresowan. Zmniejszyt si¢ takze dystans mi¢dzy boga-
tymi a biednymi. Przemyst zatart kontrasty spoteczne (Haag 1970: 25).

Produkcja popularna jest dostosowana do gustow, a popyt jest rezultatem
upodoban konsumentow. Przecigtnos$¢ oferty medialnej wynika z dazenia producentow
medialnych do zaspokojenia potrzeb przecigtnego odbiorcy, nie ma wigc mowy o za-
spokojeniu indywidualnych gustow. Odbiorca szuka zabawy, rozrywki, romansu, porad
zyciowych itp. Film w kontekscie kultury popularnej jest jedynie rozrywka rozproszo-
nych i niejednorodnych odbiorcow (Haag 1970: 30-41).

Kultura popularna dotyczy ogoétu spoteczenstwa, jest wytwarzana przez produ-
centow dla niezidentyfikowanej grupy osob na $wiecie. Wynika stad fakt, iz producen-
ci, aby zarobi¢, muszg trafi¢ w gusta przecietnych odbiorcoéw, a produkty powinny by¢
dos$¢ tanie 1 fatwo dostepne (Haag 1970: 46).

Przyczynami rozwoju kultury popularnej na §wiecie byt rozpowszechniajacy si¢
multikulturalizm, masowe migracje ludnosci, czego rezultatem byt i nadal wspolczesnie
jest obserwowalny brak silnych tradycji kultury wyzszej i ludowej. Ponadto w wyniku
znacznego rozwoju przemystu 1 nowych technologii nastgpila fragmentaryzacja spote-
czenstwa 1 zainteresowan, powstanie masowych srodkow przekazu 1 globalnego prze-
myshu medialnego. Kultura popularna jest oderwana od historii i kontekstu, pozbawiona
glebszych, warto$ciowych tresci. Sztuka w wersji popularnej pozostawia niedosyt, gdyz
jest ztudzeniem, oderwanym od rzeczywistosci, zaspokaja potrzeby tymczasowo, na
krétka chwile. Odbidr kultury popularnej wymaga przezycia emocjonalnego, ktore nie
daje zaspokojenia, lecz prezentuje jedynie namiastk¢ prawdziwych odczué. Przezywa-
nie filmu fabularnego to dziatanie na osrodki czucia, ktore zabawia 1 wyczerpuje emo-

cjonalnie bez rzeczywistego zaspokojenia — jest substytutem prawdziwych emocji. Kul-
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tura popularna zuboza zycie, nie prowadzi do zaspokojenia, udaremnia indywidualiza-
cj¢ i doswiadczenie (Haag 1970: 51-76).

Zabawa jest podstawowym czynnikiem kultury 1 antytezg powagi, ponadto skta-
da si¢ z radosci, przyjemnosci i napigcia. J. Huizinga (1985: 11-21) podkresla, ze zaba-
wa ma sens, wystepuje w kazdej kulturze, we wszystkich epokach. Zabawe nalezy zde-
finiowac poza pojeciami madrosci i ghupoty, a takze poza wszelkimi formami myslenia.
Zabawa jest swobodna, moze zosta¢ przerwana, zaniechana, ale nie jest nigdy przymu-
sem ani zadaniem. Zabawa jest bezinteresowna, stanowi odpoczynek, uzupetnienie zy-
cia, upickszenie. Jest takze niezbednag funkcja biologiczng (zabawa w dobieranie si¢
w pary) oraz spoteczng (sens, wartos$ci wyrazu, zwigzki spoteczne, ideaty kulturowe).
Zabawa cechuje si¢ takze odrgbnoscia, ale wspdiczesnie nie ogranicza si¢ juz do okre-
Slonego czasu 1 przestrzeni. Terenem zabawy moze by¢ ekran filmowy; jest on zawsze
odgraniczony od reszty spoteczenstwa, rzadzi si¢ swoimi prawami. Jak wskazuje J. Hu-
izinga, tereny zabawy ,,stanowig tymczasowe $wiaty w obrebie §wiata zwyczajnego,
stuzac wykonaniu zamknietej czynnoéci” (Huizinga 1985: 24). Swiat zabawy jest ta-
jemniczy, poza zyciem codziennym, przebraniem i zamaskowang gra, ale jednoczes$nie
wspotczesnie mozna zaobserwowac zacieranie si¢ granic migdzy powagg zZycia a nie-
powaga zabawy (tamze).

Jak podkresla T. Kantor, ,,zabawa jest jedng z najbardziej widocznych 1 znacza-
cych form aktywnosci ludzkiej” (Kantor 2012: 39). Przed XX wiekiem zabawa
w kulturze bylta jedynie odpoczynkiem po pracy, po wspomnianym okresie za$ zabawa
stala si¢ zjawiskiem spolecznym w wyniku przyspieszonych procesOw spoleczno-
kulturowych (tamze).

Zabawa to budowanie rzeczywistosci roéwnoleglej do codziennego Zzycia
w przypadku dorostych, u dzieci zabawa jest za$ droga do opanowania otaczajacej rze-
czywistosci, tj. nauka regul, zasad, zaufania, szacunku 1 etyki (Kantor 2011: 32).
Wspdiczesnie mozna mowic o spoleczenstwie konsumpcji zabawy, gdyz istniejg dwie
rzeczywisto$ci: realna, tzn. pierwotna, w ktorej egzystuja ludzie, i druga, ,,na niby”, tzn.
wirtualna. Druga z wymienionych rzeczywistosci jest $wiatem fikcyjnym, $wiatem gier
I zabaw. Spoteczenstwo konsumpcji zabawy jest niedojrzate i hedonistycznie nastawio-
ne do zycia. W XX wieku mozna bylo zauwazy¢ wielu niedojrzatych dorostych, ktorzy
»cierpieli” na ,,syndrom Piotrusia Pana”. Niedojrzali dorosli boja si¢ odpowiedzialno$ci,
dorosto$¢ uwazaja za nudng i bojg si¢ §wiata — stad ucieczka w zabawg, fantazje i przy-

jemnosci (Kantor 2012: 39-47).
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Wspotcezesnie konsumpcja zabawy jest nie tyle przyjemnoscia, ile staje si¢ obo-
wigzkiem, a konsumpcja zabawy to zjawisko masowe wielu klas spotecznych.
O spoteczenstwie konsumpcji mozna mowié, gdy spoteczenstwo wykazuje pewne za-
chowania, tj. wzrost wydatkow na konsumpcje, kulturg, ideologie 1 moralnos$¢ rozwija-
jaca sie¢ w systemie ekonomicznym. Nastepuje stabilizacja polityczna i spoleczna, ktora
jest zalezna od dobr konsumpcyjnych, istnieje wzgledne poczucie szczgscia i zadowole-
nia, mimo iz konsumeryzm zawsze pozostawia poczucie niedosytu (Kantor 2012: 47-
49).

Zabawa ma podtoze kulturowe za sprawg mediow masowych i internetu. Spote-
czenstwo moze ukrywaé, zmienia¢ tozsamos$¢, przybiera¢ rézne wcielenia (maski). Gra
w wirtualnym $wiecie powoduje, Ze zacieraja si¢ granice zabawy i pracy, rozrywki kul-
tury, stylu zycia. Zabawa 1 kultura przekracza przestrzen, znaczenia, etyke i czas (Pa-
leczny 2012: 23).

Konsumpcja zabawy to centrum kultury, zaspokaja bowiem potrzeby materialne
1 emocjonalne, stanowi rol¢ integrujaca, klasyfikuje jednostki do grup, integruje grupy.
Dzigki konsumowaniu zabawy jednostki moga kreowa¢ swoja tozsamos$¢ i uzewnetrz-
nia¢ swojg autoekspresje¢ (Kantor 2012: 47-49).

Kultura konsumpcji ulegla uludycznieniu 1 karnawalizacji, co oznacza, ze nie-
ustannie poszerzaja si¢ mozliwos$ci przyjemnosci, a tym samym okazji do zabawy. Lu-
dzie nazywaja je rozrywka, ktora nie jest jednak tozsama z zabawa (Kantor 2012: 51-
55).

Konsumpcja zabawy w ponowoczesnosci to takze zabawa multimediami, tele-
wizja 1 internetem, a wlasciwie zawartoscia tychze mediow i ich gadzetami jako wspot-
czesnymi zabawkami. Forma spedzania czasu wolnego, jest wedlug T. Palecznego,
waznym wyrdznikiem Zycia spolecznego. Zabawa jest to produkt lub ustuga, podczas
gdy kultura jest rozrywka, czescig show-biznesu, ktory podlega procesom globalizacji
(Paleczny 2011: 9).

Wspotczesne spoteczenstwa sg wielokulturowe 1 ztozone, co ma odzwierciedle-
nie w roznorodnosci form i rodzajow zabaw. Zabawy scalaja kultury globalne. Ludyzm
jest za$ cze$cig pluralistycznych spoteczenstw ponowoczesnych, a zabawa staje sie wi-
dowiskiem zorganizowanym, wyrezyserowanym i skomercjalizowanym. Za zabawg stoi
marketing i badanie rynku oraz koncerny medialne (Paleczny 2011: 11-12). Przemyst
filmowy — Hollywood i Bollywood — jest przyktadem ,,fenomenu masowej technologii
zabawy” (Paleczny 2011: 13).
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Demokratyzacja zabawy to przejaw zmian spoteczno-polityczno-gospodarczych,
ktore oznaczaja dostgpno$¢ do konsumpcji zabawy. Jednocze$nie nowe formy zabawy
to czesto fikcja, ktora staje sie rzeczywistoscia wylacznie w umystach ludzkich. Zycie
staje si¢ zabawg, za pomocg przekazéw audiowizualnych, tj. telewizji i internetu. Nowe
media ,ksztattuja formy uczestnictwa, ale takze gusty i potrzeby masowej widowni”
(Paleczny 2011: 20-21).

Wspotczesnie rozrywka i czas wolny praktycznie nie istnieje bez srodkéw ma-
sowego przekazu. Nastepuje jednoczesnie indywidualizacja zabawy, ale takze technolo-
gizacja, deterytorializacja, dezinstytucjonalizacja, dezidelogizacja, subiektywizacja oraz
prywatyzacja tozsamosci uczestnikOw zabawy, przez co wzrasta rola nieformalnych
uktadéw miedzyludzkich w perspektywie globalnej. Deterytorializacja, w omawianym
ujeciu, oznacza niezaleznos$¢ przestrzeni od zabawy. W zabawie dominuje sie¢, multi-
media i kontakty posrednie. Przyktadowo scenariusz filmu jest nie tylko prezentowany
w jednym medium, ale w miedzykulturowej przestrzeni mediow. Dezinstytucjonalizacja
polega na ostabieniu organizacji i instytucji spotecznych w wywieraniu wptywu na for-
mg¢ 1 sposdb uczestnictwa, a zamiast tego zabawa podlega prawom wolnego rynku. Dez-
ideologizacja polega na ostabieniu wptywu grup odniesienia, prywatyzacji zabawy, zto-
zono$ci zabawy 1 uniwersalizacji przez produkowanie §wiatowych produktow medial-
nych, a tym samym oderwanie tychze produktow od kultury regionalnej (Paleczny
2011: 22-26).

Do nowych wzoréw zabawy mozna zaliczy¢ zabawy przesztoscia, tj. bractwa
rycerskie 1 udzial w tematycznych grupach zainteresowan, tj. dyskusyjne grupy filmowe
1 grupy mito$nikow gier fabularnych. Celem zabawy jest wykorzystanie rekwizytow,
strojow 1 masek. Zabawa w grupach hobbystycznych to wspodtczesne subkultury zaba-
wy, ktore cechuje elitarno$¢, roznorodnos¢ cztonkoéw, ich zaangazowanie emocjonalne,

finansowe, rézne motywacje wstgpowania do gry (Kantor 2011: 45-50).

2.6. Przemyst filmowy jako system medialny

W magicznym swiecie konsumpcji

Przemyst filmowy i jego dystrybucja sa zdominowane przez model hollywoodz-
ki na rynku $wiatowym, zmniejszajac tym samym rdéznorodnos¢ oferty filmowe;.
Wplywa to negatywnie na jako$¢ oferowanych produktow, jakim sg filmy. Filmy pro-

dukowane w Hollywood dominuja w kulturze $wiatowej. Kluczowy dla zrozumienia
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przyczyn tej $wiatowej hegemonii jest fakt, ze filmowy biznes ,,fabryki snow” sklada
si¢ z trzech elementow o réwnorzednym znaczeniu: produkcji, dystrybucji i wyswietla-
nia. M. Adamczak nazwat to integracjg wertykalng, oznaczajaca kontrole i rOwnowage
w kazdej z trzech wyzej wymienionych etapach produkcji filmu. Amerykanski przemyst
medialny od poczatkoéw istnienia nie byt i nie jest do tej pory finansowany ze §rodkow
panstwowych, w przeciwienstwie do filmowego przemystu europejskiego (Adamczak
2010: 23-28). Europejskie filmy byty i sg raczej kojarzone z kulturg wysoka potaczong
z dziedzictwem narodowym. Amerykanskie filmy za$ byly nastawione na rozrywke,
a produkcja przebiegata w sposob fordowski (dlatego mowi si¢ o niej ,,fabryka snow™).
To wowczas doszlo do podziatu pracy, a metafora ,,fabryki snéw” jest odzwierciedle-
niem modelu produkcji filmow jak na tasmie produkcyjnej w fabryce. W tworzenie fil-
mow hollywoodzkich sg zaangazowani liczni specjalisci. Przemystowy sposob produk-
cji taczyt zas kino z biznesem — ryzykownym, ale biznesem (Adamczak 2010: 29-30).

Filmy sa czgscig przemystu filmowego, ale tez elementem machiny nazwanej
»SWwiatynig konsumpcji”. G. Ritzer (2001: 15) wskazuje na pomnozenie miejsc, ktore
umozliwiajg nadkonsumpcje. Nazywa je nowymi $rodkami konsumpcji. Sg to m. in.
tematyczne parki rozrywki i centra handlowo-ustugowe. Kina podlegaja multipleksyza-
Cji, co oznacza, ze likwidowano mate, jednosalowe kina, powstajg za$ kina wielosalo-
we, tj. minipleksy i multipleksy. Cechuje je masowos¢, widowiskowos¢ oraz Scista
standaryzacja. G. Ritzer definiuje widowiskowos$¢ jako feerig, czyli ,,niezwykte wido-
wisko o tematyce fantastycznej przedstawiajgce urojony Swiat za pomocg Srodkow
technicznych, ale takze utrzymany w podobnym stylu pokaz badz wnetrze” (Ritzer
2001:183). Innymi stowy, feeria to tworzenie spektakli, fantastycznych przedstawien,
ktére maja umagiczni¢ na nowo konsumpcj¢. Zaczarowanie widza ma w sobie co$
z szarlatanstwa, ale sg to zabiegi czysto marketingowe, majace na celu ukrycie ,,racjo-
nalnosci systemu”. Widz dzigki temu ma zapomnie¢ o rzeczywistosci 1 przenies¢ si¢
w kraing marzen, a tym samym straci¢ poczucie czasu i $wiadomosci, aby mogt wydac
wigcej pienigdzy (Ritzer 2001:183-190).

Kolejng cecha multipleksyzacji jest uniformizacja. Ujednolicenie centrow han-
dlowych, a takze kin, mozna zaobserwowac na catym $wiecie. To tylko jeden element,
ktory G. Ritzer (2003) opisuje jako teori¢ makdonaldyzacji. Termin makdonaldyzacja
zostal zaczerpnigty z sieci barow szybkiej obstugi McDonalda. Oznacza to, ze w wigk-
szosci rozwinigtych krajow $wiata marka danej korporacji i oferowane przez nig pro-

dukty i ustugi wygladaja identycznie. Teoria ta wpisuje si¢ w system ponowoczesnych
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teorii konsumpcjonizmu. Kina umieszcza si¢ najczesciej przy centach handlowych, aby
umozliwi¢ konsumowanie naraz wielu produktow i ustug. Dzieje si¢ tak nie tylko
w Stanach Zjednoczonych, ale to takze trend europejski, a nawet $§wiatowy.
Utematycznienie za$ sprowadza si¢ do tego, zeby wszystko, co jest potgczone ze
$wiatynig konsumpcji, kojarzyto si¢ z okre§lonym motywem. Korporacje tworza parki
rozrywki, bedace symulacja danej marki. Przykladem utematycznienia konsumpcji
w ,,swiecie filmoéw” jest park rozrywki Disneya, ktory taczy w sobie rozrywke dla catej
rodziny (element infantylizacji), ale takze jest maszyng do sprzedawania gadzetow
z filméw tejze marki, nastawiong na masowe zyski. Podobnie Planet Hollywood, ktéra
jest siecig restauracji tematycznych, zainspirowana popularnoscig krainy filmowej, jaka
jest Hollywood. Do pierwotnej restauracji, wzorowanej na ,,dolinie filmowe;j”, dotaczy-
fa lodziarnia, a potem kasyno i hotele. W Hollywood Planet mozna tez kupi¢ pamiatki,
m. in. rekwizyty z ,.kasowych” filméw i popularnych programéw telewizyjnych. Na
stronie tej korporacji zapewnia si¢ klienta o przezyciu przygody i niezapomnianych
rozrywkach, a takze o zapoznaniu si¢ z kulisami dziatania Hollywood i sprobowania

,hollywoodzkiego zycia”, cokolwiek to oznacza.

2.7. System medialny jako agregat spoleczny

2.7.1.Rozumienie systemu medialnego

Wedtug D. McQuaila (2008: 212) system medialny jest to ,,zespot mediow ma-
sowych, dzialajacych w spoleczenstwach narodowych, w r6znych sektorach, [tj.] prasa,
radio, telewizja i telekomunikacja”. Jak podkresla B. Dobek-Ostrowska (2007: 15), aby
wyjasni¢ role¢ medidow masowych, nalezy postuzy¢ si¢ kategoria systemu medialnego.
System medialny jest dynamiczny, tzn. zmienia si¢ wraz z rozwojem technicznych
srodkow przekazu, a kazda informacja, ktora wspotczesnie przekazuja media, jest ele-
mentem systemu. W systemie medialnym, jak twierdzi B. Dobek-Ostrowska (2007: 16),
jest wiele rynkéw: prasowy, radiowy, telewizyjny, telekomunikacyjny i rynek nowych
mediow.

System medialny mozna podzieli¢ na rynek pierwotny i wtoérny. Do rynku pier-
wotnego nalezy: publiczno$¢ mediow masowych oraz rynek reklamy, tzn. zleceniodaw-
cy i agencje reklamowe. Rynek wtorny obejmuje dostawcow oprogramowania produk-
tow medialnych i dystrybutoréw, agencje prasowe i informacyjne, dostawcow sprzetu,

niezbednego do produkcji oraz instytucje reglamentujaco-kontrolujace, tzn. osrodki
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wladzy politycznej, rady audiowizualne, radiowe i telewizyjne (Dobek-Ostrowska
2007: 16).

Na system medialny ma wplyw system spoteczny, polityczny, ekonomiczny
i kulturalny. Systemy zewngtrzne do systemu medialnego sg zalezne od wielu czynni-
kéw. Media funkcjonuja zatem na jednym rynku i zaleza od systemu politycznego
i ekonomicznego w danym panstwie. D. McQuail wyrdznil cztery rodzaje nacisku na
system medialny; ekonomiczny, polityczny, spoteczny i kulturalny (McQuail 2008:
190-194).

U schytku XX wieku rozpoczat si¢ proces koncentracji wlasnosci, co stato si¢
gléwng przyczyng powstania koncernéw wydawniczych. Przykladowo w amerykan-
skim systemie medialnym, mozna méwi¢ o rynku detalistoéw i hurtownikow, co ozna-
cza, ze wigkszos¢ rynku medialnego w Stanach Zjednoczonych nalezy do koncernéw
multimedialnych, nieliczni za§ wydawcy to przedsiebiorcy regionalni. W Europie rynek
medialny coraz bardziej przypomina amerykanski rynek medialny. Koncem XX wieku
rozpoczal si¢ rowniez proces upodobniania si¢ do siebie zawartosci medidow, ktory
mozna nazwa¢ konwergencja mediow (Dobek-Ostrowska 2007: 25-29).

Nadawcami mediow sg dostawcy, ktorzy dziatajg na wtornym rynku medialnym,
a firmy medialne kupuja od nich tres¢ i sprzet. B. Dobek-Ostrowska podzielita nadaw-
cOw na trzy grupy. W pierwszej grupie znalezli si¢ producenci filmowi, fonograficzni
1 audiowizualni, tzn. wytworcy tresci medialnej, bez ktorej nie istnialyby media maso-
we. Firmy medialne kupujg bezposrednio od producentéw lub dystrybutorow gotowy
produkt medialny. Gdy mamy do czynienia z r6znorodng oferta dostawcow, spada cena
produktu. Kolejna grupa dostawcow zawartosci mediow to agencje prasowe, informa-
cyjne i fotograficzne, ktore sg zrodtem gtownie informacji, maja bowiem pewng wiedze¢
o wydarzeniach. Agencje tego typu mozna podzieli¢ ze wzgledu na kryterium wlasnosci
na: komercyjne agencje prywatne, agencje korporacyjne i agencje panstwowe. Pod
wzgledem zasiggu agencje sa $wiatowe i regionalne. Kolejni dostawcy mediéw sg to
dostawcy techniki, tzn. sprzetu, oprogramowania, technicznego wyposazenia. Tego typu
dostawcy maja wptyw na jako$¢ odbioru produktéw medialnych i na proces produkcji.
W tym wzgledzie przemyst taczy sie z mediami (Dobek-Ostrowska 2007: 32-34).

Kolejny element systemu medialnego stanowig reklamodawcy, dla ktorych me-
dia sg zrodtem reklamy. Reklama dla producentéw réznych towardow i ustug jest jednym

z najwazniejszych sposobow, aby sprzeda¢ oferowane produkty. Z drugiej strony stacje
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telewizyjne 1 kina korzystaja z wyswietlanych reklam, gdyz za ich umieszczanie, przed
lub w trakcie wyswietlanych filmow, czerpia zysk (Dobek-Ostrowska 2007: 35).

Film w systemie medialnym znajduje si¢ w wielu elementach, jest bowiem cze-
Scig telewizji, kina, prasy oraz nowych mediow, dlatego wiec kinematografia jest poje-

ciem wieloznacznym (Zabtocki 2013: 1).

2.7.2. Film jako komunikat spoleczny

T. Goban-Klas zdefiniowat media jako Srodek przekazu lub no$nik komunikatu,
informacji pochodzacej od oferty uslug lub towaréw do odbiorcéw danego tytutu.
W XIX w. media oznaczaty pras¢ jako jedyne zrédto komunikowania masowego. Lata
40. XX w. w Stanach Zjednoczonych to okres powstania mediow masowych; wowczas
nastgpil rozwoj masowej produkcji i odbioru przekazow kultury jako rezultat urbaniza-
cji i industrializacji Film za$ jest jednym z elementow mediow masowych. Media za$
staty si¢ posrednikiem w sferze poznania i percepcji przekazywanych obrazoéw i tresci
(Goban-Klas 2001, 2005, 2016; Lepa 2003).

Nadawcg w komunikacji masowej sg branzowi komunikatorzy, tj. decydenci,
producenci oraz wydawcy, lecz przekazy tworzg specjalisci, tj. dziennikarze, rezyserzy
I operatorzy. Komunikaty sg transmitowane przez urzadzenia techniczne. Proces komu-
nikowania masowego jest ograniczony przez ostabione sprz¢zenie zwrotne, gdyz od-
biorcy moga wyrazaé¢ aprobate¢ przez ogladalnos¢ lub dezaprobate przez odmowe ogla-
dania. Z powyzszego wynika, iz nalezy bada¢ widowni¢ przez pomiar ogladalnosci
(Goban-Klas 2005: 26).

Widownia masowa jest specyficzna, bo stanowi luzng grupg¢ ludzi, ktérych jedy-
nym podobiefistwem sa zainteresowania i1 potrzeby. Opisywana widownia jest bardzo
zroznicowana przestrzennie, czasowo oraz socjo-demograficznie. Cyfryzacja kultury
poteguje rozproszenie, np. przez powstanie wielu kopii tresci medialnych. Kolejnym
wyznacznikiem masowej widowni jest rozw0j rynku masowego mediéw, postepujaca
komercjalizacja w globalizacji, czego konsekwencja jest standaryzacja, tatwy dostgp
1 prostota przekazu oraz uniformizm, tj. zniwelowanie r6éznic, dystansOw oraz aspiracji,
a takze mieszanie si¢ kultur produktow medialnych w procesie homogenizacji oraz
konwergencji (Lepa 2003: 53-55).

Media pelnig w spoleczenstwie trzy podstawowe funkcje: intencjonalne, nadane

oraz pelione. Funkcja intencjonalna medidw oznacza konkretny zamiar nadawcy,
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funkcja nadana jest obiektywna tre§cig komunikatu, za§ funkcja petniong jest faktyczny
sposob odbioru i reakcji odbiorcéw. Innym poziomem rozrdznienia mediow 1 funkcji,
jakie pelnia, jest wyrdznienie funkcji informacyjnej, wychowawczej, integracji spotecz-
nej, rozrywkowej oraz ideologicznej (Lepa 2003: 45-50).

Wedlug A. Lepy, kultura masowa jest to ogét dobr konsumenckich symbolicz-
ny[ch], przekazywanych publiczno$ci za posrednictwem [$rodkow] masowego komuni-
kowania” (Lepa 2003: 52).

Wedlug T. Gobana-Klasa, istniejg liczne metafory medidow, ktore wyjasniajg
funkcjonowanie wspotczesnego spoteczenstwa medialnego. Media sa:

- oknem na wydarzenia, przezycia innych, co poszerza postrzeganie $wiata oraz odkry-
wa emocje;
- zwierciadlem wydarzen, odbiciem lub znieksztatceniem rzeczywisto$ci, a widzowie

sg ograniczeni tym, co widza;

- filtrem, tzn. media uwypuklaja niektére informacje i wydarzenia, a przemilczajg inne;
- drogowskazem — interpretacjg wydarzen;

- forum informacji i idei — publiczng debatg;

- ekranem lub barierg, dostarczajac, falszywego obrazu i mogac oddziela¢ od rzeczy-

wistosci przez rozrywke lub propagande (Goban-Klas 2005: 27).

W cywilizacji medialnej, jak nazwat wspotczesnosé T. Goban-Klas, istnieje wie-
le r6l, jakie pelnig media w spoteczenstwie. Po pierwsze, media sg tym sektorem Zycia
spotecznego, w ktérym specjali§ci wytwarzajg produkty kultury. Produkty kultury za$
sg elementem gospodarki rynkowej. Po drugie, media stanowig instrument wladzy spo-
tecznej, sa narzgdziem kontroli spoteczenstwa, mobilizacji, innowacyjnosci oraz pobu-
dzaja myslenie. Po trzecie, media sg forum spraw narodowych i miedzynarodowych. Po
czwarte, omawiane media stymuluja rozw¢j kultury w aspekcie symbolicznym, arty-
stycznym, obyczajowym i normatywnym. Po pigte za§ media sg zrodtem ksztattowania
tozsamosci i wyobrazni jednostek (Goban-Klas 2005: 27-28).

Proces poszerzania si¢ konsumpcji produktow medialnych jest nieroztaczny
z zyciem codziennym, czasem wolnym. Media sg na tyle przekonujace, ze ludzie spe-
dzajg czas w przestrzeni wirtualnej i przed telewizorami wigkszo$¢ swojego czasu wol-
nego, traktujagc media gtownie jako rozrywke i1 miejsce spotkan towarzyskich. Dzieki
mediom $wiat spoleczny staje si¢ wigkszy, zréznicowany, sfragmentaryzowany, a me-

dia przekazuja posrednie doswiadczenia, tj. wydarzenia medialne. Media stanowig zro-
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dlo wiedzy o $wiece, sa nie tylko przekaznikiem informacji, ale wptywaja na §wiat spo-
teczny (Goban-Klas 2005: 27-28; Bilton i inni, 182: 541-544).

T. Goban-Klas (2016: 9-10) nazwat wspotczesne spoteczenstwo medialnym, bo
dominujg kontakty posrednie, ludzie sg przyzwyczajeni do mediow na co dzien, traktuja
je jako czg$¢ naturalnych kontaktow (za pomoca radia, telefonu, komputera). Wirtual-
no$¢ stata sie rzeczywistoscia, infrastruktura medialna jest za$ fundamentem ludzkich
dziatan, a przemyst medialny jest jednym z sektoréw zatrudnienia i gospodarki. Ponadto
przestrzen i czas ulegly przeksztalceniu przez wszechobecng cyberprzestrzen. Konse-
kwencja procesow mediacji jest jednak niepewnos¢ prawdziwosci informacji, ktdre po-
chodza od nadawcéw medialnych i nie ma mozliwos$ci sprawdzenia informacji u zrodta;
odnosi si¢ do 0sob i instytucji, ktore zabiegaja o wlasciwe ukazanie tresci i informacji,
zaktada forme relacji do odbiorcy, tzn. relacje posrednie, bezosobowe.

Tradycyjne media byty oddzielone od spoteczenstwa i instytucji, wspotczesnie
za$ media s3 obecne w zyciu codziennym i wspotuczestniczg w nim. Media sg istotnym
elementem zycia spolecznego i kultury ujmowanej caloSciowo. Mediatyzacja to proces
dwukierunkowy w nowoczesno$ci, w ktorej media — z jednej strony — sg niezalezng
instytucja, z drugiej za§ stanowig element instytucji zwigzanych z polityka, praca, ro-
dzing 1 religia, a dziatania s3 masowe 1 coraz czg$ciej interaktywne. Mediatyzacja jako
proces spoteczny jest pod wpltywem procesu globalizacji, indywidualizacji i komercjali-
zacji (Goban-Klas 2015: 2-5).

Media dziataja jako komunikowanie masowe, w ktorych wazny jest nie tylko
nadawca, odbiorca, a nawet sam komunikat, ale tez srodek techniczny, za pomoca kto-
rego sa przekazywane tresci, a takze uwarunkowania historyczne oraz kultura przekazu,
historycznie wyksztalcone wigzi spoteczne oraz identyfikacja wspolnotowa (Goban-
Klas 2015: 2-5).

Czlowiek wspotczesny obcuje na co dzien z mediami, stad powstata definicja
mediosfery. A. Lepa (2011: 216-217) podkres$la, ze mediosfera nie jest zwyklg sumag
odbioru mediow ze wszystkich zrodet danego cztowieka, ale ,,state i regularne wplywy
poszczegblnych sktadnikow srodowiska na psychike cztowieka” (tamze). Mieszanie si¢
tych wplywow z relacjami cztowieka lokalnie 1 globalnie tworzy mediosfere jednostki.

Srodowisko medialne wspoltczesnie jest globalne, w ktorym uczestniczy jed-
nostka w sposob, jaki sama zdecyduje i to srodowisko takze wspottworzy. Mediosfera
jest za$ srodowiskiem mediow. Jak wskazuje A. Lepa, ,,powstaje przekonanie, Ze zna-

jomos¢ mediosfery danego cztowieka moze by¢ kluczem do zrozumienia jego opinii,
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a nawet pogladow, zachowan 1 postaw” (Lepa 2010: 45). Na mediosfere skladaja si¢
cztery komponenty: ikonosfera — obraz, logosfera — stowo, sonosfera — dzwigk i gale-
nosfera — cisza. Sktadniki ikonosfery to telewizja, film wideo (kino domowe), udzwie-
kowione przezrocza, internet, albumy, magazyny, fotografie, reprodukcje obrazéw itp.
Do sktadnikéw logosfery mozna zaliczy¢ praseg, ksigzki, radio oraz nagrania audio.
Sktadniki logosfery to réwniez telewizja, radio, internet, audiobooki i inne no$niki
dzwigku. Cisza natomiast jest wartoscig nieprzekazywalng, np. w radiu i telewizji,
w filmie cisza moze widza m. in. denerwowac, niepokoi¢ i nudzi¢ (Lepa 2011: 216-
217).

Mediosfera nie jest suma oddziatywania mediéw na cztowieka. O mediosferze
cztowieka decyduja dwa czynniki. Po pierwsze, struktura spoteczna mediow
w $rodowisku lokalnym wptywa na jednostke. Po drugie, na mediosfer¢ kazdego czto-
wieka wptyw ma sposdb odbioru mediow, co jest wypadkowa cech psychicznych i po-
staw wobec medidéw, opinii grup odniesienia, interakcji, wplywu przywddcow opinii,
kultury, wychowania itp. (Lepa 2010: 41-42).

W mediosferze na cztowieka najwiekszy wptyw ma ikonosfera, zaraz potem lo-
gosfera, sonosfera, a najmniej galneosfera, co odzwierciedla kultur¢ wspodtczesng Pola-
kow, a mianowicie dominacj¢ obrazu, marginalizacj¢ stowa, spadek czytelnictwa i roz-
woj mediow ikonicznych. Zauwazalna jest takze ucieczka przed cisza (Lepa 2010: 44).

Media wplywaja posrednio na osobowos¢ jednostek, ale tez przez nasladownic-
two, podatno$¢ na wplywy, tworczg aktywno$¢, umiejetnos¢ perswazji, oddziatywanie
grupy odniesienia (rodziny, przyjaciot), przezywane przez odbiorce interakcje z uogo6l-
nionymi innymi, przekazywanie informacji przez przywddcow opinii, kulturg i wycho-

wanie do mediow (Lepa 2012: 218-219).

2.7.3. Modele filmu jako elementu systemu medialnego

Wedlug B. Ociepki (2003: 8), publiczne masowe $rodki przekazu tacza si¢
z rozwojem demokracji. Publiczne media sa pod kontrolg polityczna, co oznacza, ze
funkcjonowanie publicznych medidw odbywa si¢ za pomoca przetargéw politycznych,
ktore sg zapisane w ustawach radiowo-telewizyjnych. W przypadku mediow publicz-
nych odbiorcy sg rownocze$nie obywatelami 1 konsumentami.

Media publiczne powinny by¢ forum dyskusji, tzn. centrum demokratycznych

procesOw w spoteczenstwie obywatelskim. W okresie zmian w systemu medialnego
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nastepuja przemiany demokratyczne i kulturowe. Misja mediow publicznych powinien
by¢ dialog rzadzacych i obywateli. Wspodlczesne media sg nastawione na komunikacje
z odbiorcami, ale media komercjalizujg si¢ (Ociepka 2003: 12-13).

B. Ociepka (2003: 22-23) zdefiniowata media, ktore istniaty w okresie PRL jako
model bloku wschodniego, w ktorym dominuje propaganda. Forma wiasnosci mediow
byla wowczas publiczna, monopolistyczna, gtéwnym celem medidow w owym czasie
bylo dzialanie w tzw. interesie publicznym, tzn. podleganie partii. Catkowita kontrola
nad $rodkami przekazu, zarzadzania, finansowania, konstruowania przekazoéw, cenzura
oraz wewngetrzna i zewngtrzna kontrola nad dziataniem tre$cig przekazow byta wspo-
magana przez aparat przemocy.

Jak wskazuje B. Ociepka, po 1989 roku w Polsce nastapity przemiany mediéw
publicznych. Po pierwsze, w okresie przemian ustrojowych doszto do deregulacji me-
didéw, tzn. zdemontowano monopol. Po drugie jednak gtéwnym celem nowych mediow
publicznych stala si¢ komercjalizacja (Ociepka 2003: 15-17).

System medialny zostal zdefiniowany jako cze$¢ systemu politycznego. System
medialny jest ogdtem ,,instytucji i relacji zwigzanych z tworzeniem, gromadzeniem oraz
przesylaniem informacji do duzych grup odbiorcow” (Ociepka 2003: 22). Odbiorcy
mediow sg to ludzie r6znigcy si¢ cechami socjo-demograficznymi.

Przedstawione nizej modele ukazuja mechanizm funkcjonowania wspdtczesnych
mediow, ze szczegdlnym uwzglednieniem filmowego. Na rycinie 1 ukazano model
wspolczesnej konsumpcji, ktorej gtdowng cechg jest ,,utowarowienie” kultury i ekonomi-
zacja zycia. Wspoltczesnie kultura nalezy do wielkiej machiny przemystu rozrywkowe-
go. W duzej mierze to tworca jest marginalizowany przez dystrybutoréw, konsument
za$ jest zdany na to, co pozwoli mu zobaczy¢ dystrybutor (Adamczak 2010: 211-230).
Schemat obrazuje takze proces komunikacji posredniej, w ktorej autor filmu, tworzac
tekst i obraz, w tym przypadku film, trafia w wersji ocenzurowanej i skroconej do od-
biorcy. Nastepnie film trafia do producentéw 1 jest przez nich ,,obrabiany”. Nastepnie
film jako medium trafia jako towar do dystrybutora, ktéry decyduje o tym, czy gotowe
dzieto spodoba si¢ odbiorcom, co przektada si¢ w prostej mierze na zyski. Wowczas
dopiero trafia do konsumenta. Przedstawiona droga krazenia filmu sprowadza si¢ zatem
do schematu: autor — producent — dystrybutor — konsument (ryc.1).

Tworzenie filmu jest to wieloetapowe i skomplikowane przedsigwziecie logi-
styczne, rozciggnigte w czasie. Wymaga to koordynacji wielu oso6b o réznych specjal-

no$ciach. Film jest tez przedsigwzigciem kosztownym, dlatego wigc musi mie¢ dobrg
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kadre zarzadzajaca. Proces ten nie konczy na odebraniu tego medium przez widza-
konsumenta, lecz jest tez powigzany z dalszymi dziataniami nastawionymi na zysk:
merchandisingiem, a wi¢c sprzedazg licencjonowanych gadzetow. Odpowiednie zarzg-
dzanie wyprodukowanym filmem wigze si¢ natomiast z kanatami dystrybucji, w przy-
padku filméw amerykanskich nastawionego nie tylko na rynek wewngtrzny, ale tez na
zagraniczny, do kin, telewizji kablowych, naziemnych i wspomnianego powyzej rynku
plyt DVD (obecnie tez Blu-Ray). Mozna wi¢c uzna¢, ze mechanizmy dziatania kina
(w sensie przemystu filmowego) to przyktad funkcjonowania przemystu kulturowego,
ktéry ma w sobie wiele z hazardu, jest bowiem uzalezniony od masowej widowni, jej
preferencji i sity nabywczej. Przemyst medialny jest wiec mieszanka sztuki, rozrywki,
spekulacji finansowej, planéw politycznych 1 wyboréw miliondow widzé6w na catym

$wiecie (Adamczak 2010: 19-22).

Autor - tekst tekst €< Odbiorca

A

ptaszczyzna przekazu

ptaszczyzna sytuacji

v
medium - towar - medium

[

Producent  Dystrybutor = Konsument
Rycina 1. Obieg filmu w systemie rynkowym
Zrodito M. Adamczak, 2010: 219.

Na rycinie 2 ukazano srodki masowego przekazu, ktore transformujg kulturg
w sensie globalnym. Nowe idee oraz informacje ,,krazace w spoteczenstwie” B. Dobek-
Ostrowska nazywa ,.kulturemami”, a ,,elementem montujagcym sg media” (2004:104).
Autorka ukazuje w schemacie ,,system o obiegu zamkni¢tym”, na ktory wplywajg za-
rowno wydarzenia $wiatowe, jak 1 decyzje liderow opinii (gatekeeper’ow).

Z modelu cyrkulacji mediow przedstawionych na rycinie 2. wynika, ze media
oddziatywaja na $wiat przez produkty nowych technik przekazow (Dobek-Ostrowska

2004: 104-105). Zamkniecie obiegu jest jednak tylko modelem idealnym, poniewaz
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w rzeczywistosci kultura przenika si¢ z mediami i wieloma dziedzinami Zycia, co do-

ktadniej opisano w dalszej czesci pracy.

MAKROSRODOWISKO

Kultura Produkty

masowa kulturalne

TWORCA MASS MEDIA

Dzieta i
nowe
produkty

Obraz
j spoteczno-
MIKROSRODOWISKO kulturowy

Zastosowania techniczne Wydarzenia $wiatowe i decyzje gatekeeperow
na caly proces
Dziatanie na $wiat

Rycina 2. Model cyrkulacji komunikacji medialnej A. Molesa
Zrodto: B. Dobek-Ostrowska, 2004: 104

2.8. Konwergencja mediow — wyzwanie dla badaczy mediow

Tworca teorii konwergencji kultury jest A. Bastian, ktory twierdzit, iz w r6znych
spoteczno$ciach moga powstawac te same kultury samoistnie i niezaleznie. Oznacza to,
ze kultury mieszajg si¢ ze sobg, tworzac spdjna catos¢ (Golka 2008: 236-237).

Kino jako zjawisko 1 element rozrywki stalo si¢ niewystarczajgce, aby mowic
o zjawiskach zwigzanych z filmem. Film nie jest juz tylko rozrywka wyswietlang
w kinach. Powodem powyzszego jest m. in. upowszechnienie si¢ w latach 50. XX wie-
ku telewizji. Kolejnym etapem spadku ogladalnosci filméw w kinach bylo wprowadze-
nie do sprzedazy odtwarzaczy wideo, potem komputeréw, odtwarzaczy CD i DVD, te-
lefonow komoérkowych 1 internetu, a w XXI wieku iPodow, iPadow, tabletow, smartfo-
néw 1 innych urzadzen, ktoére jeszcze bardziej zmodyfikowaty sposob odbioru filmu
(Gwo6zdz 2010: 11-20).

Film wkroczyt w nowa er¢ mozliwosci, nie jest juz bowiem jedynym atrakcyj-
nym $rodkiem masowego przekazu, sposobu komunikowania. Zostaje wyparty przez
telewizj¢ cyfrowa, internet i gry komputerowe. Wspotczesny widz poszukuje fatwych,

tanich i szybkich rozrywek. Nie majac czasu i checi na trudne, dtugie i drogie filmy
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w sali kinowej, wybiera oper¢ mydlang, skrét informacji lub popularne reality show.
Mozna wigc stwierdzi¢, ze obecnie nie analizuje si¢ filmow jako dziet sztuki, wyswie-
tlanych wylgcznie w kinie. Wspoétczesny film stat sie produktem hybrydowym, prze-
znaczonym do konsumpcji w kulturze popularnej, co stanowi sens poj¢cia kultury kon-
wergencji (Gwo6zdz 2010: 46-50).

Szerzej caly ten system powigzan medialnych, zwany kulturg konwergencji, opi-
sal w swojej ksigzce Henry Jenkins (2007). Wedtug niego, jest to proces wielopozio-
mowy, ktory zachodzi nie tylko mi¢dzy srodkami technicznymi. Film jako medium mo-
ze by¢ odbierany w kinie, ale widz bywa takze graczem gier komputerowych i opo-
wie$¢ transmedialng porownuje si¢ z filmami fabularnymi. Widz ,,nie bedzie czekat
przed ekranem, az co$ si¢ wydarzy, ale bedzie chcial interaktywnie podaza¢ za bohate-
rem, wchodzi¢ w jego §wiat. I to si¢ przeniesie na format przysztego widowiska filmo-
wego” (Idziak 2010: 13). Widz bedzie wige ogladat ten rodzaj przekazu medialnego nie
tylko w kinie, ale tez za pomocg innych srodkow technicznych.

Konwergencja mediow (Jenkins 2007) to zjawisko polegajace na mieszaniu si¢
mediow na poziomie technicznym, kulturowym, przemystowym i spotecznym. Poziom
techniczny konwergencji 0znacza mozliwos¢ korzystania z jednej formy medium, jakim
jest m. in. film. Odbiodr filmu nastepuje za pomoca réznych srodkow technicznych, tj.
kina, komputera, telefonu, telewizora, wideo, odtwarzaczy (DVD, iPad). Poziom prze-
mystowy dotyczy branz, ktore oferuja produkty nalezace do catego przemyshu rozryw-
kowego. Przyktadowo ,,Warner Brothers produkujg filmy, programy telewizyjne, mu-
zyke popularng i gry komputerowe; tworzg strony internetowe; produkujg zabawki,
ksigzki, gazety, czasopisma, komiksy; buduja parki rozrywki” (Jenkins 2007: 27). Po-
dobnie jak Warner Brothers, Walt Disney produkuje filmy dla dorostych i dzieci, gadze-
ty, zabawki, kosmetyki, ubrania, ksigzki, komiksy, gazety, a nawet urzadzenia tech-
niczne, np. komputery z bohaterami, motywami bajkowymi lub filmowymi. Nalezy tu
takze wspomnie¢ o parkach rozrywki zwanych Disneylandami, popularnymi na catym
$wiecie. Poziom kulturowy jest zwiazany $cisle z kulturq fanowskq. Neologizm ten zo-
stat stworzony przez H. Jenkinsa, ktory — przedstawiajac teori¢ kultury konwergencji —
stworzyl wlasny stownik. Kultura fanowska przez P. Siudg (2010: 76) jest zwana fani-
zmem. Oznacza to, ze przemyst medialny jest powigzany z konsumentami. TWorzy si¢
tak zwana kultura oddolna. To gtéwnie mitosnicy danej marki, inaczej zwani fanami
(np. konkretnego gatunku filmowego lub szczegolnego filmu, a whasciwie opowiesci

transmedialnej). Mito$nicy opowiadan transmedialnych naciskajg na producentow, aby
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stworzyli dany film, sktadajac petycje u producentéw i komentujgc na forach interneto-
wych decyzje tworcow filmowych. Innymi stowy, producenci tworzg lovemarks (,,mar-
ki, ktore kochamy”), tj. marki danych firm (loga kojarzone z jakoscig 1 konkretnymi
produktami lub uslugami), wobec ktorych klienci sg lojalni. W konteks$cie mediow,
a szczegoblnie filmow lovemarks, to rezultat uwielbienia fanow dla danej opowiesci,
fabuty lub marki. Poziom spoteczny kultury konwergencji rozwija si¢ glownie w umy-
stach konsumentéw, ktorzy si¢ ze soba komunikujg w przestrzeni medialnej, ale tez
tyczy si¢ to socjalizacji w kulturze konwergencji. Od matego dzieci obcujg z kulturg
i mediami, wrastaja w nig i ucza si¢ od niej (Jenkins 2007: 7-22).

Kultura oddolna jest w spoteczenstwie zjawiskiem pozytywnym. To proba de-
mokratyzacji systemu komunikowania, bedacego rezultatem demokracji obywatelskie;.
Jej gtdéwnym aspektem jest reakcja odbiorcow, a zatem aktywno$¢ wyrazana przez dys-
kusje na formach internetowych, w klubach dyskusyjnych lub rozmowach z rodzing
I znajomymi. Jest to komunikacja uczestniczgca, Co oznacza, ze interakcja migdzy od-
biorcami kultury tworzy si¢ samoistnie. Przejawem kultury oddolnej jest fan edit. Mito-
$nik mediow nie tylko konsumuje dobra medialne, ale takze jest tworca nowych ,,pro-
duktow medialnych”, traktujac oryginat jako baze¢ do dalszych procesow produkcyj-
nych. Prosumenci rozwijaja w ten sposéb kolejne watki opowiesci medialnej. Mozna to
wigc uznaé za najwyzsza forme¢ aktywnosci odbiorcy filmu lub innego medium (Siuda
2010:74-75).

Henry Jenkins (2007) ukazuje to na przyktadzie nie tylko wypowiedzi na forum
mito$nikow mediodw, ale przez wspottworzenie przez nich stron internetowych, przeno-
szac fikcje opowiesci synergicznej do rzeczywisto$ci i poszerzanie jej. Fani mediow
dopisuja ciag dalszy opowiesci medialnej, piszg opowiadania, a nawet ksigzki rozwija-
jace watki bohaterow drugoplanowych i1 postaci pobocznych. Niebezpieczng sytuacja
jest niekontrolowanie fan edit, nie tylko ze wzglgdu na ochrong wlasnos$ci intelektualne;j
tworcoOw m. in. filmow 1 ksigzek, ale ze wzgledu na bezpieczenstwo odbiorcow, szcze-
golnie dzieci. Takie wczuwanie si¢ fandw w §wiat wirtualny przedstawiony w opowie-
$ci synergicznej moze powodowac trwale Slady w psychice, prowadzace do réznych
choréb (Jenkins 2007: 166-180).

Odmiang fan edit jest fund footage, b¢dacy kolazem tworzonym w kinie arty-
stycznym. Polega to na wykorzystaniu z gotowych scen i1 uj¢¢ oryginatu, i stworzeniu

nowego filmu o odmiennym znaczeniu od filmu macierzystego. Cyfryzacja mediow
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sprzyja tworzeniu tego rodzaju sztuki filmowej i szerokiej dystrybucji, takze w formie
amatorskich przerdbek lub parodii umieszczanych w internecie (Walkiewicz 2010: 49).

Pomieszanie mediow jest takze rozumiane w innym kontekscie. We wspotcze-
snych filmach tworcy ukrywaja wskazowki, ktore sg potrzebne, aby przej$¢ wszystkie
etapy w grze komputerowej stworzonej na podstawie tych filmow. Tak wigc gra kom-
puterowa, film, komiks i krotkie filmiki animowane (dostepne w sieci lub traktowane
jako dodatki do DVD) tworzg lgcznie jedng fabul¢ okreSlang mianem opowiadania
transmedialnego lub opowiadania synergicznego. W kazdym z tych medioéw sg watki,
ktore si¢ zazebiajg 1 w sumie tworzg jedng logiczng calo$¢. Ta logika zostata nazwana
przez H. Jenkinsa rozumieniem przelgcznikowym. Catos¢ ,,podtrzymuje taka glebie do-
$wiadczenia, ktora motywuje do wigkszej konsumpcji” (Jenkins 2007: 96). Taki ,,wie-
lomedialny” film nie musi by¢ idealny pod wzglgdem technicznym (chociaz dobrze jesli
jest), ale staje si¢ kultowy, gdy jest nasycony réznymi odno$nikami, cytatami, ktore
mozna potem powtarzaé. Do stownika kultury popularnej wchodza nie tylko stynne
stowa lub cytaty, ale tez sceny. Henry Jenkins wskazuje, ze to zapoczatkowalo nowe
Hollywood, produkujace filmy, ktore dostownie ,,przygniotag widza na cale dwie godzi-
ny do fotela i kazg mu skupié calg swoja uwage na sobie, by nawet po wyjsciu z sali
kinowej miat ochotg kupi¢ wydanie DVD, aby jeszcze raz ogladna¢ film 1 zanalizowac
od poczatku” (2007: 109). ,,Rozrywka wieloplatformowa” jest celowym zabiegiem pro-
ducentéw majacym na celu przywiagzanie konsumenta do fabuty i opowiadania jej na
wiele roznych sposobow. Obecnie wigkszos¢ serii filméw, sag lub pojedynczych fil-
mow ma form¢ opowiadania transmedialnego (Jenkins 2007: 93-129).

Polska proba analizy filmow w kontekscie kultury konwergencji jest ksiazka
Maryli Hopfinger (2010) ,,Literatura i media po 1989 roku”. Wedlug M. Hopfinger,
stare i nowe media koegzystuja ze sobg. Autorka wyzej wymienionej ksigzki skupia si¢
jednak na rozwoju cyfryzacji w spoteczenstwie i ,,hegemonii komunikacji wizualne;j”,
a nawet audiowizualnej. Oznacza to redukcje do minimum znaczenia stowa pisanego.
Stad wynika popularno$¢ adaptacji filmowych, ktore sa tatwiejsze w odbiorze od pisa-
nego oryginatu. Wedtug M. Hopfinger (2010), zwiazek ksigzki z filmem jest perma-
nentny, a takie przekazy stanowig ,,paralele audiowizualne”, tj. proste odwzorowanie
jakiego$ schematu, waznego elementu zaczerpnigtego z literatury. M. Hopfinger, po-
dobnie jak T. Goban—Klas w ,,Cywilizacji medialnej” (2005), podkresla znaczenie cy-
fryzacji jako jeden z etapow procesu rozwoju mediow, prowadzacych do konwergencji

mediow. Dygitalizacja nie spowodowala jednak hegemonii komunikacji wizualnej. Na-
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stapita dominacja obrazéw nad stowem (tekstem), nie prowadzi to jednak do eliminacji
jezyka z kultury, ale jest metakulturowa matryca, ,.ktéra petni rol¢ filtru, przez ktéry
odbieramy $wiat” 1 jezyk ,,staje si¢ naszym przewodnikiem po kulturze” (Hopfinger
2010: 56-58).

Zjawiskiem laczacym si¢ z kulturg konwergencji jest intermedialno$¢ wytwo-
row kultury. Termin intermedialnos¢ wystepuje zamiennie z intertekstualnoscig. Ozna-
cza to, ze film moze wystgpowaé w towarzystwie gry komputerowej i ksigzki, stano-
wigc nieodlgczng triade medialng. Wspdlna jest fabuta, jeden $wiat przedstawiony
w tych wszystkich tekstach medialnych. To nakrgcajaca si¢ nawzajem machina. Jesli
dobrze si¢ sprzedaje ksiazka, kreci si¢ film; jesli i on odnosi sukces, tworzy si¢ gre
komputerowa, a czasem nawet komiks. Zdarza si¢ takze, iz popularnos¢ filmu jest tak
duza, ze pisze si¢ ksigzke na podstawie filmu (odwrotnos¢ adaptacji filmowej), z oktad-
ka bedaca kadrem z filmu, badz zdjgciem plakatu reklamujacego tenze film. Kooperacja
producentow filmowych, wydawcow i tworcow gier jest zrozumiata, poniewaz ,,ksigzki
filmowe” sg wynikiem badania rynku popularnosci danego produktu, w tym przypadku
filmu. Pomimo sprz¢zenia zwrotnego ,,triady medialnej”, kino dominuje sugestywnym
przekazem 1 ksztattuje opini¢, co powoduje, ze unifikuje sposdob myslenia odbiorcéw,
przez ciagle powtarzanie tej samej fabuly w roznych srodkach masowego przekazu
(Krusinski 2005: 36-38).

W konwergencji upatruje si¢ lekarstwa na chaos informacyjny. Dzigki temu za-
réwno producenci unikng dezorientacji wynikajacej z przemian kulturowych, jak
I konsumenci beda mogli odnalez¢ si¢ w nowych mediach i wybra¢ co$ dla siebie. Wie-
dza o intermedialno$ci opowiadan medialnych 1 ,,zderzeniu medidw” powoduje, ze kon-
sument potrafi $wiadomie korzysta¢ z medidéw, z tego, co jego interesuje. Widz bedacy
w porozumieniu z producentami tworzy rzeczywisto$¢ medialng i moze na nig wply-
wacé. W ponowoczesnym spoteczenstwie stowami kluczowymi celnie opisujagcymi rze-
czywisto$¢ zastang sg przedsi¢biorczo$¢ i aktywnos¢ (Jenkins 2007: 12).

Fizyczna obecno$¢ podmiotow komunikowania stala si¢ niepotrzebna. Od wyna-
lezienia filmu rodzaje jego odbioru znacznie si¢ zmienily. Zmienito si¢ takze znaczenie
i rozumienie filmu. Konsument stat sie, z jednej strony, wladca, bo dyktuje mediom, co
chce oglada¢. Z drugiej strony, to przemyst medialny wzbudza poczucie potrzeby. Po-
wstaje wigc pytanie, kto kim rzadzi. Dlatego wyzwaniem jest badanie wspolczesnego
filmu, nalezy wiec film traktowac jako element opowiadania synergicznego (Jenkins

2007). Nalezy pamigta¢ o tym, ze film to tylko jeden element calej historyjki wymyslo-
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nej przez media. Ciekawe bytoby badanie odbiorcow z perspektywy rozumienia takiego

catego opowiadania, a nie jednego medium, w tym przypadku filmu.

2.9. Film jako przedmiot badan spolecznych

Film mozna zdefiniowa¢ jako zespot obrazéw audiowizualnych, ktore sa udo-
stepniane spoteczenstwu. W filmach ukazuje si¢ wycinek $wiata, ukazanego przez
czlowieka-aktora, ktory wywotuje emocje podobne do rzeczywistosci. W tym kontek-
Scie film ma trzy znaczenia. Po pierwsze, film jest przedmiotem fizycznym, tzn. zapi-
sem cyfrowym lub tasmg celuloidowa. Po drugie, film jest odtworzonym widowiskiem,
tj. zjawiskiem ekranowym. Po trzecie za$, film to dzial kultury o wielu réznych proce-
sach (Lepa 2003: 65-72). Mozna wyrdzni¢ film fabularny, ktory zawiera w sobie dwa
rodzaje, film aktorski i animowany, ponadto mozna wyr6zni¢ film dokumentalny, dy-
daktyczny, instruktazowy, poetycki i reklamowy. Wyjatkowos¢ kina polega na prosto-
cie rozrywki, jaka jest ogladanie filmu, ktdre jest elementem czasu wolnego, wypetnia
wiec luke zycia ludzi (tamze).

Film jest jednym z rodzajow przekazow medialnych. Przekaz ten mozna przed-
stawi¢ za pomoca klasycznego schematu komunikowania interpersonalnego: nadawca —
przekaz — odbiorca. Zdefiniowanie zjawiska zwigzanego z przekazem filmowym nie
sprowadza si¢ do opisu no$nika i nie kofczy si¢ na samym przekazie. Kazimierz Zygul-
ski (1966) podzielit problematyke filmowa na trzy zagadnienia. Pierwszy to problem
nadawcy. W przekazie filmowym nadawca to ogdlnie wszyscy tworcy biorgcy udziat
w przygotowaniu do wyprodukowania, sprzedazy i emisji filmu. Nadawce mozna scha-
rakteryzowac jako sztab specjalistow: rezyserow, scenarzystow, producentow, aktorow,
ale takze statystow, kaskaderow i menedzerow. Jest to kazdy, kto pracuje przy produk-
cji, reklamie lub dystrybucji. Nadawcami s3 tez witasciciele 1 pracownicy kin, ktorzy
wybierajg 1 wyswietlajg filmy dla odbiorcow. Nadawcg moze by¢ rowniez kazdy uzyt-
kownik internetu umieszczajgcy swoje prywatne filmy, np. na witrynie YouTube.

Przekazem jest film jako no$nik informacji. Jest to wazny element, ktory zawie-
ra liczne tre$ci audiowizualne, dlatego film jest pelnym obrazem zjawisk spolecznych,
mod, stylow zycia itd. Przekaz za$ jest mozliwy dzieki technicznym sposobom prze-
ptywu tresci audiowizualnych od nadawcy do odbiorcy w roznych formatach i1 przez
rézne no$niki. Moze to by¢ przekaz w kinie (przez projektor), przekaz telewizyjny,

przekaz internetowy (on-line) lub przekaz na komputerze, notebooku, w telefonie, iPa-
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dzie i w postaci roznych plikow, dzigki ktorym mozna odtwarza¢ filmy. Badaniem
technicznych form przekazu nie zajmuje si¢ socjologia, jednakze niektore aspekty tej
czesci schematu sg istotne dla badania komunikatu spotecznego, jakim jest film, ponie-
waz pozwala to na lepsze zrozumienie catosci zjawiska przekazu filmowego. Nowe
formy przekazu implikuja nowe zjawiska spoteczne, tj. konsumpcjonizm (Ritzer 2001:
21-22), o czym szerzej w dalszej czgsci koncepcji.

Film jest kierowany do szerokiej, zuniformizowanej publicznosci. Jest dostepny
duzej grupie odbiorcéw o réznych cechach socjo-demograficznych. Przekaz dociera
w jednym momencie do wielu oséb. W kinie odbiera go publicznos¢, przed telewizora-
mi telewidzowie, przed komputerem internauci, a przed innymi urzgdzeniami widzo-
wie. Z socjologicznego punktu widzenia zagadnienie odbiorcy filmowego jest jednak
najciekawsze 1 potrzebne do zdiagnozowania zastanej rzeczywisto$ci wspotczesnego
spoteczenstwa. Ciekawym spojrzeniem na zagadnienie odbiorcy jest (Jenkins 2007: 94-
119) teoria kultury uczestnictwa, wedtug ktérej odbiorcy sg aktywni i zaangazowani
w ksztaltowanie filmu, jego promocje, rozwijanie watkow filmowych w opowiadanie
synergiczne i w edukacje medialng. Henry Jenkins, koncentrujac si¢ na aktywnosci od-
biorczej, zdaje si¢ nie zauwazaé przeciwnego zjawiska, jakim jest biernos¢ odbiorcow.
Mozliwosci techniczne 1 dostep do nich umozliwiajg aktywny udzial we wspottworze-
niu medidw przez odbiorcow medialnych. Z drugiej jednak strony interesujace byloby
zbadanie bierno$ci odbiorcow, ktéra moze si¢ wyraza¢ w bezrefleksyjnym ogladaniu
filmow, wyborze przekazoéw ,,kultury popularnej” oraz braku edukacji medialnej 1 §wia-
domego wyboru warto$ciowych 1 pouczajacych tresci medialnych.

Migdzy nadawca, przekazem a odbiorcg istnieje szum informacyjny. Kiedy film
jest komunikatem, do szumu mozna zaliczy¢ wszystkie czynniki, ktore zaktdcaja t¢ ko-
munikacje. Szum moze wynika¢ z urzadzen technicznych, np. z zakldcen fonicznych.
Jest to szum zewnetrzny. Odbiorca moze mie¢ bariery jezykowe, tzn. moze nie rozu-
mie¢ przekazywanego komunikatu. Drugg przyczyng niezrozumienia komunikatu moze
by¢ dysfunkcja fizyczna uniemozliwiajaca wziecie udzialu w procesie komunikacji. Jest
to szum wewngetrzny. W tym schemacie powinno wystegpowac rowniez sprzg¢zenie
zwrotne, polegajace na reakcji odbiorcy. W przypadku filmu nie zawsze jest ono moz-
liwe ze wzgledu na wlasciwosci tego medium. Dlatego wiec ciekawe moze by¢ badanie
widowni — odbiorcow filmoéw, ich zrozumienia przekazu i wpltywu ogladanego filmu na

ich opinie, zachowania i postawy (Goban-Klas 2008).
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Wedlug teorii T. Gobana-Klasa (2008), aby mozna byto mowi¢ o komunikacji
medialnej, wystarczy jednokierunkowy przekaz informacji od nadawcy do odbiorcy.
Wedlug tego zalozenia, film jest jedng z form komunikowania medialnego i masowego,
opartego na posredniej interakcji, przekaz ten jest zatem bardziej ztozony niz klasyczny
schemat komunikowania. Oznacza to, ze etap odpowiedzi widowni, jej reakcji, jest roz-
ciagnigty w czasie, tak samo jak caly proces od produkcji do nadania, a w koncu do
odbioru filmu i ewentualnej reakcji.

Wedtug J. B. Thompsona relacje spoteczne wytworzone przez srodki masowego
przekazu sg zaposredniczong quasi-interakcjg. Taka interakcja jest rozciagnicta w cza-
sie 1 przestrzeni. J. B. Thompson podkreslil, ze quasi-interakcja nie przebiega miedzy

konkretnymi jednostkami (Thompson 2006: 155).

2.10. Film fabularny w ujeciu tradycyjnym
2.10.1. Socjologia filmu

Za ujecie tradycyjne badan nad filmem fabularnym autorka rozumie dotychcza-
sowe teorie i badania na temat socjologii filmu, w tym ,,Socjologie filmu” K. Zygul-
skiego (1966).

Film fabularny ma ponadto dtugg historie, ktorg autorka przedstawita z perspek-
tywy spotecznej, tj. wptywu rozwoju mediow na zycie spoteczne. Histori¢ filmu fabu-
larnego podzielono na rozwoj tegoz medium w kinie $wiatowym i polskim oraz na
upowszechnienie filmow w telewiz;i.

Problematyka filmowa zajmujg si¢ géwnie filmoznawcy. Jednakze film jest ro-
dzajem przekazu medialnego, co stanowi jedng z form komunikowania masowego,
przynalezac zatem rowniez do jednej z dziedzin zycia, jaka bada socjologia. Na temat
filmy w literaturze naukowej powstato wiele publikacji, teorii, analiz i badan, dlatego
wiec ze wzgledu na ograniczono$¢ miejsca autorka skorzystata z teorii, ktore pomoga
znalez¢ odpowiedzi na postawione pytania.

Filmem w socjologii zajmuje si¢ socjologia kultury oraz socjologia wizualna,
dawniej socjologia filmu, oraz teorie medidow, do ktérych nalezy nauka o komunikowa-
niu masowym. Posrednio filmy sa przedmiotem badan medioznawcow, a takze ekono-
mistow i krytykoéw sztuki.

W historii socjologii fenomen filmu nie byt przedmiotem zainteresowania

z roznych powodow. W drugiej potowie XX wieku J. Lohisse napisat ksigzke o socjo-
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logii kina, w ktorej przedstawit trzy metody badan, a mianowicie, obserwacje, obserwa-
cj¢ eksperymentalng i ankiety. W opracowaniach socjograficznych dominowaty za$
syntezy globalne. W 1966 roku powstata polska ksiazka K. Zygulskiego zatytulowana
Socjologia filmu, ktora jest potgczeniem socjologii kultury, badan nad samym filmem
i elementow wokot filmu, tzn. calej sytuacji aktu komunikacji masowej. W podobnym
nurcie A. Tudor opublikowal Image and Influance. Studies in Sociology of Film.
W przypadku analizy tresci filmu postugiwano si¢ raczej antropologia kulturowa, tak
w przypadku badania tworcow, odbiorcow i przemystu filmowego wykorzystywano
glownie socjologie, a film zaczgto traktowac jako zrédlo wiedzy o zachowaniach spo-
tecznych (Godzic 2006: 12-15).

Film nalezy do dziedziny zycia, ktéra mozna nazwac rozrywka, zajmujac szero-
ko pojety czas, ktory cztowiek poswigca na relaks i odpoczynek. Do socjologicznych
probleméw filmu nalezg zagadnienia dotyczace widowni filmowej, czyli odbiorcy,
tworcow filmowych, organizacji produkcji rozpowszechnienia filmoéw i socjologiczna
analiza dzieta filmowego (Zygulski 1966: 59-62). Wspotczesnie nalezy poszerzyé poje-
cie widowni filmowej nie tyle na widzéw zgromadzonych przed ekranami kinowymi,
czy odbiornikami telewizorow, ale na inny poziom podziatu: odbiorcy indywidualni
I grupowi. Formowanie si¢ widowni ma nie mniejsze znaczenie, gdyz dzieje si¢ tO
glownie dzieki reklamie i subiektywnej opinii ludzi o danym filmie. Audytorium jest
jednym z najstarszych form zwigzkoéw miedzyludzkich miedzy widzem a widowiskiem.
Wiaze si¢ z tendencja do gromadzenia si¢ ludzi z réznych klas spotecznych w jednym
miejscu z zatozenia w celu ogladania widowiska (Zygulski 1966: 60-62). Zmienit sig
natomiast rodzaj odbioru obrazu. Od starozytnosci poczawszy mozna byto wyrdéznié
audytorium widowiska namacalnego, gry aktorskiej. Z chwila wprowadzenia nowego
wynalazku w zycie przez braci Auguste’a i Louisa Lumiére’ow w 1895 roku mozna
mowi¢ o rewolucji medialnej (Goban-Klas 2001: 134). Potrzebne bylo wowczas przede-
finiowanie pojgcia audytorium na pojecie widowni. Dzigki upowszechnieniu odbiorni-
kow telewizyjnych w wielu miejscach na $wiecie, byla potrzebna kolejna redefinicja
pojecia film. Kiedy widownia gromadzi si¢ w kinie, mozna moéwi¢ o grupie najczgsciej
obcych sobie ludzi, przedstawicieli roznych kategorii spotecznych. Przed odbiornikami
telewizorow sytuacja wyglada inaczej, gdyz widzowie znajdujg si¢ w sytuacji prywat-
nej, najczesciej wsrod mieszkancow swojego gospodarstwa domowego lub przyjaciot

(Zygulski 1966).
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Kolejnym etapem przedefiniowania poje¢cia widowni jest cyfryzacja i upoO-
wszechnienie si¢ komputeréw, telefonow komorkowych, iPodéw i innych zdobyczy
techniki. Dzigki nim mozna juz méwi¢ o zindywidualizowaniu si¢ widowni przez moz-
liwo$¢ wyboru przez kazdg osobe, kiedy i co oglada (Goban-Klas 2001).

Z socjologicznego punktu widzenia badania nad filmem sprowadzaja si¢ do ilo-
sciowej analizy filmoéw produkowanych i wyswietlanych oraz jako$ciowej analizy tresci
filmow i ich znaczenia spotecznego. Pierwsze badania tego typu przeprowadzit angiel-
ski socjolog J.P. Mayer, ktéry badat role i znaczenie ogladanych filmow. Rownie wazne
jest ilo$ciowe badanie kwestii zwigzanych z liczbg produkowanych filmow, a sukcesem
nielicznych z nich. Poznanie odbiorcéw filmu ma cele zarowno naukowe, jak i marke-
tingowe. Optacalno$¢ jest nierozlaczng cechg tworzenia filmu niezaleznie od ustroju
panstw. Z badan amerykanskiego socjologa A. W. Green’a wynikato, ze widownia fil-
mowa to glownie ludzie mtodzi, dobrze wyksztalceni, mieszkajacy w miastach. Obecnie
istnieje réznorodnos¢ i dostgpnos¢ do odtwarzania filmu, wigc ogladanie filmow, w tym
nowoéci filmowych, nie ogranicza si¢ do jego odbioru wytacznie w Kinie (Zygulski
1966: 67-76).

Z badan L. Bailyn z potlowy XX wieku wynika, iz stosowano dwie metody ba-
dan zawartos$ci mediow. Po pierwsze, rozne elementy analizowano przez klasyfikacje,
tj. kategoryzacj¢ wedtug klucza. Po drugie zas media analizowano jako element relacji
kulturowej wedtug standardow moralno$ci spotecznej. Preferencje mtodych ludzi pod
wzgledem wyboru filmu nie wynikatly z tego, co byly proponowane, ale wynikaja z ptci,
wieku, poziomu rozwoju oraz zarobkoéw. Media masowe w latach 50. XX wieku petnity
rézne role w zyciu mtodziezy: kompensacji frustracji, ucieczki, rozwigzania problemow

osobistych i poszerzenia horyzontow (Bailyn 1958: 41).

2.10.2. Historia filmu jako elementu kinematografii na Swiecie

W celu zrozumienia wspotczesnych filmoéw, produkcji i dystrybucji, nalezy od-
nie$¢ si¢ do historii kina od jego poczatkow, przez rozwoj, upowszechnienie, a nastep-
nie umasowienie. Rewolucja przemystowa posrednio wplyneta na rewolucje kulturowa
i rozwoj kinematografii. Ewolucja produkcji filmowej spowodowata wejscie $wiata
w epoke obrazu, ktora stanowi sugestywny 1 powszechny srodek przekazu. Poczatkowo

film byt widowiskiem jarmarcznym, rozrywkowym dla mas (Szumakowicz 1973: 269).
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Wynalazkiem, ktoéry umozliwit ozywienie fotografii, wprowadzenie jej w ruch,
byt kinetograf i kinetoskop, skonstruowane przez T. A. Edisona w 1891 roku (Godzic
2010: 15-16). Wspomniane urzadzenia nie byly jednak przeznaczone tylko do odbioru
dla jednego widza, w zwigzku z czym za symboliczny poczatek kina uznaje si¢ platng
publiczng projekcje krotkich niemych filmikow, ktora odbyta sie 28 grudnia 1895 roku
w Paryzu w Grand Café dla 35 osob. Kilkuminutowymi filmami wy$wietlonymi na
wspomnianym seansie byly Wyjscie robotnic z fabryki i Wjazd pociggu na stacje La
Ciotat, ktore byty rejestracjg prawdziwych wydarzen. T. |. Edison 28 kwietnia nastep-
nego roku po wspomnianym wydarzeniu odkupit prawa do projekcji i wyswietlit pu-
blicznie pierwszy film, co dalo poczatek kina w Ameryce Pétnocnej (Ptazewski 2005:
11-13). Bracia Lumiere i T. I. Edison byli pierwszymi producentami, a kinematografia
rozwijata si¢ rownolegle na obu kontynentach (tamze).

Pierwsze filmy byty wykorzystywane do zapamigtania i celebrowania gestow
0soOb, co stanowito bezposrednie odbicie zycia widzow. Wyswietlane filmy byly wiec
odzwierciedleniem rzeczywistych wydarzen (Altman 2012: 420).

Film stat si¢ ,,oknem na $wiat”, tzn. ukazywat §wiat taki, jakim byt. Zwykla reje-
stracja wydarzen szybko jednak znudzita si¢ publiczno$ci. Pionierem filmu fabularnego,
tzn. zawierajgcego opowiesé, ale tez fantastycznego, tj. inscenizowanego, byt George
Mélies, wihasciciel paryskiego teatru. G. Mélies byt tworca ,.tricku  Méliénowskiego”,
pierwszego efektu specjalnego, ktory polegat na efekcie znikania i pojawiania si¢ posta-
ci w innej formie. G. Méliés wyr6znit pierwsze gatunki filmow, ktore realizowat. Byty
to obrazy plenerowe, naukowe, kompozycyjne i obrazy z transformacjami. Filmy te nie
byty tymi, za jakie si¢ je wspotcze$nie uznaje, bo kamera byla ustawiona nieruchomo,
a aktorzy zwracali si¢ wprost do widowni, tak jak w teatrze (Nurczynska-Fidelska i inni,
2009: 105-106).

Typ filmow o estetyce teatralnej byt charakterystyczny dla pierwszej fazy kina.
Warto zaznaczy¢, ze w tym okresie byly to filmy wytacznie czarno-biate, chociaz juz
T. Edison prébowal kolorowa¢ swoje filmy, nanoszac barw¢ na poszczeg6lne klatki.
Powszechne byto takze wirazowanie, tzn. barwienie obrazow w odcieniach szarosci lub
na poszczegolne kolory. Przyktadowo, sceny romansowe byty najczesciej barwione na
czerwono, a sceny plenerowe na zielono (tamze). Popularne byly wowczas filmy pasyj-
ne i adaptacje znanych dziet literackich. Te drugie miaty szczegélne znaczenie od po-
czatkow kina, gdyz zawieraly gotowa fabule (Nurczynska-Fidelska i inni, 2009:150-
160).
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W 1908 roku we Francji powstaly filmy d’arte, tzn. filmy artystyczne dla elitar-
nego grona, ktore byty przewaznie starannie przygotowanymi adaptacjami dziet literac-
kich, ze stynnymi aktorami teatralnymi i dopracowang dekoracjg. Nadal byty to jednak
filmy bardzo ,teatralne” (Nurczynska-Fidelska i inni, 2009:150-160). 1908 rok jest
réwniez datg symboliczna, gdyz uznaje si¢ ja za poczatek kina stacjonarnego, majacego
swe sale kinowe w duzych miastach Europy i Ameryki Péinocne;j.

W omawianym okresie rozwinety si¢ inne kinematografie narodowe Europy:
w Danii, Szwecji, Rosji, we Wtoszech, a takze w Niemczech. W Stanach Zjednoczo-
nych za$ T. Edison zatozyt pierwsza wytworni¢ filmowsa. Kino amerykanskie — w prze-
ciwienstwie do ,,artystycznej” i ,,eksperymentatorskiej” Europy — bylo raczej nastawio-
ne na rozpowszechnianie rozrywki i od poczatku nastawione na zysk, dlatego ze Stany
Zjednoczone zamieszkiwali liczni emigranci, ktorych nie byto sta¢ na rozrywke w po-
staci teatru lub opery (Nurczynska-Fidelska i inni, 2009).

Z poczatkiem XX wieku powstaty nickelodeony — kina, ktore swoja nazwe wzig-
ty od stowa nickel, tzn. pig¢ centow, za cen¢ ktorych mozna bylo wowczas kupic bilet
na seans (Adamczak 2010: 23). Kino oferowato przyjemng i tanig odskoczni¢ od trudéw
pracy i zycia. Ludzie przychodzili do kina, aby zobaczy¢ obraz rzeczywisto$ci, a nie
imaginacj¢ tworcy (Kaczmarek 2014: 28).

Rozwo6j kina w Ameryce Poinocnej przebiegal inaczej niz w Europie.
M. Adamczak wskazuje, iz duzy popyt na nowe filmy spowodowat duza konkurencje
1 zaczely powstawa¢ wytwornie filmowe. Idealnym miejscem do rozwoju przemyshu
filmowego byta Floryda, ze wzgledow pragmatycznych jednak to w Kalifornii powstala
stynna ,,fabryka snow” — Hollywood. Na poczatku XX wieku to Kalifornia byta ideal-
nym miejscem budowy zaplecza filmowego ze wzgledu na cieply klimat, niezasiedlone
duze obszary oraz tanig sit¢ roboczg (Adamczak 2010: 24-28).

Pionierem filmu fabularnego w Stanach Zjednoczonych byl E. S. Porter, tworca
stynnego Napadu na ekspres (1903), w ktérym autor zastosowal montaz rownolegly
pokazujacy dwa lub wigcej rownoleglych watkow jednoczesnie (Nurczynska-Fidelska
I inni, 2009:150-160). W Europie réwniez przetamano statyczng rejestracj¢ kamery na
rzecz eksperymentdw z montazem. Powstal wowczas film D.W. Griffitha Narodziny
narodu (1915), ktory jest tworcg zasady ,,ratunku w ostatniej chwili”, polegajacej na
tym, ze widz jest utrzymywany w napi¢ciu i zastanawia si¢, czy bohater zdazy na czas

wyj$¢ z opresji (Godzic 2010: 20-21).
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Po pierwszej wojnie §wiatowej przemiany kina nabraly gwattownego tempa.
Ideologie faszyzmu, nazizmu i komunizmu miaty wptyw rowniez na film. W tzw. doj-
rzalym kinie niemym lat 20. XX wieku dominowal modernizm. W filmach dominowaty
wowczas: pochwala nowoczesnosci, bunt przeciwko normom oraz tradycjom, co miato
odzwierciedlenie w filmowym ekspresjonizmie, ktory byt wyrazem niepokojow, lekow
I buntu (Nurczynska-Fidelska i inni, 2009: 163-166). Przyktadem jest niemiecki film
R. Wienego Gabinet doktora Caligari (1919), peten niercalistycznych dekoracji
1 o$wietlenia oraz deformacji $wiata przedstawionego, stylizowanego na powiesci go-
tyckie. Ekspresjonizm nie przynidst zadnego przetomu w realizacji Srodkow przekazu,
ale zapoczatkowal nurt kina artystycznego, czerpigcego fascynacje ze sztuki, glownie
z malarstwa, trudny do zrozumienia dla przeci¢tnego widza (Nurczynska-Fidelska
1 inni, tamze).

Historycy kina, analizujac filmy lat 30. XX wieku, skupili si¢ raczej na analizie
serii filmow poszczegodlnych trendow niz badaniu publicznosci i odbioru, nie ma nato-
miast §ladow tworzenia si¢ systemu medialnego — procesow produkcji, ani dystrybucji.
Na podstawie prasy omawianego okresu mozna bylo jedynie wywnioskowac, jaki byt
porzadek programu, nie bylo mowy o widzach, ani o ich gustach (Aumont i Marie,
2013: 348-350).

W okresie migdzywojennym w Europie dominowata awangarda, ktora w filmie
przejawiala si¢ uzewnetrznianiem emocji i relacji bohaterow, a takze rejestracji chwili
z niewyraznymi, lecz realistycznymi widokami. Filmy impresjonistyczne byly niejed-
noznaczne i tajemnicze. Przyktadem jest film Kofo udreki (1924) A. Ganca. Do najwy-
bitniejszych twércow omawianego nurtu nalezeli takze: L. Delluc, J. Epstein, E. A. Poe,
G. Dulac i M. L’Herbier (Nurczynska-Fidelska i inni, 2009: 163-166).

Lata 20. XX wieku w Stanach Zjednoczonych byty okresem rozwoju kina hol-
Iywoodzkiego oraz kina gatunkow. Powstal wowczas, charakterystyczny dla filmow
amerykanskich, podziat pracy nad filmem migdzy wieloma osobami oraz wykreowa-
niem wizerunku i mitu gwiazd filmowych (Nurczynska-Fidelska i inni, 2009: 163-166).
Pierwsze filmy narracyjne miaty przejrzyste gatunki, co oznaczalo, ze sceny przedsta-
wione w filmie byly wprawdzie realnie odzwierciedlone, ale w Zadnym wypadku nie
byly rzeczywistym zapisem zdarzen. Filmy fabularne oferowaty wigc nowy typ satys-
fakcji 1 przyjemnosci czerpanej z wymyslonej opowiesci przedstawionej na ekranie

(Altman 2012: 421-422).
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Gatunki filmowe maja swe zrodla u Arystotelesa, ktory podzielit produkty lite-
rackie na typy. W XX w. w Hollywood producenci klasyfikowali filmy dla usprawnie-
nia produkcji i reklamy. Gatunek potocznie oznacza rodzaj lub typ, w teorii filmu jest to
definicja kontrowersyjna, gdyz film traci wowczas walory estetyczne. Z drugiej strony,
ustalenie gatunku pozwala na pewne uporzadkowanie. Film jest forma ekspresji twor-
cow. Tworzenie klasyfikacji filmow w postaci gatunkéw jest sposobem porzadkowania
i planowania wyboru przekazu (Goban-Klas 2005: 94-98).

Roéwnolegle tworzenie gatunkéw miaty podwojng korzys¢. Po pierwsze, gatunki
byly dla producentéw zapewnieniem korzys$ci finansowej przy redukcji kosztow pro-
dukcji przez wykorzystanie tych samych kostiuméw, rekwizytow, plandw, scenariuszy
itp. Po drugie, dla widzéw podzial na gatunki filmowe byt korzystny. Gatunek filmu
kojarzy si¢ z czym$ znajomym, czego wczesniej widz doswiadczyt ogladajac wczedniej
1 spodziewa si¢ odczuwania podobnych emocji przy tym samym gatunku filmu (Altman
2012: 422-423).

W Hollywood najczesciej produkowano komedie, westerny oraz filmy gangster-
skie. Estetyka niemej komedii slapstickowej byty gagi, tzn. rozmyslnie kontrastujace
scenki wywotujace Smiech. Tworcg wezesnych komedii byt M. Sennett. Do najstynniej-
szych komikoéw miedzywojnia nalezal Charlie Chaplin i jego posta¢ filmowa Trampa,
wloczegi w meloniku z laska. Filmy z Ch. Chaplinem byty potaczeniem komedii i tra-
gedii. Charlie Chaplin byt takze mistrzem pantomimy. Popularnym gatunkiem byt we-
stern stworzony przez T. H. Inca. Uwaza si¢ go za tworce ,,zelaznych zasad” tworzenia
filmu hollywoodzkiego, do ktérych naleza podzial pracy na etapy ze sztabem specjali-
stow oraz istotna rola producenta filmowego (Godzic 2010: 31-34).

W latach 20. XX wieku powstata w Stanach Zjednoczonych wielka pigtka wy-
tworni filmowych: Paramount Pictures, Metro-Goldwyn-Mayer (w skrocie MGM),
Warner Brothers, RKO i Fox, ktore od 1935 roku jest znane jako 20th Century Fox. Do
malej trojki wytworni nalezato Universal, Columbia i United Artists (Adamczak 2010:
29-30).

Przetom w historii filmu nastgpit z wprowadzeniem dzwigku do filmu. 6 paz-
dziernika 1927 roku w Nowym Jorku na premierze filmu A. Croslanda Spiewak
jazzbandu wyswietlono po raz pierwszy film z dzwigkiem, ktory byt z zsynchronizowa-
ny z tasma filmowa. Byly jednak trudnos$ci w nagrywaniu dzwigku, gdyz aktorzy mu-
sieli by¢ specjalnie ustawieni do mikrofonéw, tworzac znéw wrazenie teatralno$ci

I unieruchomienia. Mimo wprowadzenia dzwigku, film cofnat si¢ do swych poczatkow.
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Wielu wybitnych aktoréw kina niemego zakonczyto swa kariere wraz z produkcja fil-
méw dzwiekowych, nie miato bowiem przygotowania glosowego. Nastgpil rowniez
zmierzch komedii slapstickowej 1 komikow, ktorych kreacje byly oparte na prezento-
wanej mimice (Godzic 2010: 31-38).

Wykorzystanie dzwigku w filmie doprowadzito do zalamania produkcji nieza-
leznej, gdyz filmy krecono tak, aby zacheci¢ do ogladania mozliwe wiele osob, a pre-
zentowane obrazy byty uniwersalne (Altman 2012: 428).

Dzwigk w filmie wykorzystali tworcy europejscy, stosujac kontrapunkt wizual-
no-dzwigkowy, polegajacy na uzyciu dzwigku pochodzacego nie tylko od aktorow, ale
tez z planu. Pierwsze filmy dzwigkowe wyprodukowane w Europie to Szantaz (1925)
A. Hitchcocka, Biekitny aniot (1930) J. von Stenberga i Morderca (1931) F. Langa
(Godzic 2010: 31-38).

Poczatki filmu dzwigkowego byly niechetnie przyjmowane przez publicznosé.
Powstata tez bariera jezykowa, widzowie byli bowiem nieche¢tni do czytania tekstu ttu-
maczonego na dole filmu, a dubbing wymagal nagrywania kilku $ciezek dzwigkowych
w roznych jezykach. Pierwszym wielojezycznym filmem byt Atlantic (1929) E. A. Du-
ponta, nakrgcony W wersji angielskiej i niemieckiej. Dopiero gdy w 1931 roku wynale-
ziono mozliwos¢ nagrywania wiecej niz jednego dzwigku na $ciezce i jej miksowania,
problem wielojezykowosci zanikt. Stosunkowo pdzno, bo w 1939 roku, ZSRR i Japonia
zdecydowaty si¢ na wprowadzenie dzwigku do filmu ze wzglgdu na dlugo utrzymujaca
si¢ kulture komentatoréw filmowych (Godzic 2010: 31-38).

Wraz z nowymi technikami dzwigkowymi stawe zyskat film barwny, wynale-
ziony juz w latach 20. XX wieku. Za pierwszy film kolorowy uznaje si¢ pelnometrazo-
wy film Becky Sharp (1934) R. Mamouliana, chociaz sukces osiagneta dopiero Krélew-
na Sniezka i siedmiu krasnoludkéw (1937) W. Disney’a (Nurczynska-Fidelska i inni,
2009: 104-105).

W latach 30. XX wieku wielu tworcow europejskich uciekato do Stanéw Zjed-
noczonych, aby tam produkowaé filmy (Adamczak 2010: 29). W Stanach Zjednoczo-
nych lat 30. XX wieku rozwinigto gatunki filmowe (Nurczynska-Fidelska i inni, 2009:
37-42). Kryzys ekonomiczny z 1929 roku wptyngt na spoteczenstwo, ktore upatrywato
w filmie wylgcznie oderwania si¢ od rzeczywistosci i sposobu relaksu. Upowszechnit
si¢ wowczas film grozy (horror), z typowa gotycka i romantyczng sceneria, tzn. OpuSz-
czonymi, starymi budynkami i cmentarzami. W przedwojennych filmach grozy wyste-

powala istota nadprzyrodzona, np. wilkotak, wampir, potwor, zombie lub mumia. Styn-
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ne dziela, ktore zapoczatkowaty ten gatunek, to Frankenstein (1931) J. Whalesa i Dra-
cula (1931) T. Browninga (Lodge i inni, 1994: 8-79).

Na lata 30. XX wieku przypada takze powstanie musicalu, tzn. filmu, w ktorym
gléwne partie filmowe sg $piewane i1 tanczone. Upowszechnit si¢ rowniez melodramat,
tzn. film o mitosci bez szczesliwego zakonczenia, w ktorym gléwng bohaterka jest
przewaznie pickna kobieta, ktora jest nieszczesliwie zakochana. Przedwojenne melo-
dramaty byly w wigkszosci banalnymi adaptacjami stynnych dziet literackich, klasyfi-
kowane rowniez jako filmy kostiumowe lub historyczne. Film gangsterski z kolei wy-
rést jako odpowiedz na problem przestepczosci, glownie w $rodowisku gangsterskim
w Chicago (Lodge i inni, 1994: 8-79).

Film w Stanach Zjednoczonych dzielit si¢ na klas¢ A 1 B. Filmy klasy A byly to
wielkie dzieta, przeznaczone dla szerokiego grona widzow, za$ filmy klasy B byly ta-
nimi i szybkimi produkcjami. Filméw klasy B produkowano przynajmniej jeden tygo-
dniowo ze wzgledu na rosnacy popyt nowych tytutoéw i niska cen¢ rozrywki (Lodge
i inni, 1994: 8-79).

W Europie w okresie dwudziestolecia migdzywojennego rowniez bylo mozna
dostrzec tworzenie si¢ gatunkow filmowych. Francuski czarny realizm poetycki, tzn.
czarny romantyzm, byt nurtem, ktory przedstawial obojetnos¢ do swiata, poczucie prze-
grania i wyobcowania. Bohaterami byli zazwyczaj proletariusze o romantycznej natu-
rze, niczym z kart powiesci (Nurczynska-Fidelska i inni 2009: 37-42).

Lata 30. XX wieku byly rowniez dekadg rozkwitu tworczosci A. Hitchcocka,
debiutujgcego jeszcze w kinie niemym. Filmy A. Hitchcocka stanowity wzor kryminatu
i thrillera. Z mistrzowska fantazjg A. Hitchcock budowal napiecie i groz¢ bez pokazy-
wania nadmiernej przemocy i rozlewu krwi, obecnego w tym gatunku wspotczesnie
(Nurczynska-Fidelska i inni 2009: 37-42).

W faszystowskich Wtoszech i nazistowskich Niemczech film traktowano jako
narzedzie propagandy, a ten okres w historii kina nazywa si¢ kinem bialych telefonow,
ktory si¢ wziat od uzywania przez aktorow w filmach biatych telefonéw, ktore stanowi-
ly symbol bogactwa, podczas gdy w powszechnym uzyciu dominowaty telefony czarne.
Film radziecki byl réwniez upanstwowiony i traktowany jako element ideologii.
Wspolng cechg filmow produkowanych w powyzej wspomnianych panstwach byto ide-
alizowanie historii, pokazywanie modelowego stylu zycia, propaganda, cenzura oraz

wychwalanie 6wczesnie panujacej wladzy (Nurczynska-Fidelska i inni 2009: 37-42).
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Okres II wojny $wiatowej byt dla kinematografii trudny. Panstwa europejskie,
ktore byty okupowane, tj. podporzadkowane cenzurze niemieckiej lub radzieckiej, pro-
dukowaly gtéwnie filmy propagandowe. Z drugiej strony, panstwa nieb¢dace pod wia-
dza okupanta tworzyty kroniki filmowe, zapisujgce realistyczne wydarzenia z wojny.
Wiele filmoéw z okresu I wojny §wiatowej zostato jednak zniszczonych, te jednak, kto-
re przetrwaty, stanowia cenny materiat historyczny (Godzic 2010: 37-43).

W okresie wojennym pojawito si¢ wielu nowych rezyserow. Nalezy takze zwro-
ci¢ uwage na pierwsze brytyjskie ekranizacje szekspirowskie rezyserii D. Leana.
W Stanach Zjednoczonych od 1940 roku frekwencja w kinach spadia az o potowe, pu-
blicznos¢ miata bowiem nowe oczekiwania w zwigzku z Il wojng $wiatowa. Prezento-
wany w filmach optymizm nie odzwierciedlat 6wczesnej rzeczywistosci. W omawia-
nym okresie publiczno$¢ chetnie wybierata si¢ do kin na biografie, filmy wojenne i me-
lodramaty. W latach 1942-1943, po przystgpieniu Standw Zjednoczonych do II wojny
Swiatowej, powstaty pierwsze filmy patriotyczne (Lodge i inni, 1994: 80-138). Rozwi-
nat si¢ musical, pojawit si¢ takze film noir, tzn. film potocznie zwany gangsterskim,
ktoérego powstanie i popularno$¢ byla rezultatem przygngbiajacej sytuacji zwigzanej
z wojng. Gtownym bohaterem w tym gatunku byl najczesciej prywatny detektyw, cze-
sto ironiczny i zmanierowany, ktory walczyt z przestepczosciag w miescie jako siedlisku
zta i rozpusty.

Waznym filmem amerykanskim omawianego okresu byt Obywatel Kane (1941)
O. Wellesa, ktory stat si¢ stawny dzieki zastosowanym technikom filmowym. Fakty
przedstawione w filmie pochodzg z r6znych zrodet 1 przestawiaja sprzeczne informacje.
Fabuta filmu nie jest jednoznaczna, co utrudnia interpretacj¢ wydarzen (Nurczynska-
Fidelska i inni, 2009: 181-184).

Eskapizm wojenny wyrazat si¢ w duzej popularnosci filmoéw W. Disneya, ktory
produkowal réwniez wojenne filmy instruktazowe, ale gtdéwnie bajki, traktowane jako
rozrywka dla catych rodzin (Lodge i inni, 1994: 154-157).

Pierwsze dziesigciolecie po zakonczeniu wojny bylto dla kina trudnym okresem.
Europa podzielita si¢ na dwa obozy: zachodni — demokratyczny i wschodni — socjali-
styczny. W panstwach tzw. bloku socjalistycznego, takze w Polsce, kino byto $cisle
podporzadkowane panstwu. W ZSRR tematyka filmow byta do$¢ zrdznicowana, a po-
czatkowe lata w Zwiazku Radzieckim byly okresem odbudowy wytworni filmowych.
Produkowano komedie, filmy sensacyjne, a takze wojenne. Narzucona tematyka opie-

wajaca histori¢ Zwigzku Radzieckiego, dziatania wojenne oraz wizerunki dyktatorow,
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tj. Lenina, a potem Stalina, nie przeszkadzata w rozmaitos$ci prezentowanych gatunkow
filmowych (Ptazewski 2005: 215-218).

Przez cenzurg 1 naciski na rezyserow wielu tworcow filmowych opuscito kraj, co
byto bezposrednig przyczyng powstania niewielu filmow w okresie powojennym. Fil-
my, ktore zrealizowano, bazowaty na statych wzorcach wyznaczonych przez panstwo.
Bohaterowie o cechach pozytywnych opiewali 6wczesny system i wodza, za$ caly nurt
nazwano symbolizmem monumentalnym ze wzgledu na przetadowanie filmu dialogami
oraz scenami batalistycznymi. Przyktadem symbolizmu monumentalnego byt film Bi-
twa o Stalingrad 1. Sawczenki, w ktorym sceny walki rezyser przedstawil z pomoca
rzeczywistych oddziatow wojskowych. Rezyserzy realizowali filmy fabularno-
dokumentalne, w ktorych ukazywali walki z panstwami wiaczonymi do ZSRR. Po-
wstawaty takze filmy biograficzne o wladcach panstwa radzieckiego, ktore byty pate-
tyczne, odrealnione i ukazywaly sceny masowe, pelne wyszukanej scenerii. Tematy
w filmach dotyczyty etosu pracy, traktowane jako zacheta do odbudowy kraju (Ptazew-
ski 2005: 218-221).

Po $mierci J. Stalina sytuacja kinematografii byta mniej upolityczniona, bo re-
alizowano nawet komedie i dramaty przedstawiajgce losy i perypetie zyciowe radziec-
kich zolierzy, z watkami mitosnymi. W latach 50. 1 60. XX wieku zaczeto tworzy¢
nowe pokolenie rezyserdw, a filmy byly raczej nastawione na studium jednostki niz
ukazywanie mas. Powstato wiele interesujacych filmow o II wojnie Swiatowej, np. Lecg
zurawie (1957) M. Katatozowa, Ballada o zotnierzu (1959) G. Czuchraja i Dziecko
wojny (1962) A. Tarkowskiego (Godzic 2010: 48). Trudna sytuacja kina radzieckiego
trwata az do upadku ZSRR, a nowa rzeczywistos¢ byta przyczyna zastoju w Kinemato-
grafii.

Przetomowe okazaty si¢ lata 80. XX wieku, ktore mozna podzieli¢ za — J. Pla-
zewskim (2005: 494) — na okres ,,brezniewowskiego zastoju” i ,,gorbaczowowskiej pie-
restrojki”. Rezyserzy $mielej zaczeli wyraza¢ absurdalnos$¢ rzeczywistosci, krytykujac
system panstwowy przez ironi¢ i traktujac poblazliwie zastang rzeczywistos¢ (Ptazew-
ski 2005: 496-499).

Filmy okresu zastoju i pierestrojki to gtownie melodramaty o0 wydzwieku Spo-
tecznym. W 1980 roku Akademia Filmowa nagrodzita Oskarem za najlepszy film za-
graniczny, film Moskwa nie wierzy zom L. Gogoberidzego. W ZSRR poruszenie i zgor-

szenie wywotal film Mata Wiera (1988) W. Piczula, ukazujacy realizm scen mitosnych
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I brak perspektyw zyciowych mtodego pokolenia owego okresu. Do omawianego nurtu
nalezeli tez: A. Sokurow, S. Bodrow i W. Kaniewski (Ptazewski 2005: 496-499).

W Europie Zachodniej po Il wojnie $wiatowej do lat 50. XX wieku w przemysle
filmowym byto wiele przemian technicznych, a przedwojenny wynalazek telewizora
w potowie XX wieku wprowadzit zamgt i spowodowal, Zze mniej widzow chodzito do
kin. W Stanach Zjednoczonych byl widoczny nurt rewizjonistyczny, a gldéwnym tema-
tem filmoéw byla wojna oraz problemy spoteczne (Lodge i inni, 1994: 232-340). Film
zostal wyniesiony réwniez do rangi sztuki; powstato kino autorskie, czego przykiadem
jest autotematyczny film F. Felliniego 872 (1963) o kryzysie twOrczym artysty.

W Europie i w Stanach Zjednoczonych widzowie polubili i docenili kino japon-
skie dzigki filmowi Rashomon (1950) A. Kurosawy, ktory otrzymat nagrode Akademii
Filmowej w 1951 roku w kategorii filmu obcojezycznego. A. Kurosawa czerpat inspira-
cje z filmow europejskich i amerykanskich, taczac w filmie nawigzania do roznych kul-
tur. Podal on w watpliwos$¢ przekazy historyczne, tym samym wykazujac si¢ nieufno-
$cig do samego aktu relacji opowiesci. Zadna inna kinematografia narodowa nie wpisata
si¢ tak trwale w histori¢ kinematografii globalnej (Nurczynska-Fidelska i inni, 2009:
196-199).

Przetomem w kinematografii §wiatowej byty lata 60. XX wieku, tzn. Nowa Fala.
Filmy Nowej Fali byty realistyczne. Do gtosu doszto mtode pokolenie artystow, buntu-
jace sie przeciwko zastanym normom i zasadom spolecznym, wyznajace zasady pokoju
1 mitosci. Bohaterami filmu byli czesto ,,mtodzi gniewni”, walczacy z przeciwno$ciami
losu, ktorych ,,odrzucit §wiat” i jego stare zasady. Prawdziwg odmiang Nowej Fali byly
filmy kontestacyjne, majace swe zrodta w sytuacji spoteczno-politycznej. W kulturze
objawilo si¢ to w ruchu hippisowskim, muzyce rockowej, a takze w filmach. Poswataty
wowczas filmy typu road movies, czyli tzw. kino przedstawiajace motyw drogi, ktora
przebywa bohater w sensie dostownym, ale tez symbolicznym, oznaczajacym podroz
zycia. Filmy okresu kontestacji przedstawiaty realizm Zycia bez ubarwiania, ale miaty
takze znaczenie czesto metaforyczne. W filmach gangsterskich powstat nowy typ boha-
tera-gangstera, wyrzutka budzacego sympati¢, ktéremu widz wspoétczut, a nawet trzy-
mat za niego kciuki. Przyktadem jest klasyk gatunku Bonnie i Clyde (1967) A. Penna
(Nurczynska-Fidelska i inni, 2009: 196-199).

W Stanach Zjednoczonych w latach 60. XX wieku kluczowym wydarzeniem by-
fo oddzielenie rozpowszechniania filméw od produkcji. Przemyst filmowy nie upadl,

jak przewidywano, a upowszechnienie telewizji spowodowato, ze nastapil rozwdj kin
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studyjnych, bo film stat si¢ atrakcja takze dla telewizji. W. Disney tworzyt komedie
rodzinne, ktore staty si¢ wielkimi przebojami telewizyjnymi. Z drugiej strony rodzinna
widownia kinowa przestata istniec. MGM produkowal pierwsze filmy fantastyczno-
naukowe, ukazujgce wizje przysztosci, czego przyktadem jest Odyseja kosmiczna 2001
(1968) S. Kubricka (Lodge i inni, 1994: 344-422).

W latach 70. XX wieku nie wyr6znit si¢ zaden szczegodlny nurt w kinematografii
Swiatowej, co nie znaczy, ze nie powstato wiele cieckawych filmow. Nastapit rozwoj
kina niezaleznego, zaangazowanego, debiutowali wybitni tworcy, m. in. hiszpanscy,
niemieccy, wegierscy, czescy i szwedzcy, a postep techniczny pozwolit na nowe reali-
zacje filmowe. W Europie Srodkowo-Wschodniej zastynat rezyser A. Tarkowski, znany
z tego, ze fabuly jego filmoéw nie zawieraly ciggu przyczynowo-skutkowego, lecz byty
raczej nastawione na ciag przyczyn uzaleznionych od emocji bohaterow. A. Tarkowski
inspirowat si¢ poezja petng symboli i przenos$ni.

W Stanach Zjednoczonych powrdcono do kina gatunkéow dzigki Hollywood,
ktore upowszechnito kino popularne, a przyczynili si¢ do tego rezyserzy: F. F. Coppola,
M. Scorsese, B. De Palma, R. Scott, G. Lucas i S. Spielberg. Przyktadem jest ,,kino le-
kow”, powstate jako wynik traumy wojny w Wietnamie i niewiary w rzad amerykanski
po aferze Watergate. Filmy nurtu kina lgkow przedstawialy zawite teorie spiskowe, byty
pelne przemocy W ,,dzungli miejskiej” i na tonie natury, co miato odzwierciedlenie
w thrillerach, brutalnych filmach sensacyjnych i katastroficznych (Nurczynska-Fidelska
i inni, 2009: 196-208). Omawiana dekada jest okresem strachu o przysztos¢ kina, za
sprawg upowszechnienia magnetowidow. Film stanowil wymian¢ pogladéw na tematy
polityczne, spoleczne oraz dotyczace mniejszosci seksualnych i feminizmu. Komedie,
ktére dawniej nalezaty do kina familijnego, w latach 70. XX wieku podejmowaty ,,do-
roste” tematy. Powstawaly tez pierwsze parodie gatunkoéw filmowych (Lodge 1 inni,
1994: 424-550).

Przetom lat 80. i 90. XX wieku to okres wydarzen w Europie: upadek muru ber-
linskiego i ZSRR. Wydarzenia polityczne wplynely na powstawanie filmow. W oma-
wianym okresie rozwinal si¢ nurt zwany postmodernizmem, ktory oznaczat dezorienta-
cje zwigzang z nowymi warunkami zycia wynikajagcymi z szybkiego rozwoju techniki,
chaosu komunikacyjnego powodujacego zagubienie i relatywizacje wartosci etycznych.
Nastapit gwattowny spadek frekwencji w kinach na rzecz ogladania telewizji i mozli-
wo$¢ odtwarzania filmoéw na zadanie w warunkach domowych na wideo. Postmoder-

nizm w kinie to takze eklektyzm gatunkowy polegajacy na taczeniu kilku gatunkow

52



filmowych w jednym dziele, intermedialno$¢ rozumiana jako wykorzystywanie technik
nagrania kamera, sztuczek komputerowych, liczne odniesienia kulturowe oraz miesza-
nie si¢ kultury popularnej i wysokiej. Jednocze$nie wzrosty mozliwosci tworcow fil-
mowych, dzi¢ki nowym technologiom i nowym efektom specjalnym. W filmach prze-
tomu lat 80. i 90. XX wieku dominuje ironia, dystans, gra stow, znaczen, zagadki
I nickonwencjonalne zestawienia. Za gtdéwnego tworcg postmodernizmu w filmie uznaje
si¢ D. Lyncha, ktorego fabuly filmowe sa niezrozumiale, niemajace nic wspdlnego
z sensem chronologicznym zdarzen §wiatow przedstawionych, a bohaterowie to karyka-
tury amerykanskich spolecznosci lokalnych. Twoércy postmodernistyczni to takze
J. 1 E. Cohenowie, Q. Tarantino oraz R. Rodriquez, ktorzy stworzyli tygiel gatunkow
sensacyjnych, gangsterskich, ,estetyzujac przemoc”, czerpali z kina japonskiego, gtow-
nie ze scen sztuk walki. W Europie przedstawicielami postmodernizmu sg P. Greenway,
D. Jarman, L. Besson, i J.J. Beineix, ktorych filmy sg pelne manieryzmu, eklektyzmu
1 stanowia polaczenie stylow oraz epok. Twoércy postmodernistyczni wprowadzaja do
filméw watki autotematyczne(Godzic 2010: 58-62).

Lata 80. XX wieku w Stanach Zjednoczonych to takze okres nowej fali optymi-
stycznego eskapizmu, co bylo wynikiem recesji. Powstawaly filmy futurystyczne,
z gatunku fantastyki naukowej oraz filmy przygodowe. Gtownym medium przekazu
filmu byt dalej telewizor oraz magnetowid. W omawianym okresie mali dystrybutorzy
udostepniali filmy wideo, ktore nie byty nigdy wys$wietlane w kinach. Powstaly nowe
gatunki, tj. filmy erotyczne i horrory. Filmy ,,duzego ekranu” to giéwnie ekranizacja
stynnych komiksow oraz przerobek dawnych produkcji filmowych z nowymi efektami
specjalnymi (Lodge i inni, 1994: 550-606).

Ciekawym zjawiskiem jest kino niezalezne wyrozniajace si¢ na tle innych nur-
tow w kinematografii przekazem prowokujacych tresci, oryginalnych pomystow arty-
stow-ekscentrykow, ktorzy mysla nieszablonowo, nienastawionych na zysk, lecz jedy-
nie na obior waskiego grona mitosnikdw. Rezyserzy kina niezaleznego sa przykladem
nonkonformizmu, co jest czegsto kojarzone ze snobizmem wsrod widzow kina popular-
nego. Filmy nurtu kina niezaleznego sa najczgsciej produkowane przy bardzo ograni-
czonych budzetach, co nie oznacza, ze sg ubogie w fabule 1 §rodki artystycznego wyra-
zu. Kino niezalezne stato si¢ popularne w latach 90. XX wieku za sprawg m. in. filmu
Seks, ktamstwa i kasety wideo (1989) S. Soderbregha, nagrodzonego Ztota Palma na
festiwalu filmowym w Cannes (Lodge i inni, 1994: 550-606).

53



2.10.3. Historia filmu polskiego

14 listopada 1896 roku wyswietlono film braci Lumiére w Teatrze Miejskim
w Krakowie, za$§ prezentacja kinematografu odbyta si¢ w tym samym roku w Warsza-
wie i we Lwowie. Wynalazcg pleografu, tj. aparatu kinematograficznego i aeroskopu,
a wiec pierwszej polskiej podrecznej kamery, byt K. Proszynski. Za pierwszego teore-
tyka filmu mozna za$ uzna¢ warszawskiego fotografa Bolestawa Matuszewskiego, kto-
ry zwrocit uwage na naukowg warto$¢ pierwszych projekcji kinematografu (Nurczyn-
ska-Fidelska i inni, 2009: 220-221).

Film byt jedynie ciekawostka, nowinkg techniczng, a seanse odbywaty si¢ prze-
waznie pod golym niebem, przez Tomasza Klysa nazwane ,kinem atrakcji”: jarmarcz-
nym, objazdowym, ukazujagcym scenki z zycia ludzi z réznych miejsc na $wiecie.
Pierwsze filmy to prototypy kronik filmowych (Nurczynska-Fidelska i inni, 2009: 156-
160).

Poczatki kina na ziemiach polskich byly rozproszone w trzech zaborach i rozwi-
jaty sie tam zgodnie z lokalnymi tendencjami. Juz w 1902 roku K. Prészynski zrealizo-
wat m. in. dwa krotkie filmy: Slizgawka w Ogrodzie Saskim, Roznosiciele Kuriera War-
szawskiego i Pod Ostrqg Bramg w Wilnie.

W 1899 roku J. Szczepanik stworzyt metode barwnego filmu, ktorg pozniej za-
stosowata firma Kodak, jednakze w owych czasach byto to drogie i nieoptacalne. Do
odzyskania przez Polske niepodlegtosci w 1918 roku uzywano nazwy iluzjon zamiast
kino, a dopiero w dwudziestoleciu migdzywojennym przyjeta si¢, wspdiczesnie uzywa-
na, nazwa kino. Z powodu konieczno$ci wynajmowania przez ,,kiniarzy” filmow zagra-
nicznych, co wigzato si¢ z kosztami, powstawaty rodzime produkcje (Lubelski 2009:
24-26).

Pierwszymi polskimi filmami fabularnymi z 1908 roku byty: Pruska kultura
M. Arnsztejna, film ztozony z siedmiu minutowych czesci, opowiadajacy o Polakach
walczacych z niemczyzng, 0raz Antos pierwszy raz w Warszawie, w rezyserii G. Mey-
era. Pierwsi polscy tworcy filmowi najchetniej produkowali adaptacje powiesci,
zwlaszcza spoteczno-polityczne, ale tez klasyki literatury narodowej. Jedyna wytwornia,
ktora funkcjonowata do wybuchu II wojny $wiatowej, nosita nazwe ,,Sfinks”; jej wia-
scicielem byl A. Hertz. W ,,Sfinksie” powstawaty filmy, ktore chetnie ogladali widzo-
wie. Omawiana wytwornia filmowa wytworzyta pierwsza polska niemg adaptacj¢ Me-

ira Ezofowicza (1911), na podstawie ksigzki E. Orzeszkowej, a takze Dzieje grzechu
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(1911) inspirowane powiescig Stefana Zeromskiego. Powstawaty tez ekranizacje powie-
$ci popularnych, co zreszta bylo polskim fenomenem owych czaséw, gdyz bardzo
chetnie adaptowano powiesci wszelakiego rodzaju. Przyktadem sg filmy bgdace adapta-
cjami powiesci: Karpaccy gorale (1914) J. Korzeniowskiego i Zaczarowane koo
(1915) produkcji ,,Sfinksa” wedtug basni L. Rydla. Zekranizowano takze dramat Halka
(1913) produkcji Kosmofilmu, Quo Vadis? (1913) E. Guazzoniego, Carewicza (1918)
G. Zapolskiej w rezyserii M. Fuksa oraz Sluby panieriskie (1910) A. Fredry (Lubelski
2009: 26-34).

Po I wojnie $wiatowej popularny stal si¢ melodramat za sprawg aktorki Poli Ne-
gri, ktora stata si¢ gwiazda hollywoodzka. ,,Sfinks” stal si¢ monopolista w Polsce, jesli
chodzi o wytworni¢ filméw, wchlongt bowiem wytwornie Kosmofilm. Powstal nowy
gatunek, tj. melodramat o$mieszajacy carat przez T. Lubelskiego zwany kiczowatym.
Przyktadem sg filmy Carat i jego stugi (1917) i Carska faworyta (1918) — (Lubelski
2009: 36-39).

Lata 20. XX wieku zapisaty si¢ w polskiej historii filmu jako okres ostrej krytyki
filmowej, ktora dopominata si¢ podwyzszenia jakosci nie tylko technicznej, ale i mery-
torycznej filmow. O waznosci kina w spoleczenstwie wypowiadat si¢ B. Prus. Rzad
polski w dwudziestoleciu migdzywojennym nie finansowat produkcji filmowej, ale re-
alizowat krotkie dokumenty propagandowe i propatriotyczne, ktore mialty wytworzy¢
w $wiadomosci Polakow solidarno$¢ z narodem (Toeplitz 1966: 84-108).

Wsréd rodzimych produkeji przewazaty filmy o mitosci oraz filmy z motywem
,<romantyzmu militarnego”, ktory przejawial si¢ patetyzmem, przedstawieniem losow
dzielnego Zotnierza-rycerza walczacego o swojg ojczyzne i umierajacego za nig (Lubel-
ski 2009: 41-43).

Caly okres dwudziestolecia migdzywojennego zar6wno w Polsce, jak i na swie-
cie byt przelomowy. Polska dopiero co odzyskata niepodleglosé, a filmy o tematyce
narodowej byly wyrazem patriotyzmu 1 nadziei dla odzyskanego panstwa. Na §wiecie
panowal niepokdj zwiazany z kryzysem z 1929 roku, ktory z opdznieniem dotart do
Polski (Lubelski 2009: 41-43).

T. Lubelski (2009: 45) wyr6znit trzy tendencje w polskich filmach dwudziesto-
lecia miedzywojennego i odpowiednio trzy modele: upolityczniony, ludyczny, tj. kultu-
ry masowej, oraz autoteliczny. Model upolityczniony byl instrumentem wiladzy w celu
ksztattowania stabilno$ci panstwowej w nowo odzyskanej niepodlegtosci. W modelu

upolitycznionym T. Lubelski (2009: 45-71) wyroznit filmy o tematyce patriotyczno-
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propagandowej o ,,romantyzmie militarnym”. Filmy patriotyczno-propagandowe zawie-
raly prosta tre$¢, przewaznie o zolierzu i zakochanej w nim pannie. Przykladem sa
filmy: Obroricy Lwowa (1919) oraz Meczenstwo ludu Gornosigskiego (1920), ktore
opiewaly histori¢ narodu, jak i wWyznaczaty wyrazny podzial na nas i ich, typowy przy
ksztattowaniu si¢ $wiadomosci narodowej. Powstawaty tez filmy o wojnie polsko-
bolszewickiej, wydawane przez Centralny Urzad Wojska Polskiego, czego rezultatem
jest np. Dla Ciebie Polsko (1920) w rezyserii A. Bednarczyka. W owym czasie zastynat
film o tematyce politycznej, tj. Cud nad Wistg (1921) R. Bolestawskiego (Lubelski
2009: 45-71).

W modelu upolitycznionym T. Lubelski (2009: 45-71) wymienit tez adaptacje li-
teratury narodowej roéznych autoréw. Nalezy wymieni¢ tu adaptacj¢ Pana Tadeusza
(1928) R. Ordynskiego z teatralng gra aktorska, za to wiernie odzwierciedlajaca ryciny
A. Andriollego. Adaptacj¢ filmowa Pana Tadeusza owczesni krytycy nazwali ilustracja
epopei. Jak na owe czasy byt to bardzo dtugi film, trwajacy ponad dwie godziny, z cze-
go przetrwata tylko mata jego czg¢s¢. Publicznos¢ jednak przyjeta go zdumiewajaco do-
brze.

W tym samym roku powstato Przedwiosnie na podstawie powiesci S. Zerom-
skiego, a rezyserem filmu byl sam autor powiesci. Adaptacja Przedwiosnia wywotata
oburzenie wsrod krytykow, gdyz w filmie rezyser skupil uwage na perypetiach mito-
snych, a nie na gtéwnym bohaterze. Zakonczenie adaptacji bylo odmienne niz w ksigz-
ce (Lubelski 2009: 60-72).

Drugi model wymieniony przez T. Lubelskiego, ludyczny, byt nastawiony na
rozrywke jako element czasu wolnego. W miedzywojniu powstawatly filmy wielu ga-
tunkow, gtownie jednak rézne odmiany melodramatu, ktore byly bardzo schematyczne
1 stereotypowo przedstawiaty rzeczywisto$¢. Filmy modelu ludycznego nalezaly do
,,Zlotej serii Sfinksa”. Z drugiej strony w modelu ludycznym mozna bylo zaobserwowac
filmy grozy wzorowane na niemieckim ekspresjonizmie. W filmach grozy tworcy fil-
mowi poruszali watki przemiany psychicznej glownego bohatera, z akcentami niepraw-
dopodobnych historii. Na tle tego nurtu wyroznity si¢ Przeznaczenie (1927) J. Stara
|l Mocny cztowiek (1929) H. Szary (Lubelski 2009: 60-72).

Trzeci z modeli wskazywanych przez T. Lubelskiego, autoteliczny, zwraca
uwage na wybitnych tworcow tego okresu, do ktorych nalezy zaliczy¢ W. Bieganskie-
go, ktory jako pierwszy zatozyt Instytut Filmowy w Krakowie, podobny do szkoty fil-
mowej. Do innych wybitnych postaci nalezeli F. Zyndram-Mucha realizujacy filmy
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spoteczne, L. Trystan, ktérego interesowato kino ambitne oraz J. Lejtes, ktory doskona-
le taczyt tematyke historyczng z plastycznos$cig obrazu (Lubelski 2009: 60-72).

Ostatnie dziesigciolecie przed wybuchem II wojny §wiatowej charakteryzowato
si¢ ,,dominacja amerykanskiego kina klasycznego” takze na gruncie polskim (Lubelski
2009: 71). Na $wiecie wprowadzono dzwigk do filmu, jednakze do Polski dotart wspo-
mniany wynalazek z opdznieniem. Pierwszym dzwigkowym filmem polskim byta adap-
tacja powiesci G. Zapolskiej Moralnos¢ Pani Dulskiej (1930). W Polsce przedwojennej
adaptacje powiesci H. Sienkiewicza, S. Zeromskiego i Z. Nalkowskiej byly bardzo po-
pularne ze wzgledu na patriotyczne zabarwienie, odwotanie si¢ do historii i mitu po-
wstanca wyzwalajacego naréd z niewoli. Widzowie dostrzegali wazng funkcj¢ eduka-
cyjna, jaka petito Kino.

Poza tym, pomimo przetomu dzwigkowego, nadal chetnie realizowano filmy
nieme. W owym czasie istniat ktopot ze sprowadzanymi filmami dzwigkowymi, gdyz
nalezalo je przettumaczy¢. Pierwszym catkowicie udzwickowionym filmem byta kome-
dia Kazdemu wolno kocha¢ (1933) M. Krawicza i J. Warneckiego. Niektore filmy dub-
bingowano, najczgséciej w Stanach Zjednoczonych i Niemczech, a w Polsce pierwszej
proby dubbingu dokonat J. Lejtes (Toeplitz 1988: 123).

T. Lubelski (2009) wyrdznit cztery modele filmowe tego okresu, ktore uksztat-
towaty charakter polskiej tworczosci audiowizualnej, tj. kino branzowe, spotecznie po-
zyteczne, awangardowe 1 zydowskie. Do branzy zaliczano wowczas wtlascicieli hal
i laboratoriow filmowych, wilascicieli wypozyczaln filmow, tj. producentéw, zwanych
potocznie ,kiniarzami i producentami”. Filmy kina branzowego (popularnego), byty
nastawione na szeroki odbior, w ktorym dominowaty filmy historyczno-patriotyczne,
np. Na Sybir (1930) H. Szary, Dziesi¢eciu z Pawiaka (1931) R. Ordynskiego. Do filmow
kostiumowych nalezaty m. in. Ksigzna fowicka (1934) J. Warneckiego i M. Krawicza,
Ulan i dziewczyna (1937) K. Toma i Barbara Radziwitowna (1936) J. Lejtesa.

Wraz z przetomem dzwickowym powstaly pierwsze komedie, oparte na weso-
tych piosenkach i wystgpach kabaretowych. Piosenki byty przebojami, ktére nucita cata
Polska. Rezyserzy filmowi wzorowali si¢ na zagranicznych produkcjach, gtownie na
»francuskiej farsie bulwarowej” i niemiecko-austriackiej operetce. W polskiej historio-
zofii filmowej kultowe staty sie filmy Pietro wyzej (1937) L. Trystana ze stynnymi pio-
senkami ,,Sex appeal to nasza bron kobieca” i1 ,,Umoéwilem si¢ z nig na dziewiagta” oraz

Zapomniana melodia (19388) K. Toma i J. Fethkego z piosenkami: ,,Juz nie zapomnisz
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mnie” i ,,Ach, jak przyjemnie kotysa¢ si¢ wsrdd fal”. Wyzej wymienione piosenki nucili
ludzie w catej Polsce (Lubelski 2009: 50-75).

Tworcy filmowi polaczyli melodramat z kryminatem, powstat takze film gorski
i film religijny. Przed II wojng $wiatowg widzowie $ledzili na ekranach kin losy bohate-
row Tredowatej (1936) i Granice (1938) J. Lejtesa, a takze ekranizacje popularnych
powiesci obyczajowych (Lubelski 2009: 50-75).

Odpowiedzig na kino branzowe byto kino ,,spolecznie uzyteczne” skupione wo-
kot grupy START, tj. Stowarzyszenia Propagandy Filmu Artystycznego, z krytykiem
J. Toeplitzem na czele. Celem START-u byta realizacja kina warto$ciowego. Cztonko-
wie grupy krecili reportaze i ,,filmy absolutne” cechujace si¢ duzym realizmem. Do
rezyserow START-u nalezat A. Ford, ktory taczyt ze soba rozne gatunki filmowe.
W 1935 roku START przeksztatcono w SAF, tj. Spotdzielni¢ Autorow Filmowych,
ktora nakrecita adaptacje Nad Niemnem (1939) rezyserii W. Jakubowskiej i K. Szotow-
skiego (Lubelski 2009: 72-73).

Przedstawicielami kina awangardowego byty filmy realizowane przez matzen-
stwo S. i F. Themersonow. W Krakowie dziatat SPAF, tzn. Studium Polskiej Awangar-
dy Filmowej, a we Lwowie klub filmowy ,,Awangarda”. Film zydowski w Polsce sku-
pial uwage wokot N. Grossa, zydowskiego producenta, ktérego tworczos$¢ byta realizo-
wana dla widowni zydowskiej w jezyku jidysz (Lubelski 2009: 73-108).

Wybuch II wojny $wiatowe] nie przerwal realizacji filméw. Kina nadal byty
otwarte, byty jednak pod wptywem okupantow. T. Lubelski wyrdznit cztery drogi reali-
zacji filmow polskich okresu II wojny $wiatowej. Do pierwszej nalezato pozostanie
w Kraju przez tworcow filmowych i utrudnione realizowanie nastawione gltdwnie na
reportaze z frontow. Cze$¢ kronik wojennych przetrwata i znajduje si¢ w archiwum
Wytwoérni Filmow Dokumentalnych. Wigkszos$¢ filmow dokumentalnych i1 fabularnych
z okresu przedwojennego i wojennego wywieziono jednak do Standéw Zjednoczonych
i Europy. Druga droga wigzata si¢ z emigracja, gtéwnie do Francji, Wielkiej Brytanii
1 Standw Zjednoczonych, gdzie powstawaly filmy polskich rezyserow w polskich
osrodkach. Trzecia droga wiodta na wschod. Cze$¢ polskich rezyserow postanowita
tworzy¢ w kinematografii radzieckiej. Czwarta droga laczyta sie¢ z trzecig. Ci tworcy,
ktorzy nie byli dokumentalistami wojennymi dla ZSRR, np. w Armii Andersa, wrocili
do Polski i stworzyli Czolowke Filmowa z A. Fordem na czele. Wspomniani rezyserzy

nakrecili rowniez kroniki filmowe przedstawiajace dziatania wojenne na ziemiach pol-
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skich 1 byli gtownymi osobami prowadzacymi powojenng kinematografi¢ (Lubelski
2009: 109-122).

Po II wojnie §wiatowej Polska znalazta si¢ pod wptywami ZSRR, wigc takze
aparat panstwowy kontrolowat tre$ci filmoéw. Sytuacja ta trwata do odwilzy 1956 roku.
Juz z poczatkiem lat 50. XX wieku w Polsce powstato Stowarzyszenie Filmowcow Pol-
skich oraz liczne Dyskusyjne Kluby Filmowe (DKF), ktore byly pierwszym zrzesze-
niem kulturalnym w socrealizmie majgcym na celu edukacje filmowa, ksztaltowanie
pozytywnych postaw i opinii widzéw (Nurczynska-Fidelska i inni, 2009: 69).

DKF-y powstaly jako rezultat krytyki produktow kultury masowej, ale takze
w wyniku potrzeby stowarzyszenia si¢ i aktywnego uczestnictwa w kulturze, i upo-
wszechniania filméw o wysokich walorach artystycznych. DKF-y byty pierwszymi po-
wojennymi stowarzyszeniami filmowymi po ,Starcie” i lwowskiej ,,Awangardzie”
(Nurczynska-Fidelska i inni, 2009: 69). Dyskusyjne Kluby Filmowe byly obecne
w kazdym wigkszym polskim miescie, skupiajac rozne grupy spoteczne, szczegolnie
za$§ miodziez uczacy si¢. Zadaniem omawianych klubéw byto ksztattowanie opinii pu-
blicznej, zapoznawanie si¢ cztonkow z jezykiem filmu oraz $rodkami wyrazu. Na spo-
tkaniach cztonkowie ogladali wybrane filmy, ktoére po obejrzeniu omawiano. DKF-y
organizowaty spotkania z tworcami filméw 1 aktorami. Wyswietlane filmy byty czgscia
kina ambitnego, o duzym znaczeniu spotecznym, zaréwno stare, jak i nowe (Szumako-
wicz 1973: 277-281). Dyskusyjne Kluby Filmowe przetrwaly i cieszg si¢ sporg popu-
larno$cig. Spotkania cztonkéw klubu majg podobny przebieg jak dawniej. Nie sa jednak
dostepne dane statystyczne dotyczace zmiany liczby tych klubéw, ich rozmieszczenia
w Polsce oraz frekwencji.

Cenzura calego okresu PRL byla utrudnieniem dla rezyserow, ale rownocze$ni
inspirowala i wyzwalata sily tworcze, aby przemyci¢ tre§ci o$mieszajace Owczesna
wladze. Filmy okresu PRL byty realizowane w formule polegajacej na ustalonej tema-
tyce, ktorej bohaterami byli gtdéwnie robotnicy 1 chlopi, a tematem przeplatajagcym sig
byta praca. Filmy realizmu socjalistycznego popieraty panujaca wowczas wladze, byty
tendencyjne i patetyczne, nastawione tez na wychowawcza role filmu (Nurczynska-
Fidelska i inni, 2009: 156-160).

W latach 50. XX powstata polska szkota filmowa, w ktorej zadebiutowali twor-
cy polskiej kinematografii: A. Wajda, A. Munk, W. Has i J. Kawalerowicz. Nie byt to
jednolity nurt, poniewaz kazdy z rezyserow tworzyl inny rodzaj filméw: historyczne

interpretacje z tendencjg do romantyzmu, ekspresyjno-symboliczne z ironia, surreali-
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styczne i egzystencjalne. Na $wiecie znany byt wowczas polski film dokumentalny,
popularnonaukowy i animacja (Nurczynska-Fidelska i inni, 2009: 234-237).

W latach 60. XX wieku zadebiutowato nowe pokolenie rezyserow: R. Polanski,
J. Skolimowski, M. Piwowski, K. Zanussi, A. Zutawski i K. Kieslowski, ktorzy — we-
dhug krytykow — stworzyli ,.trzecie kino polskie”, tzn. produkowali filmy nastawione
moralizatorstwo, niemajace nic wspolnego z historig i oderwane od tradycji (Nurczyn-
ska-Fidelska i inni, 2009: 234-237).

Lata 70. XX wieku to okres kina niepokoju moralnego wigzacego si¢ ze zmia-
nami politycznymi. Tematyka filmow z lat 70. dotyczyta spraw uniwersalnych, proble-
méw etycznych oraz codziennych spraw owczesnych Polakow. Nowi rezyserzy tego
okresu to A. Holland i F. Falk. Czlowiek z zelaza (1981) A. Wajdy otrzymat w tym sa-
mym roku Ztota Palme¢ na festiwalu filmowym w Cannes. Filmy ostatnich lat okresu
PRL miaty znaczenie narodowe i przedstawialy obrazy z najwazniejszych wydarzeniach
historycznych Polski (Nurczynska-Fidelska i inni, 2009: 194-196).

Popularnym gatunkiem filmowym byty komedie okresu PRL. Powstaty btysko-
tliwe komedie tj. Jak rozpetatem II wojne swiatowg (1969), Nie lubi¢ poniedziatku
(1971), S. Chgcinskiego: Sami swoi (1967-1977) i Rozmowy kontrolowane (1992),
S. Barei: Poszukiwany, poszukiwana (1973) i Co mi zrobisz, jak mnie ztapiesz? (1978)
M. Piwowskiego: Rejs (1971) oraz wiele innych.

Od lat osiemdziesigtych XX w. do schytku XX wieku popularne byty: Vabank
i Vabank Il (odpowiednio 1982, 1985), Seksmisja (1984), Kiler (1997), Vinci (2004)
I Kotysanka (2010) J. Machulskiego, ktore sa gra tgczenia ze sobg réznych gatunkow,
ktore $miesza i obnazaja wady polskiego spoteczenstwa. Z kolei Ajlawiu (1999) i Dzien
swira (2002) M. Koterskiego, zaskakujaco stanowia refleksje nad stanem polskiego
spoleczenstwa, szczegodlnie inteligencji (Nurczynska-Fidelska i inni, 2009: 247-250).

W latach 1990-2005 produkowano filmy nazwane ,Kino Wolnos¢”, przez
T. Lubelskiego okreslone jako rozliczenie z przesztosciag i przedstawienie historii Polski
bez ograniczen cenzuralnych. W filmach podejmowano tematy trudne, takie, ktore byty
tabu w PRL lub takie, ktére zaklamywaty 6wczesne wladze. Na przetomie XX 1 XXI
wieku w kinie polskim mozna bylo zauwazy¢ wzrost produkcji filmow dokumental-
nych, ktérych produkowano okoto dwustu rocznie. Kinem §wiadectwa za$ T. Lubelski
nazwat filmy produkowane w Polsce, ktore ukazywaly $wiat ludzi odrzuconych przez
system kapitalistyczny i §wiat mlodych. Produkowano filmy majacych zrodta w pope-

erelowskiej rzeczywistosci. W filmach podejmowano tematy zwigzane z bezrobociem,
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poziomem zycia, sytuacja gospodarcza, przemianami struktury spotecznej oraz kryzy-
sem wymiaru sprawiedliwo$ci wraz ze wzrostem przestepczosci zorganizowanej,
a W mniejszym stopniu naptywem cudzoziemcow (Lubelski 2015: 576-595). Na prze-
tomie wiekdéw w polskim kinie mozna dostrzec pomieszanie kina btazenskiego, tj. gro-
teski, kina bandyckiego, komedii, adaptacji lektur i komedii romantycznych. Od polowy
lat 90. mozna zaobserwowac rozwdj kina amatorskiego, zwanego takze offowym. Pro-
dukcje kina niezaleznego skupiajg si¢ wokot matych grup filmowych, ktére produkuja
filmy niskobudzetowe, eksperymentalne i nowatorskie dla matej grupy wyspecjalizo-
wanych odbiorcow i wyswietlane na festiwalach (Lubelski 2015: 621-636).

Po roku 2000 powstaty tez liczne komedie romantyczne, sensacyjne, ktore na-
Sladuja wzorce amerykanskich filméw popularnych, starajac si¢ przenies¢ je w polskie
realia. Filmy wzorowane na amerykanskich superprodukcjach przewaznie nie niosg
zadnych warto$ci ani konkluzji. Z drugiej strony mozna zauwazy¢, ze zarowno wymie-
nione powyzej polskie tytuty filmoéw okresu PRL oraz inne niewymienione z przetomu
wieku XX i XXI staty si¢ ,.kultowe”, co oznacza, ze widzowie chetniej ogladajg whasnie
stare polskie filmy. Swiadczy o tym czesto$é nadawania ich w telewizji i ciggte wzno-
wienia wydan na ptytach DVD, rowniez w seriach kolekcjonerskich, z dotaczong publi-
kacja ksigzkowa na ich temat. Badania z 2000 roku dotyczace filmu, przeprowadzone
wsrod mtodziezy przez Z. Korsaka (2004: 89), wskazuja, iz filmy wcze$niej wspomnia-
ne, tj. Sami swoi i Seksmisja, zostaly wyroznione jako jedne z najpopularniejszych
wsrdd licealistow Koronowa (odpowiednio 37% i 42%). Innym gatunkiem uznanym
przez badanych licealistow jest film kryminalno-sensacyjny, rozwijajacy si¢ w Polsce
po 1989 roku. Polskie kryminaty i filmy sensacyjne nie sa nasladownictwem filmow
amerykanskich tego typu, stanowia za$ rozrachunek z pierwszymi latami krwiozerczego
kapitalizmu, realnie ukazujac brutalno$¢ tego okresu, odstaniajac afery polityczne, ko-
rupcje oraz potséwiatek przestepczy. W omawianych filmach dominuje przemoc, okru-
cienstwo i wulgaryzmy (Nurczynska-Fidelska i inni, 2009: 250-251). Nalezy tu wska-
za¢ Psy i Psy Il (odpowiednio 1993, 1994) W. Pasikowskiego, Mtode wilki (1995)
J. Zamojdy, Prawo ojca (1999) M. Kondrata i Sare (1997) M. Slesickiego.

Wazng role w kinie polskim odgrywa ,.kino dzieciece i mtodziezowe”, w ktorym
mieszczg si¢ zarowno filmy animowane, kukietkowe, jak i obyczajowo-przygodowe
I historyczne przeznaczone dla mtodszej widowni. Do kina mtodziezowego mozna zali-
czy¢ ekranizacje polskich powiesci, glownie lektur szkolnych, tj. Awanture o Basig
(1959) M. Kaniewskiej i (1992) K. Tarnasa, Szatana z siédmej klasy (1960 i 2002) row-
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niez odpowiednio wyzej wymienionych autoréw, W pustyni i puszczy (1972) W. Slesic-
kiego i (2001) G. Hooda, seri¢ filméw Pana Kleksa (1984-1988) K. Gradowskiego,
ekranizacje powieSci przygodowych serii Pan Samochodzik, oraz Moéw mi Rockefeller
(1989) i Goodbye Rockefeller (1993) W. Szarka.

Stawe $wiatowa zyskaty polskie filmy animowane, takze lalkowe (Klejsa 1 inni,
2009: 252-255). Pierwsze wytwornie otworzono juz po Il wojnie §wiatowej. Nalezaty
do nich Se-Ma-For: Mis Uszatek, Przygody misia Colargola, Kot Filemon i Zaczarowa-
ny Oféwek, Studio Filméw Rysunkowych z Bielska-Biatej: Baltazar Ggbka, Reksio,
Bolek i Lolek oraz Studio Miniatur Filmowych z Warszawy: Przygody Koziotka Matol-
ka i Pomystowy Dobromir. Sa to stare bajki, ktore sg nadal ogladane przez najmlodsze
pokolenia Polakéw, coraz cze$ciej jednak wypierane przez zachodnie animacje kompu-
terowe, gtobwnie amerykanskie i francuskie, a takze przez anime japonskie (Nurczynska-
Fidelska i inni, 2009: 252-255). Sukcesem polskiej animacji sa dwie nagrody Akademii
Filmowej dla krotkich filmow animowanych: Tango (1980) Z. Rybczynskiego i Piotrus
i Wilk (2006) S. Templeton. Obydwie animacje wyprodukowat Se-Ma-For, z czego
drugi z wymienionych filmoéw, faktycznie wyprodukowat Se-Ma-For Film Production,
firmy przeksztatcone z Se-Ma-For. Warto tez wspomnie¢ o nominacji do Oskara Kate-
dry (2002) T. Baginskiego, tj. ,,obiecujacego animatora mtodego pokolenia” (Nurczyn-
ska-Fidelska i inni, 2009: 252-255).

2.10.4. Smier¢ kina

Wydarzenia historyczne filmu jako elementu kinematografii wskazuja, ze kino
i praktyki odbiorcze przeszty przemiany, ktore nastagpily w relatywnie krotkim czasie.
Krytycy filmowi od lat 50. XX przewidywali ,,$mier¢ kina”, ktora — wedtug T. Miczki
(1992: 19) — przejawia si¢ w trzech wydarzeniach. Po pierwsze, nastgpita $mieré pro-
dukcji kina klasycznego, co oznacza, ze wspétczesne filmy sg produkowane w kanonie
filozofii postmodernistycznej. Po drugie, nastagpita $mier¢ funkcji kina, a konkretnie
uwolnienie widza od przywiazania do instytucji na rzecz odbioru filmu poza kinem. Po
trzecie za$ umiera zdolno$¢ kina do produkowania wyobrazen o samej realnosci, gdyz
skonczyt si¢ repertuar rzeczy widzialnych.

Zapowiedz $mierci kina mogta by¢ przyczyng powstania telewizji przed Il woj-
ng $§wiatowa i jej upowszechnieniem w latach 50. XX wieku w Europie Zachodniej

I Stanach Zjednoczonych, a w latach 60. XX wieku w Polsce. W latach 70. XX wieku
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w Europie Zachodniej i w Stanach Zjednoczonych, a w Polsce poczatkiem lat 90. XX
wieku upowszechnita si¢ telewizja kablowa, a potem telewizja satelitarna, ktéra pozwo-
lita na wys$wietlanie programow w wielu miejscach jednoczesnie (Jedrzejewska: 2009:
91-112).

Wedlug M. Kornatowskiej (2005: 38-39), kino oraz film jako elementy systemu
medialnego staty si¢ przedmiotami sprzedazy masowej na rynku multimediow. Wspo6i-
czesne spoleczenstwa zyja w cywilizacji obrazkowej. Stowo stato si¢ narzedziem nie
tylko przekazywania informacji, ale przede wszystkim mysli, refleksji i oderwanych
kontekstow. Z drugiej strony, obraz hipnotyzuje widza, wyksztatca pasywnosc¢ i przed-
stawia sytuacje bez mozliwos$ci natychmiastowej reakcji zwrotne;j.

Ewolucja kina ujawnila si¢ przez post¢pujaca multipleksyzacje na rzecz mini-
plekséw i multipleksoéw, tzn. kin wielosalowych, co spowodowato, ze film stat si¢ jed-
nym z wielu elementow parkéw rozrywki, przemystu medialnego oraz rynku ga-
dzetow (Adamczak 2010: 180-185). Proces multipleksyzacji rozpoczat si¢ z koncem lat
50. XX wieku w Kanadzie, w Stanach Zjednoczonych w nastgpnej dekadzie,
a w sieci duzych kin upowszechnity si¢ w latach 80. XX wieku. Z poczatkiem lat 90.
XX wieku multipleksyzacja dosi¢gta Europy Zachodniej, a z koncem XX wieku dotarta
do Europy Srodkowo-Wschodniej. Wielosalowe kina i parki rozrywki to duze inwesty-
cje, dlatego nie nalezy si¢ dziwi¢, ze proces multipleksyzacji trwa od kilku dekad.
M. Adamczak proces multipleksyzacji nazwat ,przeprowadzka [dziesiatej] muzy
z DKF[-u] do multipleksu” (Adamczak 2010: 183).

Przewidywania dotyczace ,,Smierci kina” byty roOwniez rezultatem badan GUS-u,
ktore wskazywaty staty spadek frekwencji w kinach od poczatku lat 90. XX wieku do
2000 roku — 21 mlIn widzéw w 2000 roku, podczas gdy w 2014 roku kina w Polsce od-
wiedzito niemal dwa razy tyle, bo 40,4 mln widzow (Lubelski 2015: 639). Po 1989 roku
systematycznie spadata liczba kin jednosalowych na rzecz miniplekséw 1 multipleksow,
ktore obecnie skupiajg ponad 80% widowni. Pojawienie si¢ multipleksow 1 podniesienie
standardow sal kinowych i jakosci wyswietlanych filmow spowodowato, ze wzrosta
liczba widzow, a ,,$mier¢ kina” nie nastgpita. Ponadto zignorowano fakt, ze chodzenie
do kina wigze si¢ nie tylko z ogladaniem filmu, ale jest tez zwigzane ze wspolnym spe-
dzaniem czasu wolnego w gronie przyjaciot i rodziny, traktowane jako kulturowa prak-
tyka spoleczna. Wspdlna wyprawa do kina jest okazja do nawigzywania znajomosci,
a wigc spontanicznej socjalizacji, flirtéw, plotkowania, rozméw o premierach, dzielenia

do$wiadczenia filmowego z innymi widzami itp. M. Adamczak wskazuje, ze proces
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multipleksyzacji jest postrzegany negatywnie — jako atak na kino i przejaw komercjali-
zacji. Z drugiej jednak strony mutipleksyzacja jako element przemystu filmowego
uchronit kina przed upadkiem (Adamczak 2010: 181-203).

Film ewoluowal, ,,wychodzac” z kina do domu juz w latach 50. XX wieku, aby
przenie$¢ si¢ na state do komputera z koncem XX wieku, a wspodtczesnie do innych
zminiaturyzowanych no$nikow (Adamczak 2010: 85-117).

Kroétka historia filmu jest pelna przemian od kina niemego z teatralng grg aktor-
ska po wspolczesny eklektyzm. Przedstawione streszczenie wiedzy o rozwoju filmu
jako elementu kina nie wyczerpuje tematu, ujmuje jednak wybrane wydarzenia, ktore sg
subiektywnym przedstawieniem najwazniejszych wynalazkow, gdéwnie technicznych,
ale tez ewolucji mysli filmowej, jaka si¢ dokonata, oraz przemian spotecznych i praktyk
odbiorczych. Ponadto pojawienie si¢ nowych $rodkow stuzacych do komunikowania
nie wyparlo starych (Golka 2008: 53-54).

Wiek XX byt okresem gwattownych przemian technicznych, nic wige dziwnego,
ze 1 film wcigz ewoluuje 1 przybiera coraz to nowe formy. Tak jak kiedy$ przetom
dzwickowy 1 wprowadzenie barwy wywotato znaczny rezonans spoteczny, tak wspot-
czes$nie nalezy zastanowi¢ si¢ nad redefinicjg pojecia kina. Film dawno juz przekroczyt
sale projekcyjne, a odtwarzanie filméw w trojwymiarze budzi liczne kontrowersje — jak
kiedy$ film dzwigkowy. To, co dawniej bylo tabu, niemozliwe do przedstawienia
w filmie, obecnie stato si¢ nie tyle powszechne, ile nawet przenikngto do Kkultury.
Zmienit si¢ jezyk filmu, tj. artystyczne §rodki wyrazu, co jest wlasciwie konsekwencja
wynalazkéw technicznych. ,,Zmieniajg si¢ takze oczekiwania, przyzwyczajenia i kom-
petencje widzow” (Nurczynska-Fidelska i inni, 2009: 93). Socjologowie staraja si¢
badaé spoteczenstwo glownie wspoiczesne, aby wytoni¢ wszelkie zaleznosci migdzy-
ludzkie w szerokim tego stowa rozumieniu, a film bez watpienia jest zanurzony w kul-
turze spoteczenstwa. Media towarzysza cztowiekowi codziennie 1 majg praktyczne za-
stosowanie: ,,radzenie sobie w relacjach z innymi, interakcja 1 wymiana spoleczna, na-
uka, dzialanie w grupie, zastepcze towarzystwo, wypelnianie czasu, [a media sg ttem]

codziennych czynnos$ci” (McQuail 2008: 432).
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2.11. Film fabularny w ujeciu wspélczesnym

2.11.1. Cechy filmu wspolczesnego

Wspotczesnie film jest czescig spoteczenstwa ponowoczesnego, w ktorej domi-
nuje kultura globalna, charakteryzujgca sie roznorodnos$cig oraz integracjg roznych me-
didw. Wspotczesnie druk zostal wyparty przez obraz w szerokim tego stowa znaczeniu.
Nattok informacji, jaki codziennie dociera do jednostek, wywoluje szum informacyjny
1 wazne jest wigc, by od najmtodszych lat ksztalci¢ si¢ we wlasciwym selekcjonowaniu
tresci medialnych. Do tej sytuacji przyczynit si¢ szybki postep techniczny i liczne wy-
nalazki, ktore umozliwity nieograniczone przekazywanie informacji (Sztompka 2005:
12-20)

Tomasz Goban-Klas (2001) w ,,Zarysie i historii rozwoju mediow” wymienit:
tranzystor, mikroprocesor, uktady scalone i odkrycie lasera jako te elementy techniczne,
ktore przyczynity si¢ do gwattownego rozwoju mediow i szybkosci rozpowszechnienia
informacji oraz wszelkich przekazow. Warto tu zwrdci¢ uwage na miniaturyzacje urza-
dzen, ktore ultatwiaja komunikacje nie tylko miedzy jednostkami, ale tez pozwalajg $le-
dzi¢ na biezaco informacje ze $wiata, odtwarza¢ muzyke, oglada¢ filmy itd.

Film pehi liczne funkcje w zyciu spolecznym. A. Lepa wskazal, ze film jest
zwierciadlem, gdyz przekazywane tresci odbijajg §wiat. Jest to jednak obraz znieksztat-
cony. Odbiorca nie jest tego §wiadom, ale paradoksem jest to, ze w ten sposdb powstaja
mity i przekonania. Kolejne funkcje to informacja, rozrywka, edukacja i estetyka. Pod-
czas ogladania filmu wytwarzajg si¢ emocje 1 nastrdj, czego dobrym przykladem jest
odpowiednie os$wietlenie 1 sytuacja przekazu filmu na sali kinowej. Wspodiczesnie
wzmaga si¢ rozwoj filméw amatorskich, dzieki czemu jest mozliwy lepszy rozwoj 0so-
bowosci. Filmy kreowana jest rzeczywisto$¢ przez wytworzenie Kultu gwiazd i przemy-
stu reklamowego. W ludziach pobudza si¢ nowe potrzeby i emocje za sprawa mechani-
zmow identyfikacji 1 projekcji. W filmach mozna takze zaobserwowac zto moralne.
Filmy oddziatywaja takze na osobowos¢. Do cech wychowawczych filmoéw nalezy uod-
pornienie na negatywne wplywy, uksztaltowanie gustow estetycznych, wykorzystanie
wartos$ci estetycznych, duchowych, moralnych i1 spotecznych, edukacja, a takze pozna-
nie jezyka filmu i innych technik (Lepa 2003: 69-72).

Film jest takze jednym z elementow grup programowych telewizji. Odbior filmu
za poSrednictwem telewizji jest okreSlany przez A. Lep¢ jako ,przekazywanie

1 odbieranie obrazéw z pewnej odleglosci” (Lepa 2003: 80). Powyzsza definicja jest na
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tyle ogdlna, ze wlasciwe mozna jg przyporzadkowac sytuacji odbioru filmu przez rézne
srodki technicznego przekazu (Lepa 2003: 80).

Wspotczesny film jest zjawiskiem ztozonym i nie sposob go opisa¢ kilkoma
przymiotnikami. Mozna jednak wyrdzni¢ kilka cech filmow XXI wieku: technicznych,
gatunkowych, tresciowych oraz ekonomicznych (Nurczynska-Fidelska i inni 2009).

Do cech technicznych filmu wspolczesnego mozna zaliczy¢ film trojwymiarowy
oraz nowe sposoby tworzenia filmu. Film trojwymiarowy hie jest nowym wynalazkiem.
Cztowiek widzi $wiat trojwymiarowo. Wigkszos¢ filmow jest produkowanych w dwoch
wymiarach, co daje wrazenie plaskosci obrazu, za$ film tréjwymiarowy powoduje, ze
widzowi wydaje si¢, ze obraz przed nim wyswietlany jest rzeczywisty.

Do nowych technik tworzenia filméw mozna zaliczy¢ wszystkie efekty specjal-
ne. Nowa metodg filmowa jest motion capture, tj. chwytanie ruchu, ktora polega na
tym, ze scen¢ odgrywa dany aktor, a potem technicy przenosza uchwycone ruchy akto-
ra na animacj¢. Innym sposobem jest wykorzystanie animacji szkieletowej, w ktorej
ruchy postaci z filmu sa od poczatku do konca tworzone przez animatorow (Nurczyn-
ska-Fidelska i inni 2009: 115-120). Poczatkowo system ten byt stosowany w filmach
jako efekty specjalne (Terminator 11 z 1991 i Park Jurajski z 1993).

Do cech gatunkowych mozna zaliczy¢ zagadnienia zwigzane z intermedialno-
$cig, schematami oraz eklektyzmem. Intermedialno$¢ jest to tworzenie opowiadan sy-
nergicznych. W filmach wystepuje mnogos$¢ metafor, przestan i odnosnikow, ktore wpi-
sujg si¢ w triad¢ medialng: kino — internet — ksigzka. Ponadto filmy intermedialne majg
otwartg fabule, tzn. Ze istnieje dowolno$¢ interpretacji jednego filmu, a nawet wiele
wersji zakonczen.

Schematycznos¢ w filmie jest powtarzalnoscig w kulturze. Schematy w filmach
gwarantujg pewny zysk dla producentow, tzw. parasol bezpieczenstwa. Przez schematy
w filmach morat jest banalny albo nie ma go wcale. Obraz przedstawiony w filmie jest
zdeformowany. Tworcy seryjnych filméw sg nastawieni na produkowanie rozrywki.

Schematy sa potrzebne w bajkach, bo dzieci jako widzowie muszg z tatwoscia
wychwyci¢ sens przekazu medialnego. Moral powinien jednoznacznie pokazaé¢ granicg
pomiedzy dobrem a ztem, a takze uczy¢ dziecko wiedzy o $wiecie. Schematy w bajkach
ukazujace stereotypowe zachowania 1 postawy pelnig wigc funkcje Scisle edukacyjna.
Ciekawym przykladem ztamania schematu w filmie jest brak szczesliwego zakonczenia

(Nurczynska-Fidelska i inni 2009: 105-106).
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Przyktadem ukrytych schematow sg remakes. D. Arest (2010: 40-42) wymienit
kilka powodow, dla ktorych sg one tworzone. Po pierwsze, remake jest transferem kul-
turowym, tj. przetozeniem filmu do innych warunkow kulturowych, z inng scenerig
i realiami. Tworcy filmowi stosuja putapki w postaci tworzenia tego samego filmu pod
innym tytutem, co nazywa si¢ cichymi remake. Po drugie, widzowie oczekuja na nowe
wersje starych filmow ze wspotczesnymi aktorami i nowymi efektami specjalnymi. Sta-
nowi to rodzaj reinterpretacji filmowej klasyki, ale D. Arest uwaza, ze sg to filmowe
falszywki. Po trzecie, istniejg takze repliki filmowe, ktore sg marzeniem rezysera, a moz-
na je ponownie tworzy¢, thumaczac, ze powstaly nowe metody. Produkcje ponownego
remake tlumaczy si¢ tym, ze bedzie on lepszy od poprzedniego. Dlatego wigc co jakis
czas od$wieza si¢ niektore filmy, np. King Kong (1933 i 2005). Po czwarte, reanimuje
si¢ filmy z superbohaterami, bo ,,bohater wyglada [wspotczesnie] obciachowo” (Arest
2010: 42). Oznacza to, ze stary film kompletnie nie przystaje do wspotczesnych re-
aliow, a widzowie pragng znow zobaczy¢ swojego idola, wokot ktorego powstaje kult.
W kulturze popularnej za superbohateréw uchodzg m. in.: Robin Hood, Superman,
Batman i Sherlock Holmes. Po piate, Reboot stanowi ciekawg odmiang remake, co
oznacza, ze rezyser tworzy catkiem nowg wersj¢ filmu, tak jakby poprzednia nigdy nie
istniata. Rezyser rozpoczyna nowy film lub seri¢ z ,,czysta kartg”. Idealnym przyktadem
jest Star Trek (1966 i 2009). Po széste, tworzy si¢ sequele, tj. kontynuacje filmow, ktore
tworzg serie. Po siddme, tworzy si¢ prequele, ktore przedstawiajag wydarzenia uprzednie
do prezentowanych w dotychczasowym filmach. Przyktadem sa Gwiezdne wojny, ktore
byty krecone od konca opowiesci.

Kolejng cechg gatunkows filmu jest eklektyzm (Kracauer 2008: 62-63). Kano-
nem staly si¢ filmy zawierajace w sobie wigcej niz jeden gatunek. Bylo to juz po-
wszechne od poczatkow filmu, wspotczesnie omawiane zjawisko przybrato jednak na
sile. Eklektyzm gatunkowy taczy w sobie komplementarne cechy gatunkéw podobnych
do siebie. Jest to spowodowane zuzyciem si¢ filmu, a wiec faktem, ze w filmie
,wszystko juz byto, ale opakowanie powinno by¢ aktualne” (Subbotko 2010: 12-14).
Dlatego wigc eklektyzm stat si¢ powszechny, bo po prostu pomieszanie emocji cickawi
widza i przyciaga jego uwage. Wielogatunkowos$¢ czesto taczy sie z opowiadaniem sy-
nergicznych i remiksem.

Do cech tresciowych filmu mozna zaliczy¢ adaptacje, interpretacje historyczne

oraz odbicie rzeczywistosci, tzn. ze film jest komentarzem biezacych wydarzen. Wigk-

67



szo$¢ filmow to adaptacje ksigzek, utrudnienie dla analizy — pordwnywanie filmu
i ksigzki, wierno$ci adaptacji i przektadalnosci — uproszczenie — gotowe fabuty.

Wedtug badan przeprowadzonych przez M. Haltof, az 75% filméw nagrodzo-
nych Oscarem to adaptacje, a 1/3 wszystkich produkowanych filméw to roéwniez adap-
tacje filmowe. Dalej M. Haltof wskazuje, ze w Polsce proporcje sa odmienne, bo zale-
dwie 25% wszystkich produkowanych filmow to adaptacje, z czego przewazajaca wigk-
szo$¢ to filmy powstale na podstawie klasyki literatury, nalezacych jednoczes$nie do
lektur szkolnych (Haltof 2007: 79-87).

Z badan Pracowni Badan Kultury Wspolczesnej PAN z 1968 roku wynika, ze
$rednio okoto potowy produkowanych w Polsce filmow w latach 1954-1967 to adapta-
cje. Produkowano wowczas wiele adaptacji klasyki literatury polskiej, aby podtrzymy-
wac $wiadomo$¢ narodowa Polakéw (Hopfinger 1974: 89-90). O ile mistrzowskie adap-
tacje wielkich dziet literatury klasycznej sg arcydzietami filmowymi, a zarazem uzupet-
nieniem przeczytanych lektur, o tyle brakuje adaptacji wybitnych polskich powiesci,
poruszajacych wazne kwestie obyczajowo-spoteczne. Adaptacje filmowe klasyki litera-
tury polskiej wcigz sa postrzegane jako gotowce dla leniwych uczniow, ktorzy nie czy-
tajg lektur. Takie heritage cinema, tj. kino dziedzictwa narodowego, jest w réwnym
stopniu co w Polsce popularne wytacznie w Anglii i Francji. Filmy takie naleza do wie-
lu gatunkow, ale charakteryzuja si¢ tym, ze sg to filmy kostiumowo-historyczne (Haltof
1974: 79-87; Zurawiecki 2009: 71-72). Stanowig komentarz nie tylko do odlegtych wy-
darzen, ale sg tez uzupeilnione o komentarz obecnej sytuacji panstwa, podtrzymujac
tozsamos$¢ narodowa. W Polsce najchetniej filmowane sg powiesci Henryka Sienkiewi-
cza, a np. w Wielkiej Brytanii dzieta Szekspira i powiesci Jane Austen. Najczesciej pol-
skie heritage cienema porownuje si¢ do brytyjskiego. Adaptacje tych kinematografii sa
wiernym odwzorowaniem klasykow literatury danego narodu (odpowiednio polskiego
1 brytyjskiego), ale tez idealizujg przesztos¢ historyczng, uwypuklajac tradycje, obycza-
je 1 zwyczaje. Podobienstwo tkwi takze w epickos$ci 1 malarsko$ci krajobrazow, precyzji
w tworzeniu scenografii i dobraniu odpowiednich kostiumow (Zurawiecki 2009: 71-
72).

Adaptacje klasyki literatury sg dostosowywane do ducha czasow, tak wiec obec-
nie istotne jest w filmie tempo akcji. Interesuje to gldéwnie mtoda widownie, ktorg w ten
sposoOb zacheca si¢ do obejrzenia nie tyle klasyki, ile do zapoznania si¢ z tradycja, kul-
turg i przesztoscig narodu (Lubelski 2009: 572). Adaptacja nie musi idealnie odwzoro-

wywac, aby stata si¢ popularna. Adaptacja powinna jedynie opowiedzie¢ jaka$ historig,
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a jeszcze lepiej jesli przedstawi réznorodny $wiat z wielowatkowa fabula. Aby byla
zrozumiata dla kazdego odbiorcy, przede wszystkim takiego, ktéry nie czytat ksigzki,
fabuta filmu powinna sprawia¢ wrazenie spojnosci, sensownej catosci. Film nie powi-
nien zatem by¢ ,.kalkomania” ani ,,replika” ksigzki, ale wnosi¢ co$ nowego, przedstawic
jaki$ punkt widzenia, skomentowa¢ dzieto literackie (Ortowski 1974: 96-99). Film zre-
alizowany na podstawie powiesci mozna wzbogacié¢ przez wprowadzenie nowych wat-
kow. Dzigki temu ulepsza tres¢, ktoéra w ksigzce moze by¢ niedopowiedziana. Dzieki
obrazowi moze przekazac to, co w ksigzce jest tylko opisane, i pozostaje nadzieja pisa-
rza, ze czytelnik to sobie wyobrazi (Ortowski 1974: 103). Adaptacja, oprocz oczywiste-
go faktu inspiracji ciekawg fabuta, uwydatnia wazny problem. Szczegélnie wspotcze-
$nie jest to wazna rola adaptacji filmowej, w czasie dominacji obrazu. Nie kazdy siggnie
po ksigzke, ale wigkszo$¢ osob obejrzy film. Film staje si¢ zatem propagatorem literatu-
ry (Ortowski 1974: 96-99). Do adaptacji mozna zaliczy¢ filmy na podstawie komiksow
i gier komputerowych, ktore czgsto staja si¢ niezrozumiate dla widza, ktory nie jest mi-
tosnikiem gier lub komiksow.

Film jest takze komentarzem biezacych wydarzen. Powstaje pytanie, czy film
jest odzwierciedleniem rzeczywisto$ci, czy krzywym zwierciadtem. Bez watpienia po-
wstato wiele filmoéw fabularnych, w ktorych mozna odnalez¢ kwestie spoteczne.

Powstaje wiele filmow historycznych, biografii oraz rekonstrukcji wydarzen,
ktore subiektywnie ukazujg fakty historyczne. Sg to zatem interpretacje historyczne.
Takie filmy sg najczeSciej brykami lektur dla mlodziezy szkolnej. Istnieje zatem nie-
bezpieczenstwo przekltamania historii. Dlatego tak dyskusyjne jest tworzenie filmow
historycznych. Filmy historyczne, pomimo charakterystycznego ciaglego przezywania
minionych wydarzen, sg tez rozliczeniem z przesztoscia, a takze spojrzeniem z perspek-
tywy czasu na wydarzenia. Stanowig tez zrodto wiedzy o panstwie, ciagle pobudza
swiadomos$¢ narodowa 1 petnig funkcje edukacyjne (Lepa 2003).

Do cech ekonomicznych mozna zaliczy¢ nastawienie produkcji filmoéw na zysk,
a co z tym si¢ wigze — amerykanizacj¢ kultury oraz ostry podzial kina popularnego
1 niezaleznego. Amerykanizacja kultury w konteks$cie filmu to przeniesienie schematow
filmoéw amerykanskich do kultur innych krajow — rozlewanie si¢ kultury popularnej na
$wiat — globalizm kulturowy. Polskie filmy coraz czgsciej sa odwzorowaniem popular-
nych filmow amerykanskich. Multipleksacja oraz nastawienie produkcji filmu na zysk
spowodowata powstanie wyraznej granicy Kina popularnego i niezaleznego. Wspotcze-

$nie film jest elementem machiny medialnej (Michalczyk 2008; Giddens 2012: 729).
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W przemysle filmowym uwidocznia si¢ estetyka nadmiaru, ktorag mozna okresli¢
przedrostkami multi-, poli-, super-, mega- i trans-. Charakterystyczny dla kultury
wspotczesnej jest kolaz, ktéry w tym konteks$cie oznacza nagromadzenie r6znego typu
elementow w jednym tekscie kultury. Wedlug A. Ogonowskiej, estetyka seryjnosci
i powtorzenia przejawia si¢ w filmie jako intertekstualnos$¢. Jest to proces reprodukcji
kultury (Ogonowska 2004: 14).

A. Ogonowska (2004: 26) wymienia rodzaje tekstow kultury, tj. filméw. Po
pierwsze, istniejg filmy opozycyjne, ktore sg przeciwstawne ideologicznie do jakiegos
utworu, tresci, ideologii i proponuja odmienny porzadek kulturowy od zastanego. Po
drugie, istniejg filmy krytyczne oraz przesmiewcze, ktére demaskuja ukryta ideologie.
Po trzecie, mozna spotka¢ filmy nasladowcze, tzn. ze filmy sag stylizowane na dziela
oryginalne z jakiego$ okresu rozwoju sztuki filmowej. Po czwarte, istniejg filmy konty-
nuujace, ktore rozwijaja watki fabularne schematu.

Zatraca si¢ estetycznos$¢ prezentowanych tresci. Film, ktory moze by¢ uznawany
za sztuke, traci na znaczeniu i staje si¢ wylacznie rozrywka dla mas. To wybor filmow
prezentowanych przez dystrybutoréw jest raczej nastawiony na filmy typowo rozryw-
kowe, rzadko oferujac filmy warto§ciowe. Jak wskazata A. Ogonowska, ,, Teksty kultu-
ry odzwierciedlajg systemy wierzen, interesow 1 wartosci dominujacych, przyczyniajac
si¢ w ten sposob do legitymizacji okreslonego porzadku spotecznego. Tym samym za-
pewniaja trwato$¢ 1 homogeniczno$¢ catego systemu”. Filmy jako jeden z elementow
sktadajacych si¢ na kulture jest spoiwem, ktore taczy spoteczenstwo, powoduje, Ze staje

si¢ ono integralne (Ogonowska 2004: 6).

2.11.2. Film a postmodernizm

F. Jameson stwierdzil, Zze w postmodernizmie dominuje logika kulturowa p6zne-
go kapitalizmu, co oznacza wielorakie zjawiska tj. brak glebi, obecnos$¢ symulakrow,
ostabienie przesztosci, rozwoj nowych technologii, obecno$¢ przestrzeni multinarodo-
wego kapitalizmu i pastiszu w kulturze. W mediach mozna za$§ zaobserwowa¢ pseudo-
wydarzenia, ktére rozgrywaja si¢ w ,,pseudoprzestrzeni medialnego spektaklu” (Jame-
son 2011).

Postmodernizm w filmie M. Gizycki nazwat kulturq wyczerpania, co 0znacza,

ze w filmie powiela si¢ odkryte schematy. Filmy prezentowane w kinie sg zache¢ta do
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podgladactwa, gdyz kino zaprasza do patrzenia na $wiat, oferujac bogactwo przedmio-
tow, obrazow, emocji i informacji (Gizycki 2010).

Film postmodernistyczny jest antystrukturalny, co oznacza, ze zaburzony jest
cigg przyczynowo-skutkowy. W omawianym filmie jest zauwazalny nowy symbolizm,
a granice gatunkowe zacieraja si¢. Filmy fabularne bywaja takze parodystycznymi tra-
westacjami istniejgcych tekstow kultury, tj. filméw 1 literatury. Czeste tematy poruszane
w fabularnych filmach postmodernistycznych to apokalipsa, biezace tematy spoleczne,
ale unikanie historii (Zalewski 1998).

A. Lewicki (2007: 5-8) podzielit tendencje filozoficzne dotyczace filmu fabular-
nego na trzy okresy: realizm, modernizm i postmodernizm. Wedtug tego autora, wspot-
czesnie film fabularny znajduje si¢ w nurcie postmodernistycznym. Postmodernizm
jako nurt filozoficzny jest pojeciem pojemnym, ktére implikuje wielo$¢ okreslen
I przemieszanie estetyki i etyki, historii, polityki, antropologii i filozofii. Wspotczesnosé¢
opisywana z perspektywy postmodernizmu jest nieuporzadkowana, zawierajaca wiele
sprzeczno$ci. Mozna jednakze wyznaczy¢ cechy wspdlne oraz stwierdzi¢, ze postmo-
dernizm jest przekroczeniem modernizmu.

Film fabularny w postmodernizmie A. Lewicki okre$la jako przekaz, ktoéry jest
witrazem, tzn. znieksztatlconym lustrem rzeczywistosci, a interpretacji podlegaja fabuta
i forma. Swiat przedstawiony w filmie fabularnym jest zewnetrzny i wewnetrzny, tzn.
sztuczny i rzeczywisty zarazem. W modelu komunikacyjnym filmu fabularnego nadaw-
ca 1 odbiorca porozumiewajg si¢ za pomocg tekstu, nadawca za pomocg filmu, odbiorca
za$ nie zawsze bezposrednio komunikuje si¢ z nadawca. Prezentowany model kultury
wspotczesnie to pomieszanie kultury popularnej i wysokiej. Dominujagcym sposobem
ogladu rzeczywistosci jest potaczeniem racjonalizmu i irracjonalizmu, stosunek do tra-
dycji jest za$ obojetny, co oznacza, ze odrzuca si¢ przeszto$¢, promuje si¢ za§ nowosci
(Lewicki 2007: 68-70).

Zdaniem A. Lewickiego, realizm 1 modernizm w filmie fabularnym uwidoczniat
si¢ w jednoznacznosci, zrozumiatosci, obiektywizmie oraz przezroczystosci, tzn. w bra-
ku intertekstualnych nawigzan do innych filmow. Wczesniej w filmie fabularnym emo-
cje byly rozciggnigte w czasie, a celem byto wywotanie u widza pozadanych przezyc¢.
Film fabularny w postmodernizmie jest jedng ze sztuk o najwickszej sile oddziatywania
spotecznego, gdyz jest potaczeniem sztuki i przemyshu. Filmy fabularne prezentowane
w kinie przez A. Lewickiego sg nazwane ,,tubg artykulujaca poglady” (Lewicki 2007:
90-95).
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2.11.3. Film a rzeczywisto$¢ spoleczna

Nowym zjawiskiem w mediach jest nadmiar informacji, co jest wspotczes$nie
powszechne. Powoduje to negatywne aspekty postrzegania mediow przez odbiorcow.
Moze wowczas dochodzi¢ do trywializacji przekazywanych tresci, nadmiernego
upraszczania rzeczywisto$ci oraz prostego i atrakcyjnego formy przekazu. Z jednej
strony jest to podporzadkowanie si¢ temu, co chcg ogladaé¢ odbiorcy, z drugiej za$ stro-
ny to tworcy medialni sg nastawieni na zysk, wigc jakos¢ produkowanych filmow fabu-
larnych zalezy od widzoéw (Bonikowska 2009: 17-18).

Wedlug M. Gotaszewskiej, produkty masowej produkcji, jakimi sg filmy fabu-
larne, dajg widzowi powierzchowng rozrywke, ale petnia tez funkcje eskapistyczna, sa
ucieczka od codzienno$ci. Kultura estetyczna pozwala zatem na filtracje nadmiaru in-
formacji ptynacych z medidow. Oznacza to, ze traktowanie popularnego filmu fabular-
nego jako elementu sztuki powoduje, ze swiadomie i selektywnie widz wybiera przeka-
zywane tresci zgodne z upodobaniami (Gotaszewska 1989: 7). Funkcja ludyczna filmu
fabularnego oznacza, Ze tresci przekazywane zostaja wlaczone w §wiat rzeczywisty.
Idee prezentowane w filmie sg bliskie dla widza, gdyz odzwierciedlaja rzeczywiste
emocje. Do odbioru filmu moze zachgci¢ wartka akcja, ciekawa sceneria, chwytliwa
muzyka i atrakcyjne watki — mitosne, przygodowe (Gotaszewska 1989: 40).

M. Bonikowska (2009: 19) twierdzi, iz rzeczywisto$¢ medialna jest to ,,matrix”,
co oznacza, ze jest fikcyjna. Nie mozna jednak kategorycznie stwierdzi¢, ze opowiesci
przedstawiane w filmach fabularnych sg opozycyjne w stosunku do realnosci. Mozna
si¢ jedynie zgodzi¢ z faktem, ze film fabularny jest fikcyjng opowiescia, ale — jak za-
znacza E. Konieczna (2011: 251) — . film fabularny jest rodzajem metaforycznej gry
1 zabawy nadawcy z odbiorca, polegajacej na rozpoznaniu gatunkow filmowych, kon-
wencji jezyka filmowego, odszyfrowaniu motywow, cytatoéw, metafor, symboli, arche-
typoéw kulturowych, ktére nadawca pozwala odbiorcy odkry¢, odgadna¢ i zinterpreto-
waé. Gra filmowa odbywa si¢ miedzy artysta a widzem, polegajac na zmaganiu sig
z przyzwyczajeniami odbiorczymi i zakorzenionymi konwencjami filmowymi”. Film
jest zatem gra tworcow z widzami, ktéra polega na odkryciu ukrytych znaczen, tzn. in-
terpretacji 1 wykryciu idei, wartosci oraz pogladéw, ktore wplywaja na postrzeganie
rzeczywisto$ci. Film, ktory ma cechy gry i zabawy, prezentuje $wiat umowny na zasa-

dzie zawieszenia rzeczywistosci, w ktorym jest okreslony czas i miejsce. Swiat przed-
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stawiony w filmie fabularnym jest zamknigty i umowny oraz w pewnym sensie fikcyj-
ny, ale odnosi si¢ do zastanej rzeczywistosci (Konieczna 2011: 252-253).

Film jest iluzjg, ktéra odgradza widza od otaczajacej rzeczywistosci, przedstawia
swiat idealny. Dzieki temu widz moze roztadowac stres, niepowodzenie stanowi bo-
wiem rekompensate niepowodzen, niedostatku lub pustki w zyciu. Jest takze spetnie-
niem marzen, ktore sa niemozliwe do realizacji na jawie (McLuhan 375-377).

D. Oramus (2010) wymienita rézne ekrany jako wazne elementy przestrzeni
spotecznej: telewizor, komputer, telefon 1 kino. Rodzaj ekranu warunkuje sposob po-
strzegania tre$ci prezentowanych przez media. Rzeczywisto§¢ postrzegania jest to ze-
spot fikcyjnych filmikéw, szybkich, krotkich i zmiennych. Rozwdj technik filmowych
rozwija symulakry, tzn. ,,obrazy-kopie”, a oryginaly nie istnieja, bo sa wygenerowang
technicznie iluzjg”. ,,Obrazy-kopie” sa rozpoznawalnymi symbolami kultury, tj. ikona-
mi, mimo ze fizycznie nigdy nie istniaty. Niby przestrzen medialna jest petna iluzji.

Wspotczesnie mozna zdefiniowaé zmediatyzowang osobowos$¢, ktéra przejawia
si¢ w nadmiernym korzystaniu z ekranow. T. Goban-Klas (2016: 11-17) nazwat wspot-
czesne pokolenie ekranowym, gdyz dla os6b mtodych ekran staje si¢ wazniejszy niz np.
obraz ksigzki. Ekran stuzy nie tylko do rozméw, ale do czytania, ogladania, grania, pra-
cy, regulowania platnos$ci, zatatwiania spraw urzedowych itd. Telewizja dostarczajaca
dzwickow 1 obrazéw programuje umyst za pomocg gotowych schematéw postaw, za-
chowan i norm postgpowania. Zmiany nastepuja Szybko, a informacje i treSci sg coraz
plytsze 1 podawane skrotowo. Mlode pokolenia majg przez to inng sztuke percepcji
i skupiania si¢ na pewnych treSciach, cO przeksztalca proces przyswajania wiedzy
i edukacji w ogole. Mtode pokolenie jest interakcyjne, ma mniejszy zasob stow i wie-
dzy, a komunikacja posrednia jest atwiejsza niz relacje twarza w twarz. Niedbatos¢
w doborze stow w mowie oraz postugiwanie si¢ jezykiem na piSmie przenika takze do
mediow, literatury, edukacji w szkotach wyzszych, a takze do prac naukowych. Mtode
pokolenie jest bardziej tolerancyjne, ceni roznorodnos¢, indywidualizm i1 zmieniajacy
si¢ Swiat.

Wykluczenie spoteczne nabiera wymiaru wirtualnego. W przypadku mediow
wykluczone sg najczesciej osoby starsze; pokolenie 0sob W wieku srednim wykorzystu-
je media gtownie do rozrywki, ale tez do pracy. Media powickszaja zatem dystans mig-
dzypokoleniowy (Goban-Klas 2016: 11-17).

Film fabularny moze by¢ takze obrazem rzeczywistosci, co w epoce cyfryzacji

oznacza nieskonczong reprodukowalnos¢. Wedtug J. Baudrillarda, obrazy sg postrzega-
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ne na cztery sposoby. Po pierwsze, obrazy moga by¢ odzwierciedleniem rzeczywisto$ci,
co jest tylko pozorem realnych wydarzen. Po drugie, obrazy mogg skrywac i wypaczaé
rzeczywisto$¢, co J. Baudrillard nazywa ,,niewtasciwym pozorem”. Po trzecie, obrazy
moga ukazywac zafatszowang rzeczywisto$¢, tzn. udaja, ze sg pozorem. W czwartym
wariancie obrazy pozostaja catkowicie bez zwigzku z rzeczywistoscia, co J. Baudrillard
nazwal symulacja. W tym znaczeniu symulacja oznacza zatem, ze prezentowane obrazy
udaja, tzn. imitujg rzeczywisto$¢ (Baudrillard 2005: 11-12).

W artykule ,,Zty duch obrazu” J. Baudrillard (2000: 33) zaznacza, iz pomiesza-
nie mediow i techniki powoduje rozmycie rzeczywisto$ci. Granica obrazoéw i rzeczywi-
stodci zatarla si¢. Naturg obrazu jest wrazenie odzwierciedlania rzeczywistosci, logicz-
nosci i chronologii, wspotczesnie zostato to za$ zaburzone. Obrazy jako symulakry po-
przedzajg rzeczywisto$¢ i wzmagajg nieskonczong reprodukcje, przy czym obrazy fil-
mowe wydaja si¢ najdoktadniej 1 najwierniej odzwierciedla¢ rzeczywisto$¢ spoteczna
przez analogi¢ do tej ostatniej. Filmy fabularne jednak tylko pozornie przypominaja
rzeczywistos$¢, a widzowie spontanicznie ufajg temu, co dostrzegaja na ekranie. J. Baud-
rillard przestrzega, ze taki sposob odbioru filméw przez masy prowadzi do manipulacji.
Poglady narzucone w filmach sg ,,wchtaniane” przez widzow w formie rozrywki, co
deformuje rzeczywistosc.

Wspotczesnie filmy fabularne moga by¢ dowolnie interpretowane, gdyz sa tak
skonstruowane, aby fabuta i mozliwo$ci oceny byly otwarte. Specyfika wspotczesnych
obrazow filmowych polega na fascynacji nimi. Filmy fabularne wciaggaja interesujaca
forma 1 trescig przekazu 1 przenikaja do rzeczywistosci spolecznej, a ich nieskonczona
mozliwo$¢ reprodukcji powoduje, ze obrazy te sa wszechobecne. Jak to okreslit J. Bau-
drillard, ,,media obrazu” s3 na granicy rzeczywistosci i wyobrazni, zaktocajac tym sa-
mym réwnowagg tej pierwszej (Baudrillard 2000: 40-42).

Gdyby natomiast film fabularny potraktowaé jako sztuke, to mozna wskazac
kilka znaczen przezycia estetycznego w trakcie ogladania (Gotaszewska 1989: 12).
Przede wszystkim jest to wrazliwo$¢ sensoryczna na przekazywane tresci, nastepnie
doswiadczenie widza, tzn. bezposredni kontakt z filmem, polegajacy na ogladaniu, lub
posredni przez reprodukcje lub przetwarzanie cyfrowe, a trzecim rodzajem moze by¢
tworzenie filmu przez widzoéw, fan fiction, przez ktory rozmywa si¢ rozroéznienie od-
biorcy sztuki, krytyka, konesera i artysty, ze wzgledu na wiele form tworczoSci arty-
stycznej (Gotaszewska 1989: 14).
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Kolejnym elementem kultury estetycznej jest wiedza widza o technicznych
aspektach filmu, historii kinematografii oraz schematach i $rodkach wyrazu artystycz-
nego. Ostatnim elementem kultury estetycznej, wedlug M. Gotaszewskiej, jest umiejet-
nos¢ wiaczenia doswiadczen ptynacych ze sztuki, jaka moze by¢ poréwnanie filmu do
codziennosci, co moze prowadzi¢ do zmiany osobowosci lub nawet zmiany tozsamosci.
Film potraktowany jako jeden z elementow sztuki moze by¢ zatem nie tylko oderwa-
niem od rzeczywistosci, ale takze dopetlieniem zycia: ,,Dzigki sztuce cztowiek moze
wlaczy¢ sie¢ w rzeczywisto$¢ spoteczng i uzyska¢ wyzszy stopien rownowagi psychicz-
nej” (Gotaszewska 1989: 13).

Film jako element kultury jest uzewngtrznieniem potrzeb ludzkich, rozwoju,
osobowosci 1 uznawanych warto$ci oraz przyjmowania okreslonej hierarchii 1 wartosci
»Sztuka ukazuje Swiat 1 dziatajacego w nim cztowieka, uwiktanego w rozmaite sploty
losow, konfliktéw i przezy¢; jest ona zwierciadtem cztowieka istniejacego w §wiecie,
w konkretnych warunkach spotecznych i historycznych” (Gotaszewska 1989: 42).
W niektorych filmach fabularnych przekazuje si¢ pewne prawdy uniwersalne o $wiecie,
co stanowi funkcje poznawcza, co jest ,,obudowane” w fikcyjng historyjke. Jak wskazu-
je M. Gotaszewska (1989: 15-42), film fabularny potraktowany jako sztuka jest od-
zwierciedleniem rzeczywistosci spotecznej. Wedtug E. Koniecznej, film fabularny jest
nasladowaniem rzeczywistosci, okreslanej jako mimikra. Seans filmowy potraktowany
jako widowisko udajace rzeczywisto$¢ powoduje, ze widz utozsamia si¢ z bohaterami
filmowymi. Jest to gra filmowa zwana grg z emocjami widza. W dyskursie naukowym
gra w konteksécie filmu jest rozrywka, istnienie regut, pewnych struktur (schematow
filmowych), swiadomy wybdr fabuly lub przypadkowos$¢ oraz sztucznos$¢ $wiata gry,
ktora oznacza, ze zostal wydzielony fragment zycia w ustalonej czasoprzestrzeni, ktora
rzadzi si¢ swoimi prawami (Konieczna 2011: 252-253).

Filmy fabularne zmuszaja do refleksji, a niektére przekazywane tresci budza
niepokdj 1 zaburzaja rownowagg. Jest to pozytywne zjawisko odbioru filmow, gdyz
wartosci w zyciu cztowieka sg przedmiotem dziatan tworczych, musza wigc by¢ ciagle
aktualizowane, co zapewnia m. in. ogladanie filméw (Gotaszewska 1989: 44-45).

Kolejnym zagadnieniem jest finansowanie kinematografii. Tworzenie filméw
dla zysku wptywa bezposrednio na ich jako$¢ oraz tre$¢. Kinematografia europejska jest
W znacznej mierze subwencjonowana, np. w Polsce przez telewizje publiczng oraz po-
krewne instytucje finansowane ze $rodkoéw publicznych, tj. Polski Instytut Sztuki Fil-

mowej i Narodowe Centrum Kultury. W Unii Europejskiej caty sektor audiowizualny
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jest dofinansowywany przez program MEDIA, ktorego gtéwnymi zadaniami jest rozwi-
janie innowacyjnosci oraz multimedialno$ci w przekazach audiowizualnych. Odmiennie
sytuacja wyglada w Stanach Zjednoczonych 1 Indiach, gdzie kinematografie sg finan-
sowane z funduszy prywatnych, tym samym funkcjonujgc na zasadach gospodarki ryn-
kowej (Bonikowska 2009: 21-23).

Rzeczywistos¢ spoleczna przenosi si¢ wspolczesnie do wymiaru wirtualnego.
W internecie tworzy si¢ nowe stownictwo, komunikaty sg za$ upraszczane w celu zro-
zumienia. Stad rézne debaty prowadzone w internecie sg skrétowe (Bonikowska 2009:
21-23). Ten nowy sposob komunikowania si¢ spoleczenstwa powoduje, ze znaczna
cze$¢ osob zainteresowana jakims tematem, przyktadowo filmami fabularnymi, ch¢tniej
prowadzi dyskusje przez internet niz w relacjach rzeczywistych. Istnieje jednak nega-
tywne zjawisko przenoszenia si¢ dyskursow do internetu. Internet jest nazywany ,,glo-
balnym $mietnikiem” wypowiedzi. Oznacza to, ze kazdy moze napisa¢, co chce bez
wzgledu na poziom, warto$¢ i wiarygodnos$¢ (Bonikowska 2009: 24). Nalezy jednak
zaznaczy¢, ze nadmiar informacji i tre§ci w internecie jest wynikiem swobody 1 braku
cenzury, co z kolei powoduje, ze wypowiedzi na tematy filmowe moga by¢ ciekawe ze
wzgledu na ich anonimowos$¢. Brak identyfikacji wypowiedzi z konkretng osoba powo-

duje, ze badacz moze oceni¢ interesujace go zagadnienia.

2.11.4. Spoleczenstwo a wizualnos$¢

Na kulture wizualng sktada si¢ ikonosfera, socjosfera oraz rezim obrazowania
1 rezim patrzenia. Ikonosfera oznacza wielo$¢ obrazéw. Socjosfera w ujeciu kultury to
obserwowane dziatania ludzi. Rezimy obrazowania w spoteczenstwie sa to reguty, wzo-
ry, style tworzenia obrazow, ksztaltowania wizerunku, projektu wytwarzanych przed-
miotow, a rezimy patrzenia to reguty pozwalajace lub unikajace utrwalenia obrazow
(Sztompka 2012: 13-14).

Nowe podejscie badawcze, jakim jest socjologia wizualna, sktada si¢ z trzech
aspektow. Obrazy, ktore sa podmiotem badan socjologii wizualnej, sg zanurzone
W przestrzeni migdzyludzkiej i1 sa sposobem wyrazania znaczen, informujg, ujawniaja
emocje. Kolejng kwestig jest fakt, ze rzeczywistos¢ spoleczna jest tozsama z zyciem
codziennym, co jest mozliwe do zaobserwowania. Po trzecie, dane wizualne mozna

bada¢ gléwnie jakosciowo (Sztompka 2012: 25-26).
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Ideologia widzialnosci, wedhug J. Kaczmarka, to w socjologii wizualnej uzycie
metafory lustra jako urzadzenia odbijajacego rzeczywistos¢. Jak dalej zaznacza wspo-
mniany autor, ,,podczas przesuwania si¢ filmu wytwarza si¢ iluzja ruchu” (Kaczmarek
2014: 23). Oznacza to, ze wszelkie obrazy i tresci pokazywane w filmie sg iluzja, wy-
tworem umystu twércéw filmowych, ale jednoczesnie jak w lustrze widzowie, obserwu-
jac grajacych aktorow, ktorzy przypominajg ich samych, widzac sceneri¢ do zludzenia
przypominajacg otaczajaca rzeczywistos¢, wyobrazaja sobie, ze zdarzenia przedstawio-
ne w filmie moglyby sie faktycznie przydarzy¢ kazdemu czlowiekowi. Film daje wi-
dzom zatem wrazenie realnosci.

Istnieje kilka wyr6znikow kina. Po pierwsze, odbior filméw cechuje si¢ szybko-
$cig przezy¢ 1 wrazen, co ma przyciagna¢ widzow do kina. Po drugie, produkowane sg
filmy, ktore instynktownie ludzie chcg ogladaé, tzn. z gatunku sensacji, kryminatu
1 erotyki. Po trzecie za$, aby przyciagna¢ widownig, filmy powinny dotyczy¢ wydarzen
zycia codziennego, niezaleznie od formy przekazu. Codzienne problemy ludzi w fil-
mach moga by¢ przedstawione zarowno w realistycznym dramacie, wesotej komedii,
jak 1 apokaliptycznej wizji $wiata w przygodach bohaterow z gatunku fantastyki lub
fantastyki naukowej (Kaczmarek 2014: 30).

Centrum zainteresowan badaczy socjologii wizualnej jest zycie codzienne od-
biorcy §wiata obrazéw w kontekscie kultury, interakcji miedzyludzkiej. T. Herudzinski
podkresla, ze analiza wizualna jest podejsciem interdyscyplinarnym, wykorzystujacym
dyscypliny naukowe: socjologi¢, antropologie kulturowsa, histori¢ sztuki i studia nad
mediami. Celem badan interdyscyplinarnych jest odkrycie ukrytych tresci 1 znaczenia
zawartego w badanych obrazach. Analiza wizualna jest utrudniona przez, z jednej stro-
ny, techniczne mozliwosci reprodukcji obrazoéw, ktére moga podlega¢ manipulacji,
z drugiej za$ nalezy zatozy¢, Ze wspolczesny $wiat obrazow jest rzeczywistoscia, przy
zatozeniu nieufnosci. Wspoélczesnie badanie zjawisk wizualnych polega na analizie sys-
temow, m. in. medialnych. W ujeciu socjologii wizualnej wykorzystuje si¢ zatem teorie
kultury i teorie komunikacji, ktére sa skutecznym narzedziem analizy rzeczywisto$ci
wizualnej w nowych mediach (Herudzinski 2006: 27-29).

Istotne w socjologicznym badaniu wizualnym jest odkrycie zdarzen wizualnych,
a wigc nie tyle samych przekazow medialnych, ile takze relacji miedzy nadawca i od-
biorcg (Mirzoeff 2012: 158-171).

Nowe media, ktore sg mediami wizualnymi, sa wszechobecne w zyciu ludzkim.

Wyréznikami nowych medidw sg stopien interaktywnosci, obecno$¢ lub nieobecnos¢
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w mediach spotecznos$ciowych, stopien autonomii, grywalno$¢, tzn. uzycie medium do
rozrywki, oraz stopien prywatnosci. Analizujac obrazy cyfrowe w nowych mediach,
nalezy zwr6ci¢ uwage na réznice nadawanych tresci. Po pierwsze, media sg cyfrowe,
tzn. mozna je opisa¢ matematycznie, podlegajg one tatwo przeksztatceniu i kopiowaniu.
Po drugie, media sa modularne, tzn. ze tworza pewng strukture, ktora sktada si¢ na ca-
1os¢. Po trzecie, wyrdznikiem nowych medidw jest automatyzacja. Po czwarte, obrazy
w nowych mediach sg wariancyjne, tzn. ,.kazdy wytwor nowych mediéw moze istnie¢
w réznych wersjach” (Troszynski 2006:42-48). Po piate zas, nowe media sg zakodowa-
ne w jezyku cyfrowym, wspotczesne obrazy sg zatem przeniknigte zarowno kultura, jak
i technicznymi $rodkami komunikacji (Troszynski 2006:42-48).

Pierwotnie badacze traktowali film jako dzieto artystyczne. Analogicznie jak
dzieto sztuki w analizie filmu z perspektywy socjologii wizualnej, istniejg trzy ptasz-
czyzny znaczen: pierwotne, wtorne i wewnetrzne. Znaczenie pierwotne filmu to oczy-
wiste 1 obiektywne odczytanie prezentowanych tresci. Znaczenie pierwotne E. Panofsky
podzielit na przedmiotowe, tj. mechaniczne postrzeganie i identyfikowanie obiektu na
podstawie do$wiadczen badacza oraz wyrazowe, tj. identyfikowanie psychologicznego
nastawienia (wczucie si¢ w emocje przekazane w filmie). Drugim wskazanym przez
E. Panofskiego odczytaniem tresci jest znaczenie wtorne, ktore oznacza, ze kulturowo
przyjete wydarzenie w konkretnym kontekscie danej cywilizacji moze by¢ odczytane
poprawnie, gdy badacz jest wewnatrz kultury. Po trzecie za$, podczas analizy filmu
badacz moze wyrdzni¢ znaczenie wewnetrzne, tzn. wykry¢ tres¢ ukrytego przestania
(Panofsky 1971: 3-10).

Badanie filmu z perspektywy socjologii wizualnej jest skomplikowane, gdyz za-
ktada analizy na wielu réznych poziomach. Badajac wspolczesne media, nalezy zwroci¢
uwage na wielokulturowos$¢, posrednios¢ komunikacji, wirtualno$¢ danych, wynikaja-
cych ze sposobu przesytu danych, a tym samym trudnos$¢ interpretacji nie tyle samych
tresci filmow, ile procesu komunikacji danych. Socjologia wizualna jest poczatkujaca
subdyscypling, w ktorej socjologowie ostroznie formutujg teorie i metody badan. Jak
wskazuje W. Godzic, w analizie wizualnej nalezy zaczyna¢ od pojedynczego obrazu,
tematu, stopniowo poszerzajac analize o bardziej ztozone uktady komunikacji medialne;j
(Godzic 2006: 18-20). Trudnos¢ badania jest rezultatem niedoskonatej percepcji czto-
wieka: ,,Nasza percepcja §wiata jest zmediatyzowana, a samo medium nie jest bynajm-

niej indyferentnym kanalem przekazu. Jest przekaznikiem-przekazem, [tzn.] tworzy
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mieszanke rzeczywistosci realnej i wirtualnej, ktéra czestokro¢ nie pozwala odréznié
czesci sktadowych” (Godzic 2006: 20).

Celem badan nad wizualnoscig jest uporzadkowanie grupy obrazéw, aby pogle-
bi¢ wiedzg na temat badanego spoteczenstwa, wzoréw wartosci, norm 1 interakcji.
Mozna koncentrowaé badania nad czynnikami zjawisk wizualnych, analizowa¢ obrazy
i ich przestania przedstawione w mediach, interakcje spoleczne w komunikacji medial-
nej, a takze analiz znaczen sztuki. Ponadto mozna bada¢ wizualno$¢ w spoleczenstwie
dzigki obserwacji organizacji spotecznych za pomocg techniki wizualnej (Herudzinski
2006: 30-32).

Jak twierdzi T. Herudzinski (2006: 24), analizujac rzeczywisto$¢ wizualna,
w pracach niekonieczne nalezy zawrze¢ materialy wizualne, ktore sa analizowane, tj.
obrazy, zdj¢cia, filmy i kadry z filmoéw. Najwazniejsza jest analiza i refleksja, nieko-
niecznie za$ utrwalenie technik zapisywania obrazu. P. Sztompka (2012: 26-27) wska-
zal metody badawcze, ktorymi mozna si¢ poshuzy¢, analizujac materialy wizualne
w socjologii. Sg to: obserwacja, analiza dokumentéw, wywiady, grupy fokusowe, kwe-
stionariusze ankiety oraz analizy zawarto$ci mediow.

Do strategii interpretacji materiatow wizualnych P. Sztompka zaliczyt interpre-
tacje kontekstowa, za pomoca ktorej badacz poszukuje znaczen spolecznych. Jest to
wstepny krok do analizy materiatéw wizualnych. Badanie ikoniczne mozna interpreto-
wac¢ hermeneutycznie, tzn. odkrywajac role spoteczne oraz dzialania ludzi. Kolejng stra-
tegig jest interpretacja symboliczna, ktéra dekoduje spoleczne znaczenia znakow, tj.
gesty, symbole, loga i ubrania. W interpretacji strukturalnej badacz zwraca uwage na
codzienne zycie spoteczne i stara si¢ wyodrgbni¢ ukryte struktury, zaleznosci, normy
1 wartosci spoteczne. Elementami struktury spotecznej sg interakcje oraz normy, reguty,
warto$ci 1 idee, interpretujac strukture, nalezy zatem zwrdci¢ uwage na intensywnosc,
ekspresyjnos¢ i emocjonalnos¢ kontaktow miedzyludzkich, ale takze na reguty panujace
w danym $rodowisku spotecznym oraz panujgce poglady (Sztompka 2012: 30-35).

K. Olechnicki (2006: 35-39) zwraca uwagg, iz medium wizualne mozna inter-
pretowac jako odpowiedZz na konkretne pytania, ktére odnosi si¢ do analizowanego
obrazu lub nawigzujace do obrazu. Nie da si¢ jednak kategorycznie stwierdzi¢, czy ba-
dany obraz przedstawia rzeczywisto$¢, czy nie. Istniejg trzy ujecia analizy obrazow. Po
pierwsze, mozna analizowa¢ obrazy jako przynalezno$¢ do $wiata indywidualnej eks-

presji. Po drugie, tre§¢ obrazu moze wykracza¢ poza widzialno$¢, a wowczas mozna
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stara¢ si¢ odszuka¢ wizualne metafory. Po trzecie za$, mozna bada¢ calosciowy kon-
tekst obrazu, zanurzenie w znaczenia i metafory kultury.

Z socjologicznego punktu widzenia filmy prezentowane w kinie, w telewizji
1 na platformach cyfrowych przenikajg cywilizacje 1 interpretujg swiat. W filmach sg
ukazywane materialne przedmioty i osoby, ale wskutek manipulacji mechanizmami
zapisu obrazu i dzwicku film moze nabra¢ warto$ci fantastycznych lub cech symbolicz-
nych. ,,Tworzywem filmu jest fizyczna rzeczywisto$¢” (Panofsky 1971: 376), ktora ist-
nieje naprawde, ale moze by¢ przedstawiona jako pewne wyobrazenie o rzeczywistosci.
Z analizy estetycznej nie mozna jednak wywnioskowaé, czy jest to obraz rzeczywisto-
$ci, czy wyimaginowany (tamze).

Podobnie analize filmu przedstawit J. Kaczmarek, wedtug ktorego istnieja trzy
warstwy analizy dziet sztuki. PO pierwsze, jest to opis preikonograficzny, tj. odkrycie
motywoOw artystycznych oraz odpowiedz na pytania: co?, jakie relacje?, jakie zawiera
elementy? Po drugie, jest to analiza ikonograficzna, tj. opis tego, co widzi badacz, kom-
binacji ujec, ktore stanowiag ciag jakiejs opowiesci. Po trzecie, jest to interpretacja iko-
nograficzna polegajaca na wykryciu znaczen ptynacych z przekazu (Kaczmarek 2004:
24-25).
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3. Cze¢s¢ metodologiczna

3.1. Przedmiot i cel badan

W niniejszym rozdziale przedstawiono przedmiot i cel badan nad filmem w uje-
ciu socjologicznym, wyszczegélniajac problemy, pytania oraz hipotezy badawcze.
W rozdziale metodologicznym skupiono si¢ na przedstawieniu i wyjasnieniu zastoso-
wania triangulacji metod, ktore pomoga uzyskaé odpowiedzi i diagnozy stanu wspot-
czesnego filmu i jego miejsca w systemie medialnym. W tym celu nalezalo wskazac
gléwne zmienne, wskazniki, dobor i opis proby oraz przedstawic¢ schemat heurystyczny,
aby finalnie zdefiniowa¢ podstawowe poje¢cia.

Film jest medium, ktore wplywa na zycie spoteczenstw. Celem niniejszej pracy
doktorskiej jest diagnoza filmow, ktore sg wyswietlane w kinach i telewizji w Polsce
oraz odbioru spotecznego prezentowanych filméw. Autorka chce odpowiedzie¢ na py-
tanie, czy filmy sg odzwierciedleniem rzeczywistosci, czy ja kreuja.

Wedhlug Z. Melosika, media wytwarzaja rzeczywisto$¢. Zycie jest zatem ,,imita-
cja ekranu”, a w rezultacie powstaje kultura upozorowania. Media mieszaja si¢ z rze-
czywistoscia spoteczna, trudno jest wiec okresli¢ granice realnosci i fikcji. Swiat spo-
teczny jest taki, jaki ludzie widza w telewizji (Melosik 2012: 33). Z. Melosik argumen-
tuje swojg teze tym, ze telewizja jest bardziej interesujgca od spraw codziennych, dlate-
go ludzie chetnie przezywaja cudze oraz wymyslone historie (tamze).

Roman Ingarden (1958) stwierdzit, ze film jest fantomem 1 nie nalezy do §wiata
realnego A. Helman (1994:109) stwierdzita za$ co$ przeciwnego: ,,Rzeczywistos¢ jest
taka, jakg jg postrzegamy, a $cislej, doznajemy zmystowo, zgodnie z danymi uzyskiwa-
nymi przez potoczne doswiadczenie”. Film fabularny jest zatem replika rzeczywistosci.

Rzeczywistos$¢ jest poznawana przez techniki informacyjno-komunikacyjne oraz
teksty kultury. Film jest jednym z tekstow kultury. Reprezentuje rzeczywisto$¢, ale jej
nie zastepuje. Teksty audiowizualne powinno si¢ zatem traktowac jako ,,warianty obra-
zow rzeczywistosci”. Filmy fabularne sg interpretacja rzeczywistosci, ale nigdy jej ko-
pia (Ogonowska 2004: 6).

Podobng teze przedstawita G. Rose (2010: 22-23), ktora stwierdzita, ze to, co
wizualne, jest zarazem cz¢s$cig zycia spoltecznego. Kultura ponowoczesna jest kulturg
wizualng, co oznacza, ze zaciera si¢ granica mi¢dzy tym, co realne, a tym co sztucznie
wykreowane. Wspdtczesne spoleczenstwa czerpig wiedze o Swiecie z przekazow wizu-

alnych i audiowizualnych (tamze). Podobne zdanie o wspotczesnej wizualno$ci wyrazit
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J. Baudrillard, twierdzac, iz $wiat jest zdominowany przez Symulakry, ktore sg symula-
cjami rzeczywisto$ci (Baudrillard 2005).

W niniejszej pracy wykazano, ze wspotczesne spoleczenstwo polskie jest nasta-
wione do zycia konsumpcyjnie. Zastang rzeczywisto§¢ mozna nazwa¢ ponowoczesng
(Bauman 2000: 29), co ma odzwierciedlenie w filmach wys$wietlanych w Polsce, za-
rowno w kinie, jak i w telewizji. Ponadto film jako obraz spoleczenstwa powinien by¢
odzwierciedleniem faktow spotecznych, trendow, stylow zycia, idei oraz pogladow.

Wedlug B. Skowronka, krytyka widzoéw jest wpisana w ,,dyskurs konsumpcji”,
gdyz wielkie wytwornie podsycaja zaciekawienie kolejng premierg filmu, wypuszczajac
spojlery, tym samym po cichu badajac opini¢ publiczno$ci, analizujac wypowiedzi
uzytkownikow internetu na forach internetowych oraz blogach (Skowronek 2011: 123).

Wspotczesnie, aby bada¢ produkty medialne, nalezy przyjrzeé si¢ otoczeniu
w jakim powstajg i do kogo sa kierowane. W zmediatyzowanej kulturze popularnej sg
to roznorodne elementy, tj. postacie, produkty, marki, strony internetowe, stacje telewi-
zyjne, reklamy, kampanie, teksty oraz fragmenty. Elementy te tacza si¢ tworzac opo-
wiesci transmedialne, ktore sa zjawiskiem powszechnym we wspotczesnym spoteczen-
stwie. Fenomenem jest wywotywanie w odbiorcach zaangazowania emocjonalnego
1 poznawczego, co daleko wykracza pozna bierny odbidr filméw. Do gléwnych cech
konwergencji medialnej naleza: transmedialno$¢, hybrydyzacja gatunkowa, tendencja
do serializacji przy jednoczesnym upraszczaniu i skracaniu, tworzac zip culture (Lisow-
ska-Magdziarz 2010: 111-112).

Tlem zjawisk spotecznych jest technologia, ktéra umozliwia odbidr tresci. Cy-
berkultura jest nie tylko wytwarzana i rozpowszechniania w sieci, ale stata si¢ miejscem
intensywnej twdrczosci i wymiany tresci, na co nalezy zwroci¢ uwagg, badajac elemen-
ty nalezace do systemu medialnego (Lisowska-Magdziarz 2010: 113).

Pierwsza Socjologia filmu zostata wydana w 1966 roku (Zygulski 1966), dane
z badan ilosciowych zdezaktualizowaly sie, ale teorie K. Zygulskiego autorka wykorzy-
stata 1 poszerzyta je o teorie naukowe réznych subdyscyplin socjologii.

Spoteczne badanie filmu dotyczy gléwnie filméw dokumentalnych, brak nato-
miast opracowan, ktére globalnie uymuja kwestie komercyjnych filméw fabularnych.
Film wykorzystywano jako technike badawcza w etnografii 1 antropologii kulturowej
juz na przetomie XIX i XX wieku (Banks 2009: 57-59). Film nie byt w omawianym
okresie przedmiotem badania socjologéw. Do socjologéw kina mozna zaliczy¢ J. Lo-

hisse’a, a socjologiczne badania nad filmem prowadzil Andrew Tudor w 1974 roku.
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Wyzej wymienieni badacze analizowali instytucje filmowe, ale nie badali filméw jako
tekstow kultury (Godzic 2006: 12-13).

Wspoltczesnie socjologicznymi badaniami filméw zajmujg si¢ badacze socjologii
kultury i socjologii wizualnej oraz badacze teorii komunikowania masowego. Filmem
zajmuja si¢ takze filmoznawcy, tj. teoretycy filmowi. Autorka korzysta z prac od lat 60.
XX wieku, ktore postuzyly jako podstawa teoretyczna. Autorka zanalizowala takze
wspolczesne publikacje naukowe, artykuty z czasopism specjalistycznych, naukowych,
popularnonaukowych, oraz informacje zamieszczone na witrynach internetowych
I w prasie. (Korsak 2004: 23).

Przedmiotem badan medialnych s3: nadawca tresci medialnych, odbiorca, prze-
kaz (tre$¢), relacje miedzy nadawcami a odbiorcami, zapamigtywanie tresci medialnych,
uzytkowanie mediow, oddzialywanie mediéw, wptyw medidéw na zachowanie ludzi,
grupy, instytucje i organizacje nadawcze, nowe technologie, ekonomika mediéw, miej-
sce i rola mediow w kulturze i spoteczenstwie (Lisowska-Magdziarz 2013: 28).

We wspolczesnej kulturze zmienia si¢ postrzeganie odbiorcy, ktory jest zdomi-
nowany przez rozne srodki komunikowania: druk, przekazy audiowizualne i sie¢ kom-
puterows. ,,Ludzie wychowani w otoczeniu takich, a nie innych mediéw komunikacyj-
nych w okreslony sposob opisuja, porzadkujg i hierarchizujg rzeczywisto$¢, nabywaja
specyficzne kompetencje odbiorcze 1 styl komunikacyjny, rézni[g si¢] pojmowaniem
prawdy 1 fikcji, oceng wazno$ci rozmaitych zagadnien, a takze — co [...] istotne —
upodobaniami estetycznymi i preferencjami kulturalnymi” (Lisowska-Magdziarz 2013:
32).

Celem niniejszej pracy jest zatem analiza filmow fabularnych jako elementu sys-
temu medialnego, a wigc z perspektywy globalnej. Film jako przekaz medialny jest cze-
$cig systemu ekonomicznego, spotecznego i politycznego. Przedmiotem badan sag za-
rowno same przekazy medialne, jak i reakcja odbiorcow na wyswietlane filmy fabular-
ne.

Analiza mediow powinna by¢ przede wszystkim jako$ciowa, skala zjawiska jest
jednak duza, co wigze si¢ z ogromng ilo$cig materiatu, wielkg liczbg uzytkownikéw
oraz zasi¢giem globalnym, stad konieczno$¢ tgczenia analiz jakosciowych z ilosciowy-

mi wraz z obserwacja rynku medialnego i odbiorcéw (Lisowska-Magdziarz 2010: 117).

83



3.2. Problemy, pytania i hipotezy badawcze

Gléwnym problemem badawczym jest pytanie, czy film fabularny jest elemen-
tem systemu medialnego. Dodatkowe pytania, jakie mozna zadac¢ to: Czy film fabularny
jest obrazem spoteczenstwa? Czy mitosnicy filmow uwazajg, ze film jest odzwiercie-
dleniem rzeczywistosci? Wedlug teorii kultywacji, im cze$ciej ludzie ogladaja filmy,
tym bardziej akceptuja prezentowany obraz §wiata, szczegdlnie w dziedzinach, w kto-
rych maja niktg wiedzg¢ (Kotodziejczyk 2007: 76). Na podstawie powyzszej informacji
mozna sformutowac¢ nastgpujaca hipoteze: Film fabularny jest odzwierciedleniem rze-
czywistosci spotecznej.

Problemy badawcze podzielono na dwie czesci. Czg$¢ pierwsza pytan dotyczy
filméw fabularnych wyswietlanych w kinach 1 telewizji w Polsce od listopada 2014
roku do konca kwietnia 2015 roku. Czeg$¢ druga pytan dotyczy za$ odbioru i odbiorcow
filmow fabularnych.

W pierwszej czesci zadano nastgpujace pytania i postawiono hipotezy dotyczace
filmow fabularnych wyswietlanych w Polsce, zarowno w kinach, jak 1 w telewiz;ji:

Pierwsze pytanie brzmi: Jakie cechy ma wspoétczesny film fabularny? Zgodnie
z obserwacjami rynku medialnego w Polsce, wspotczesne filmy fabularne sg trudne do
zdefiniowania pod wzgledem gatunkowym. W powyzszego wynika wigc, ze filmy fabu-
larne stanowig opowiesci transmedialne, nie mozna wig¢c jednoznacznie okresli¢ jedne-
go medium, w ktérym owe tre$ci sg rozpowszechniane. Powodem wielogatunkowosci
filmowej i intermedialnos$ci jest rozwoj rynku medialnego i produkowanie opowiesci
transemedialnych, m. in. przedstawianych w filmach fabularnych. Gtéwnym celem pro-
ducentéw filmowych jest jak najwigksza sprzedaz filmu, ale takze gadzetow. Sprzedaz
jest rezultatem duzego popytu publicznos$ci filmowej, co z kolei wynika z postgpujace-
go konsumpcjonizmu. Na podstawie powyzszych twierdzen mozna przedstawi¢ naste-
pujace hipotezy:

Hipoteza 1: Wspodlczesny film fabularny jest intermedialny.
Hipoteza 2: Wspotczesny film fabularny jest eklektyczny.
Hipoteza 3: Wspotczesny film fabularny jest elementem rynku.

Po drugie autorka zadata pytanie, jak czesto sa wyswietlane adaptacje literackie.
Z badan M. Haltof (2007: 79-97) wynika, iz % filméw zagranicznych to adaptacje lite-
rackie, podczas, gdy w Polsce zaledwie % produkowanych filméw to adaptacje literac-

kie. Hipoteza do powyzej postawionego problemu badawczego brzmi: Wigkszosé fil-
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moéw fabularnych wys$wietlanych w Polsce zarowno w kinach, jak 1 w telewizji to adap-
tacje literackie.

Po trzecie autorka zadata pytanie, jakie gatunki filmowe sg wyswietlane w ki-
nach i w telewizji w Polsce. Z teorii spoteczenstwa ponowoczesnego, kultury konwer-
gencji medidow oraz teorii konsumpcjonizmu wynika, iz nie mozna jednoznacznie wska-
za¢, jaki gatunek filmowy przedstawia konkretny film. Hipoteza do powyzszego pro-
blemu badawczego brzmi: Wigkszos¢ filméw fabularnych wys$wietlanych w kinach
i w telewizji w Polsce to hybrydy gatunkowe.

Czwartym problemem badawczym jest pytanie: Jakie produkcje filméw fabular-
nych dominujg w kinach i w telewizji w Polsce? Wedlug M. Adamczaka (2010), prze-
myst filmowy jest zdominowany przez rynek amerykanski.

Na podstawie powyzszej informacji mozna postawi¢ nastgpujaca hipoteze: Filmy fabu-
larne wy$wietlane w kinach i w telewizji w Polsce to gtéwnie filmy amerykanskie.

Po piate, autorka zadata pytanie, jakie treSci sa prezentowane w filmach fabular-
nych wyswietlanych w kinach i1 w telewizji w Polsce. Hipoteza, jaka mozna postawi¢ na
powyzsze pytanie brzmi: W filmach fabularnych wyswietlanych w kinach i w telewizji
w Polsce dominujg tematy codziennosci.

W drugiej czesci zadano nastgpujace pytania i postawiono hipotezy dotyczace
odbioru 1 odbiorcow filmow fabularnych wyswietlanych w Polsce, zaréwno w kinach,
jak i w telewizji.

Po pierwsze autorka zadata pytanie, jakie funkcje peini film fabularny. Posta-
wiono nastepujacg hipoteze: Film fabularny petni funkcje ludyczng, informacyjna, opi-
niotwdrcza, terapeutyczng, edukacyjng oraz propagandowa.

Drugi problem badawczy brzmi: Jakie gatunki filmowe sa najchetniej ogladane
przez widzow? Z badan Glownego Urzedu Statystycznego w 2012 roku w Polsce wyni-
ka, iz w kinach najchetniej ogladano filmy animowane. Z kolei z obserwacji codziennej
wynika, iz widzowie telewizji ogladaja filmy dla rozrywki, wybierajac filmy sensacyjne
i komediowe, a dla poszerzenia wiedzy o swiecie — filmy historyczne. Na podstawie
powyzszych wynikow badan autorka postawita nastepujace hipotezy:

Hipoteza 1: Widzowie kin wybierajg najche¢tniej filmy animowane.
Hipoteza 2: Widzowie telewizji wybieraja najchetniej filmy historyczne, sensacyjne
I komediowe.

Hipoteza 3: Milo$nicy filmowi wybieraja rézne gatunki filmowe.
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Trzeci problem badawczy brzmi: Jakie filmy sg najchetniej ogladane w kinach
w Polsce? Box Office prezentuje co tydzien ranking ogladalnosci filmow wyswietla-
nych w kinach na podstawie weeckendowej sprzedazy biletow na konkretne tytuty fil-
mowe. Ponadto Gléwny Urzad Statystyczny co rok publikuje liste filmow wyswietla-
nych w kinach, ktére skupity najwigksza widowni¢ w Polsce. Na podstawie powyz-
szych danych autorka postawita hipotezy:

Hipoteza 1: Widzowie kin najchetniej ogladajg filmy tzw. wielkich produkcji $wiato-
wych.

Hipoteza 2: Widzowie kin wybieraja najchetniej filmy produkcji amerykanskie;.

Hipoteza 3: Mito$nicy filméw wybieraja si¢ do kin na filmy niszowe.

Czwarty problem badawczy brzmi: Jakie filmy sg najch¢tniej ogladane w Polsce
w telewizji? Krajowa Rada Radiofonii i Telewizji publikuje kwartalnie raporty dotycza-
ce ogladalnosci filmow wyswietlanych w telewizji w Polsce, zardwno liczby filméw
w konkretnej stacji telewizyjnej, jak i liczby ogladalno$ci poszczegolnych filmow. Na
podstawie badan postawiono hipotezy:

Hipoteza 1: Widzowie telewizji ogladaja gtdéwnie filmy amerykanskie.
Hipoteza 2: Widzowie telewizji najchetniej ogladajg filmy rozrywkowe oraz animacje.
Hipoteza 3: Milo$nicy filmoéw ogladaja filmy niszowe niezaleznie od gatunku.

Po piate, autorka zadata kluczowe pytanie, dlaczego ludzie ogladaja filmy. We-
dlug D. Kubickiej (2007:95), istnieja cztery powody ogladania filmow: informacja, roz-
rywka, samorozwo0j oraz kontakt z innymi uczestnikami wspodlnoty komunikacyjne;j.
Autorka postawita hipotezy:

Hipoteza 1: Mitos$nicy filmow ogladaja filmy celem dla samorozwoju.

Hipoteza 2: Mito$nicy filmow ogladaja filmy, aby nawigza¢ kontakt z innymi

uczestnikami wspdlnoty komunikacyjne;.

3.3. Metody i techniki badawcze

Zastosowanie kilku metod pozwala na uzyskanie wielu roznych danych
z r6znych Zrédel, co pozwala uog6lni¢ uzyskane dane bez wzgledu na rdzne konteksty.
Uzycie r6znych metod w badaniu jednego zagadnienia pozwala nie tylko na uchwyce-
nie problemu catosciowo, ale uzyskane wyniki sg tez bardziej wiarygodne (Pollack

2011: 235-237). W niniejszej pracy zastosowano potaczenie licznych metod badaw-
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czych, tj. analize danych zastanych, analize tresci kin i programu telewizyjnego, wy-
wiady indywidualne oraz ankiet¢ audytoryjna.

Wedlug J. Aumont i M. Marie (2013:57-176), nie ma uniwersalnej analizy fil-
mow, mozna bowiem analizowa¢ cate filmy albo tylko fragmenty. Do analizy filmow
jest takze potrzebne zrozumienie historii kina i dyskurso6w na temat filmow. Mozna za-
stosowa¢ analiz¢ tematyczna, co jest kluczowym elementem badania spotecznego.

Powstaje pytanie, jak bada¢ film. W tym celu mozna si¢ postuzy¢ formuta Ha-
rolda Lasswella, sktadajacg si¢ z pieciu komponentow:

(1) kto? — badanie komunikatorow, nadawcow (w tym przypadku tworcow filmo-

wych oraz mechanizmu organizacji produkcji i dystrybucji filméw);

(2) co? — badanie tresci mediow (towaru, gotowego produktu);

(3) jakim medium? — jakim medium zostat przekazany film;

(4) do kogo? — kim jest odbiorca, do kogo jest kierowany komunikat;

(5) jaki jest rezultat dziatania? — skutki komunikatu; zrozumienie komunikatu przez
odbiorce, uchwycenie intencji nadawcy przez odbiorce oraz wptyw komunikatu na jed-
nostke lub spoleczenstwo (Michalczyk 2008).

W niniejszej pracy autorka skupila si¢ na badaniu tre$ci mediéw, tzn. prezento-
wanych filméw fabularnych przez kina i telewizje w Polsce oraz reakcje na konkretne
filmy. Z pigcioetapowego sposobu badania filmu jako komunikatu medialnego zanali-
zowano filmy jakosciowo i ilosciowo. Dane ilosciowe dotycza filmow wyswietlanych
w Polsce, a takze technicznych kwestii filmu, tj. miejsca wyswietlania, tytutu, gatunku,
czasu trwania filmu oraz krajow produkcji. Dzigki jakos$ciowej analizie tresci filmu
zdiagnozowano motywy wystepujace w filmach. Autorka dokonata analizy filmow fa-
bularnych wyswietlanych w telewizji 1 w kinach w Polsce. Kolejnym etapem badania
wedlug formuty H. Laswella jest diagnoza odbiorcéw; w przypadku niniejszej pracy s3
to osoby, ktoére mogg si¢ okresli¢ jako mitos$nicy filmow. Osoby, ktore interesuja si¢
ogladaniem filméw, moga wypowiedzie¢ si¢ na temat, ktory jest przedmiotem ich zain-
teresowan. Ostatnim etapem badania byta analiza reakcji odbiorcoOw na prezentowane
filmy przez tzw. ocen¢ spoleczng umieszczong w bazie filméw na stronie filmweb.pl.
Mozna takze wnioskowacé o pewnej reakcji spotecznej na prezentowane filmy fabularne
przez analiz¢ ogladalnosci, zar6wno w przypadku filmow prezentowanych w telewizji,
jak 1 filméw wyswietlanych w kinie. Autorka celowo pomingta badanie mechanizméow
powstawania filmow oraz nadawcow, gdyz celem jest zbadanie oferty filmoéw w Polsce

oraz ich odbioru. Badajac nadawcow, autorka skupitaby nadmierng uwage na samym
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procesie powstawania filméw i kreacji rzeczywisto$ci tworcéw filmowych (rezyserow,
scenarzystow), podczas gdy przedmiotem badan socjologii jest spoteczenstwo i grupy
spoteczne ogladajace filmy fabularne. Autorka poréwnala filmy prezentowane przez
roznych nadawcoOw medialnych, tj. kina i kanaty telewizyjne.

Nierozwigzang dotad kwestig jest, na ile mozna ufa¢ obrazom, skoro film fabu-
larny jest kreacjg rezysera (Drozdowski 2004: 13). Kwestig sporng jest takze dylemat,
czy obrazy zawieraja subiektywne oceny, czy prawdy uniwersalne (Drozdowski 2004:
13-17). Ikonosfera ma duze znaczenie, dlatego wigc coraz czesciej badacze nazywaja
wspotczesne spoteczenstwo medialnym. Do gléwnych jego cech nalezy postepujaca
mediatyzacja, tj. przenikanie mediow do roznych dziedzin zycia. Inng immanentng ce-
cha jest ciggla zmiana medidw, polegajaca na powstawaniu nowych form przekazu
1 wzro$cie mozliwos$ci przekazu (Michalczyk 2008: 16). Takie przeksztatcenia kultury
I upraszczanie jej ma konsekwencje spoteczne.

Wedhug Agnieszki Ogonowskiej, ,,Proces interpretacji obrazow medialnych nie
dokonuje si¢ w prozni spotecznej. Towarzysza mu lub nawet w duzym stopniu go de-
terminuja zmienne, [tj.] znajomos$¢ innych tekstow kultury [oraz] kontekst spoleczny,
w ktorym dokonujg si¢ praktyki recepcyjno-odbiorcze. Interpretacja nie dokonuje si¢
réwniez w izolacji poznawczej. Umyst odbiorcy to nie tabula rasa — pewne informacje
na ten temat juz [bowiem] posiada, obraz wybranego obiektu $wiata przywotuje [zatem]
obrazy innych obiektow, z nim zwigzanych” (Ogonowska 2004: 31). Oznacza to, ze
filmy majg wplyw na zycie spoteczne, na ksztalttowanie si¢ zachowan i postaw. Wpty-
wajg takze na ksztaltowanie si¢ warto$ci moralnych. Film to medium, ktore jest obecne
w zyciu wigkszo$ci ludzi. Ogladanie telewizji jest jedna z najchetniej wybieranych form
rozrywki w czasie wolnym, a film, ktory jest jednym z elementéw rozrywki, ma duze
znaczenie w zyciu czlowieka (Kwasniewicz 1999). Analiza filméw pod katem ich tresci
ujawnia przekazane przez to medium tresci wazne dla spoleczenstwa. Nalezy jednak
pamigtac, ze sg to wizje spoteczenstwa, ukazujace swiat z punktu widzenia tworcoOw
filmowych. Nadawcy medialni przekazuja w ten sposob roézne postawy i wartosci mo-
ralne preferowane przez nich, badz powszechnie uznawane w spoteczenstwie. W ten
sposOb moze dojs¢ do manipulacji spoteczenstwem przez media.

M. Weber (2002:16-14) wyr6znit dwa rodzaje rozumienia samego komunikatu
obrazu audiowizualnego (filmu): bezposrednie, polegajace na obserwowaniu zachowan
naocznych, 1 wyjasniajace, wykazujace motywy dziatan aktorow. Socjologia rozumiejg-

ca M. Webera postrzega $wiat w kategoriach doglebnej analizy tresci i proby racjonal-
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nego wyjasnienia zjawisk. Jest to rozumienie przez interpretacj¢ dziatan zaobserwowa-
nych i motywow uwarunkowanych kulturowo. W. Outhwaite wyrdznit dwa poziomy
rozumienia filmu. Pierwsze to rozumienie psychologiczne, w ktorym analizuje si¢ dzia-
tania jednostek. W socjologii korzysta si¢ z teorii psychologii spotecznej w celu wyja-
$niania réznych zjawisk spotecznych. W filmie moga wystapi¢ zarowno zachowania
jednostek (bohateréw), jak i catych zbiorowosci (spoleczenstw). Na podstawie zacho-
wan jednostek mozna wnioskowa¢ o zachowaniach catego spoleczenstwa. Jest to rozu-
mowanie drugiego typu — hermeneutyczne, polegajace na interpretowaniu faktow
z punktu widzenia jgzyka, kultury i systemu spotecznego (Kaczmarek 2004).

Wedhug J. Kaczmarka, istniejg trzy warstwy analizy dziet sztuki. Po pierwsze,
jest to opis preikonograficzny, tj. odkrycie motywow artystycznych oraz odpowiedz na
pytania: co?, jakie relacje?, jakie zawiera elementy? Po drugie, jest to analiza ikonogra-
ficzna, tj. opis tego, co widzi badacz, kombinacji uj¢¢, ktore stanowig ciag jakiej$ opo-
wiesci. Po trzecie, jest to interpretacja ikonograficzna polegajaca na wykryciu znaczen
ptynacych z przekazu (Kaczmarek 2004: 24-25).

Do powyzszych teorii mozna przyporzadkowac¢ metode badawcza: analize tresci.
Analiza tredci jest to technika badawcza shuzaca obiektywnemu, systematycznemu
i iloSciowemu opisowi jawnej zawarto$ci komunikacji (Goban-Klas 2002: 186). Bada-
nie to stuzy do gromadzenia, opisu i opracowania danych. Analiza zawartosci jest inter-
dyscyplinarna i powtarzalna. Powyzsza technika badawcza jest obiektywna, gdy przy
powtorzeniu analizy tego samego materiatu 1 przy takich samych warunkach osigga si¢
takie same rezultaty. W przypadku zastosowania analizy tresci, jawna zawartos¢ komu-
nikacji nie istnieje, ale mozna si¢ odwota¢ do wiedzy o nadawcy, odbiorcy, kontekscie
komunikacyjnym i warunkach zewngtrznych (Lisowska-Magdziarz 2004: 13-15).

Socjologiczna analiza zawarto$ci nie odnosi si¢ do jednego przekazu, a gltow-
nym celem badan jest rozpoznanie przekazoéw masowych, okreslenie cech wspdlnych,
przedstawienie publiczno$ci — przekonanie o istnieniu wspdlnej bazy. Tre$¢ srodkow
przekazu odzwierciedla warto$ci spoteczne 1 dominujace struktury spoteczne (Goban-
Klas 2002: 193).

H. Lasswell byl orgdownikiem ilo§ciowej analizy zawartosci, zas S. Kracuer,
ktory analizowat filmy, twierdzil, ze nalezy wykracza¢ poza dane ilosciowe, gdyz ogra-
nicza to wyniki badan. Wspotczesnie stosuje si¢ polaczenie analiz ilosciowych z jako-

sciowymi (Goban-Klas 1984: 1984: 75-103).
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W przypadku analizy jakosciowej zbiera si¢ dane potrzebne do testowania hipo-
tez, nastgpnie zaznacza si¢ kazdy przypadek z badane probki i wyciaga si¢ wnioski, tzn.
kategoryzuje. W trakcie analizy jakosSciowej mozna zweryfikowacé hipotezg, a takze
stworzy¢ nowg (Babbie 2009: 367-368).

Wedlug T. Gobana-Klasa (1984: 75-103), omawiana technika badawcza odnosi
si¢ zawsze do sekwencji tekstow lub przekazow, dlatego najlepsza metoda badania me-
diow masowych jest analiza zawartos$ci. Ma to wigc sens, gdy nie mozna zbada¢ poje-
dynczego przypadku. Mnogos$¢ przekazow sktadania do opisu ilosciowego, gldwnie
zliczania czgsto$ci wystgpowania.

Zastosowanie analizy tresci w badaniach ma liczne zalety. Po pierwsze, analiza
tresci jest dostepna, gdyz moze ja zastosowac indywidualny badacz. Po drugie, ta tech-
nika badawcza jest wiarygodna, bo wszystkie etapy badawcze sg widoczne i mozliwe
do powtorzenia, szczegdlnie gdy badacz wykorzystuje material zastany. Material ba-
dawczy w omawianym przypadku jest chaotyczny, ale mozna i nalezy go uporzadko-
wac. Analiza tredci jest tworcza, bo dzigki niej badacz moze dostrzec aspekty $wiata
medidw, ktore normalnie nie bylyby dostepne. Analiza tresci jest ponadto elastyczna,
kreatywna, pozostawia jeszcze spory margines swobody w projektowaniu badania
I procesie przeprowadzania analizy (Lisowska-Magdziarz 2004: 13-15).

Sa trzy sposoby analizy materialu symbolicznego: badanie cech tej samej tresci,
wnioskowanie o autorze tresci oraz interpretacja samego przekazu, aby wnioskowac
o cechach odbiorcoéw lub skutkach oddziatywania (Cartwright 1965: 149-161).

Analiza tresci jako technika ma tez wady i ograniczenia: stawia Wysokie wyma-
gania badaczowi, gdyz jest pracochlonna, iloSciowa, bo mozna zbada¢, to co zostato
powiedziane, napisane, nagrane i czasami prowadzi do oczywistych wnioskow, czego
mozna unikng¢ (Lisowska-Magdziarz 2004: 20-22).

Przedmiotem analiz jest badanie zwigzkéw miedzy tresciami przekazéw a rze-
czywisto$cig w celu ujawnienia $wiadomych lub nieSwiadomych deformacji obrazu
Swiata. Analiza zawarto$ci obejmuje analiz¢ samego przekazu oraz reakcj¢ odbiorcow.
Laczy si¢ te dwa aspekty, gdyz mozna wowczas ujawni¢ cechy tekstu i faktyczny od-
dzwigk spoleczny; jest to najbardziej wartosciowy typ badan socjologicznych (Goban-
Klas 1984: 75-103). Przekazy masowe sg projekcjg dominujgcych wartosci spotecz-
nych; z analizy prezentowanych tresci mozna wnioskowac o rodzajach upowszechnio-

nych wzoréw osobowych — bezposrednio, a posrednio o wartosciach spotecznych. Na-
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lezy jednak zaznaczy¢, ze dokladny opis rzeczywisto$ci nie jest celem przekazow me-
dialnych (Goban-Klas 2002: 202-203).

Klucz kategoryzacyjny jest podstawowym narzedziem badawczym, a kategory-
zacja to operacja klasyfikowania ustalonych jednostek analizy wedlug przyjetych kryte-
riow. Grupuje si¢ jednostki o identycznych cechach w te same klasy. Dobry klucz kate-
goryzacyjny powinien by¢ roztaczny i wyczerpujacy, kazdy element zaliczony do jednej
kategorii, ale mozna stosowa¢ kodowanie wielokrotne, jednemu elementowi przypisu-
jac wiecej kategorii (Goban-Klas 1984: 75-103).

Po stworzeniu klucza kategoryzacyjnego mozna zbada¢ zaréwno formalne
aspekty filmu, tj. czas trwania, gatunek, kraje produkcji, jak i zinterpretowaé tresci jaw-
ne i ukryte (Banks 2009: 86-87). Mozna takze wykorzysta¢ analize psychologiczna,
analize zachowan, wypowiedzi idiograficznie i nomotetycznie. W omawianym ujeciu
badawczym zaktada si¢, ze zachowania jednostkowe $wiadczg o zachowaniach grup,
gdyz grupy nie ro6znig si¢ od jednostek. Jest to zatem badanie studium przypadku i na
podstawie tego wnioskuje si¢ o ogole (Malim, Birch, 1994: 78-79).

Wedtug E. Babbiego (2005: 400-405), analiza treSci moze by¢ zorientowana na
zmienng, co oznacza, ze badacz analizuje konkretny przypadek, ale nie rosci sobie pra-
wa do przewidywania zachowania kazdej jednostki. Studium przypadku nie uzurpuje
sobie prawa do stworzenia teorii, dlatego nalezy przeprowadzi¢ przekrojowa analize
przypadkow, co tez autorka uczyni.

Analiza tresci filmow fabularnym moze odkry¢ postawy, dazenia i wartoSci
wzoréow kulturowych grup spolecznych. Mozna wnioskowaé o aktualnej kulturze na
podstawie wspotczesnych filmoéw fabularnych, a badanie odbioru konkretnych tresci
swiadczy o wyborze kultury preferowanej, ktora zostala zaprezentowana przez produ-
centow. Wybdr odbiorcow $wiadczy nie tyle o akceptacji prezentowanego $wiata, ile
0 ich zainteresowaniach (Cartwright 1965: 149-161).

Analiza poréwnawcza w omawianym kontek$cie oznacza poréwnanie tego, co
media prezentuja spoteczenstwu i jakie tresci przekazuja. Przez media mozna rozumiec:
nadawcow, tj. szeroko pojetych tworcow filmowych, dystrybutorow (firmy, wytwornie,
bezposrednich nadawcow, tj. rozne stacje telewizyjne i kina, w tym minipleksy i multi-
pleksy). Jest to tylko jeden aspekt zagadnienia nadawcy filmu. Otoczka wytwarzania
filméw jest rowniez interesujaca dla socjologii, nie zawsze jednak dostepna (przez
klauzule poufnosci itp.). Badajac tres¢ tych mediéw, odkrywa si¢ zalezno$ci przyczy-

nowo-skutkowe miedzy zapotrzebowaniem na filmy (popytem) a produkowaniem fil-
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mow, wybranych przez dystrybutoréw. Z drugiej zas strony analiza tylko przekazu me-
dialnego jest niewystarczajaca, aby zdiagnozowa¢ film jako komunikat spoteczny, gdyz
sam przekaz jest jedynie nosnikiem tresci, interesujgce jest zas raczej analizowanie ca-
losci zjawiska, ktore powstaje wokot tego medium. Film jest czg$cig globalnej machiny,
tj. sieci powigzan korporacji ponadnarodowych, konglomeratow konsumpcji, a wreszcie
odbiorcow, ktérzy sa konsumentami kultury.

Film jest specyficznym nos$nikiem przekazu informacji, dlatego wiec niniejsza
praca jest teoretyczno-empiryczna, co oznacza, ze autorka korzysta z teorii socjologicz-
nych, ale takze analizuje i interpretuje wybrane filmy. W tym celu wykorzystano anali-
z¢ tresci wyswietlanych filméw w kinach 1 w telewizji w Polsce. Autorka poroéwnata
ilosciowo i jakosciowo filmy prezentowane w kinie i w telewizji. W pracy wykorzysta-
no tresci z czasopism naukowych i popularnonaukowych, tj. dane pochodzace z interne-
tu, z artykutéw naukowych oraz analiz publikowanych przez Gtéwny Urzad Statystycz-
ny, Box Office, witryn¢ Filmweb oraz Krajowa Rad¢ Radiofonii Telewizji. Jest to ana-
liza wtoérna. Wada jest ograniczono$¢ danych prezentowanych, dlatego wigc dane te
uzupetniono o wypowiedzi anonimowych respondentow w wywiadach indywidualnych
oraz odpowiedzi zawarte w przeprowadzonych ankietach audytoryjnych po seansie fil-
mu w dyskusyjnym klubie filmowym.

Z drugiej strony nalezy pamigtaé, ze statystyki stuzg wyjasnieniu zjawisk spo-
tecznych. Badanie ogladalnos$ci jest tylko przedstawieniem danych liczbowych, ktore
stwierdzajg fakt zaistnienia zjawiska, ale nie sg w stanie wyjasni¢, w jakich warunkach
spotecznych nastgpit odbior tresci medialnych oraz jak dokonano wyboru. Wysoka
ogladalno$¢ danego przekazu $wiadczy o popularnosci korzystania z mediow przez od-
biorcow oraz o wzroscie konsumeryzmu w wielu dziedzinach. Dane statystyczne doty-
czace publicznosci medidow moga jednak uwypukli¢ proces stawania si¢ publicznosci,
ale nie dajg odpowiedzi na pytanie, dlaczego tak si¢ dzieje. Jest to bardzo istotne pyta-
nie w badaniach spotecznych, w ktorych nalezy szuka¢ zwigzkéw 1 wspotzaleznosSci
miedzy zachowaniami odbiorcow medialnych a samymi mediami (Sorlin 1994: 41-44).

Wedlug A. Kotodziejczyk (2007: 77), na etapie analizy tresci przekazow nalezy
zdefiniowa¢ nadawcow (ksztalttowanie si¢ mediéw) oraz tresci przekazdw, tj. systema-
tyczne zbiera¢ dane i okresli¢ state trendy: bohaterow, strukture oraz watki tresciowe.
Badajac filmy, autorka postuzyta si¢ analizg tre$ci zaproponowang przez J. Kaczmarka
(2004). Po pierwsze, w opisie preikonograficznym autorka odpowiedziata na pytania,

jaki jest tytul filmu, kraj 1 rok produkcji oraz czas trwania filmu i jak okreslono gatunek
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na stronie filmweb.pl. Zapytano, czy filmy s3 seriami i jakie sg relacje filmu z innymi
mediami oraz wystepowanie wielogatunkowos$ci. Po drugie, w opisie ikonograficznym
opisano krotko fabute filmu, na podstawie ktérej autorka wytonita gtowne przestanie
filmu 1 wyr6znita gtdbwnego bohatera.

W celu diagnozy odbiorcow i pogtebienia wiedzy na temat filmoéw postanowio-
no przeprowadzi¢ pilotaz w postaci wywiadoéw indywidualnych z osobami, ktore okre-
slaja si¢ jako mitosnicy filmow — niezaleznie od pici, wieku 1 wyksztatcenia. W proces
wywiadu indywidualnego sg zaangazowane dwie osoby. Kluczowe w wywiadzie indy-
widualnym jest aktywne przeprowadzenie omawianej techniki badawczej. Nalezy takze
pamictaé, ze osoba prowadzaca wywiad (badacz lub ankieter) jest uwarunkowany histo-
rycznie, kieruja nim motywy, uczucia, system wartosci 1 poglady (Denzin, Lincoln,
2014). W przypadku wywiadow indywidualnych autorka zadala pytania z listy, ale nie
wykluczata pytan dodatkowych i szczegdélowych. Celem pilotazu w formie wywiadow
bylo poszukiwanie informacji przez zadawanie pytan w celu stworzenia lepszego na-
rzgdzia badawczego.

Wywiady indywidualne postuzyly takze jako nakierowanie na zastosowanie
konkretnej techniki badawczej. Autorka zakodowata pozyskany materiat selektywne,
tzn. skonceptualizowala cato$¢ materiatu za pomoca kategorii kluczowych. Kodowanie
w tym przypadku postuzylo do ograniczenia tresci odbioru rzeczywistos$ci 1 zawegzenia
tematyki badan.

Autorka zadawala sobie wielokrotnie pytanie, ktérg technike¢ badawcza wyko-
rzysta¢, aby uzyskac jak najpehniejszy przekrdj cech odbiorcow. Po przeprowadzeniu
15 wywiadow indywidualnych z mito§nikami filmow i otrzymaniu od nich skrajnych
odpowiedzi na zadawane pytania odnosnie do filmoéw, postanowiono przeprowadzi¢
ankiete audytoryjng wéréd widowni mito$nikow filmow. Jak sie okazato, wybrana przez
autorke technika badawcza byta zasadna, gdyz przyktadowo badanie fokusowe w tym
przypadku nie datoby zadowalajacego rezultatu. W DKF KLAPS w Rzeszowie podczas
poseansowej dyskusji mitosnicy filmow mieli na tyle odmienne poglady, ze badanie
w malej grupie fokusowej mogloby przybra¢ formy niekontrolowanej dyskusji, a prze-
konywania do swoich racji innych respondentow nie prowadzitoby do satysfakcjonujg-

cych rezultatow badan.
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3.4. Dobér i opis proby

Jednostki analizy zalezg od tematu badan i1 zadawanych pytan (przedmiotu);
w przypadku niniejszej pracy sg to filmy, dobdr losowy prosty pod wzgledem czasu,
warstwowy za$ pod wzgledem ogladalnos$ci. Warstwowy dobor proby w analizie tresci
oznacza pogrupowanie jednostki analizy pod wzgledem regionu, wielko$ci miasta, cze-
stosci publikowania, naktadu lub ogladalnosci (Babbie 2009: 359-363).

Celem analizy tresci jest zbadanie czgstotliwosci pewnych elementéw wizual-
nych w zdefiniowanej probie tekstow audiowizualnych (Rose 2010: 86). Dobor proby
jest warstwowy. Bioragc pod uwage analize oferty kinowej w Polsce, postuzono si¢ do-
borem warstwowym na podstawie danych ilosciowych z Gtéwnego Urzedu Statystycz-
nego dotyczacego kultury (2014). Wedtug danych z GUS za 2014 rok, w Polsce sg 468
kina, w tym 463 kina state; 68% stanowig kina jednosalowe, minipleksy i multipleksy
stanowig za$ tacznie 32%. Ponad potowa widzéw w 2014 roku odwiedzata multipleksy
1 minipleksy, ktore mieszacg si¢ w duzych i §rednich miastach w Polsce (GUS 2014).
Autorka wybrata zatem do analizy miasta wojewddzkie, w ktorych przez badany okres
monitorowata wyswietlane filmy w kinach.

Do zbadania filmow emitowanych w telewizji w Polsce postuzono si¢ danymi
ilosciowymi odno$nie do najczesciej ogladanych stacji telewizyjnych umieszczanych
w analizie KRRIT. Analizujac oferte telewizyjna pod wzglgdem wyswietlanych filmow
fabularnych, zanalizowano cztery najczeSciej ogladane stacje telewizyjne wedlug
KRRIT (2014): dwie stacje publiczne — TVP1 i TVP2 — oraz dwie prywatne — Polsat
1 TVN. Dodatkowo wykorzystano cykliczne badania ilosciowe udostgpniane przez
KRRIT oraz GUS, a takze liczb¢ weekendowych odwiedzin w kinach od 2012 roku,
publikowane przez Box Office.

Autorka koncepcji zanalizowala filmy fabularne, ktore byty wyswietlane w ki-
nach oraz w telewizji w Polsce w IV kwartale 2014 roku i | kwartale 2015 roku. Okres
trwania analizy wyswietlanych filmow trwat sze$¢ miesiecy na przetlomie 2014 1 2015
roku, gdyz od poznej jesieni do wczesnej wiosny obserwuje si¢ w najwiecej odwiedzin
w kinach ze wzgledu na $wieta zimowe, przerwg miedzysemestralng dla szkot réznego
stopnia oraz §wigta wiosenne, a co za tym idzie wyswietla si¢ wowczas w kinach naj-
wigcej nowosci filmowych. Jesli chodzi o filmy wy$wietlane w telewizji, to przetom
2014 1 2015 roku jest dobrym okresem do analizy, gdyz rowniez wyswietla si¢ sporo

filmow, ze wzgledu na przerwe w tzw. programach sezonowych: reality shows i seriali.
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Autorka poréwnata przez ten sam sze$ciomiesi¢czny okres oferty kin i telewizji w Pol-
SCe.

Celem powyzszego doboru proby byto porownanie oferty filmowej kin 1 czte-
rech gléwnych programow telewizyjnych pod wzgledem liczby wyswietlanych filmow,
gatunku, seryjnosci, wielogatunkowosci, wystepowania adaptacji oraz pordwnania tre-
sci. W przypadku filmow wyswietlanych w kinach oszacowano, jak dtugo jest wyswie-
tlany jeden tytul filmu. Badajac oferte telewizji, zanalizowano rowniez w jakich porach
sg wysSwietlane filmy fabularne oraz ile czasu tacznie zajmuja one wsrod catej oferty
programoweyj.

Uzupetieniem badan jest analiza popularnosci filméw wyswietlanych na prze-
tomie 2014 i 2015 roku, publikowanych przez Box Office. Porownano filmy wyswietla-
ne w kinach i filmy najchetniej ogladane. Dodatkowo postuzono si¢ analizg witryny
internetowej Filmweb, ktora jest baza filmoéw oraz forum internetowym mitos$nikow
filméw. Na wspomnianej wyzej witrynie zalogowani uzytkownicy moga ocenia¢ filmy
w skali od jednej do dziesieciu gwiazdek. Autorka wykorzystala oceny wirtualnej spo-
tecznosci filmofilow do analizy ilosciowej filmow.

W tradycyjnym ujgciu, badajac publicznos$¢, nalezy zwréci¢ uwage na dwa
gléwne czynniki, tj. wiek 1 ple¢. Wspotczesnie nalezy tez zwraca¢ uwage na edukacje
1 ulubione aktywnos$ci odbiorcow, lokalizacje oraz poziom dochodéw (Altman 2012:
300). Dobierajac odbiorcow filmowych do wywiadow indywidualnych, zwrécono uwa-
ge na samookreslenie odbiorcow jako mitosnikow filmow. W metryczce zapytano re-
spondentéw o wiek, pte¢ 1 wyksztalcenie.

W doborze proby do ankiety audytoryjnej postuzono si¢ podobnym kluczem,
a mianowicie faktem zainteresowania filmem. Ponadto autorka nie miata wptywu na
cechy socjo-demograficzne respondentow: ple¢, wiek oraz wyksztatcenie. Z zatozenia
jest najlepiej bada¢ odbiorcoOw przez tres¢ 1 forme¢ komunikatoéw — ich ulubionych pro-
gramow. Sensownie jest wiec badac to, co ma najwieksza ogladalnos¢ (Kotodziejczyk
2007: 33).

Aby zbada¢ mitosnikéw filmow fabularnych, autorka uzyskala zgode na prze-
prowadzenie ankiety audytoryjnej przed seansem filmu w jednym z dwoch Dyskusyj-
nych Klubow Filmowych w Rzeszowie: DKF KLAPS dziatajacym przy Wojewodzkim
Domu Kultury w Rzeszowie. Biorac pod uwage wielkos¢ sali kinowej, autorka przygo-

towata sto kwestionariuszy ankiet.
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3.5.Zmienne i wskazniki

Filmy zostaly poddane analizie wedlug klucza kategoryzacyjnego. W analizie
ikonograficznej filmy wyswietlone w kinach 1 telewizji posegregowano ze wzgledu na
gatunek okreslony przez tworcoOw witryny Filmweb w przypadku filméw wyswietla-
nych w kinach i przez program telewizyjny TO&OWO w przypadku filmow wyswie-
tlanych w telewizji w badanym okresie. Nastepnie autorka skategoryzowala informacje
zawarte w fabule filmowej, wyluszczajac z nich gtdwne motywy filmowe 1 bohateréw.

Klucz kategoryzacyjny przedstawiono w tabelach 1-7.

Tabela 1. Rodzaje filmoéw wyswietlanych w kinach w Polsce: premiery oraz pozostate

Rodzaj filmu Kraje produkcji

Polska | Stany Europa | Azja | Inne | Polska | Koprodukcije
Zjednoczone i inne | zagraniczne

Fabularny dlugome-
trazowy:

a) Aktorski

b) Animowany
Fabularny krotkome-
trazowy

Dokumentalny

Zrodto: opracowanie wlasne

Tabela 2. Rodzaje filméw wyswietlanych w telewizji w Polsce: kanaty

Rodzaj filmu Nazwa stacji telewizyjnej
TVP1 | TVP2 | Polsat | TVN

Fabularny dtugometrazowy:
a) aktorski
b) animowany
Fabularny krotkometrazowy

Zrodlo: opracowanie wlasne

Tabela 3. Rodzaje filmow wyswietlanych w telewizji w Polsce: kraje produkcji

Kanal Telewizyjny Kraje produkcji
Rodzaj filmu Polska | Stany | Europa | Azja | Inne | Pol- Kopro-
Zjedno- ska dukcje
czone I inne | zagra-
niczne
Fabularny dlugome-
trazowy:
c) Aktorski
d) Animowany
Fabularny krotko-
metrazowy

Zrodto: opracowanie wlasne
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Tabela 4. Liczba filmoéw wyswietlanych w kinach: gatunki

Lp. | Gatunek filmu | Liczba filméw

1

Zroédto: opracowanie wiasne

Tabela 5. Liczba filméw wyswietlanych w telewizji: gatunki

Lp. | Gatunek filmu | Nazwa stacji telewizyjnej
TVP1 | TVP2 | Polsat | TVN

Zrodto: opracowanie wlasne

Tabela 6. Szczegdtowa analiza filmow posegregowanych w gatunki (kina i telewizja)

Akcja

Lp. | Tytut | Bohater | Tres¢ | Seryjno$¢ | Wielogatunkowos¢ | Adaptacja | Ocena
filmu filmu spoteczna

Zrédto: opracowanie wiasne

Tabela 7. Filmy wys$wietlane w poszczegdlnych miastach w Polsce

Lp. | Liczba filmow wyswietlanych w poszczego6lnych miastach w Polsce

Miesigc wyswietlania Szczecin Gdansk | .......

Zrédlo: opracowanie wlasne

Zmienne zalezne i niezalezne w badaniu widowni DKF KLAPS w Rzeszowie:
1. Zmienne zalezne:
- pte¢,
- wiek,
- wyksztalcenie.
2. Zmienne niezalezne:
- czesto$¢ ogladania telewizji: kilka razy w tygodniu, raz w tygodniu, kilka razy w mie-
sigcu, raz w miesiacu, rzadziej niz raz w miesigcu, wcale;
- zrodta: kino, telewizja, internet, no$niki do odtwarzania filméw, inne;
- ogladanie konkretnych filméw w badanym okresie;
- ogladanie filméw dokumentalnych;
- ogladanie filmow w kinie z: rodzing, znajomymi lub samotnie;
- ogladanie filmoéw w telewizji z: rodzing, znajomymi lub samotnie;
- ogladanie filmow przez internet z: rodzing, znajomymi lub samotnie;
- wybor filmu: gatunek, opis, dostgpnos$¢, czas trwania, opinie innych, inne;
- wybierane gatunki filmowe;

- powody ogladania filmow: rozrywka, eskapizm, przezycie czego$ ciekawego, eduka-
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Cja, inne;
- opinia o tym, czy wydarzenia w filmie odzwierciedlajg rzeczywistosc;
- wydarzenia w filmie;
- ulubiony film.

3.6.Schemat heurystyczny

Na rycinie 3. ukazano zalezno$¢ migdzy filmem fabularnym a pozostatymi ele-
mentami systemu medialnego, tj. telewizja, radiem, prasg, literaturg oraz kinem.
Wszystkie wymienione elementy wspotistniejg z filmem fabularnym, tworzac jeden
system, zwany medialnym (Adamczak 2010). Dodatkowo gry oraz gadzety przenikaja
do filmu fabularnego, co powoduje, ze na ogladni¢ciu filmu nie konczy si¢ opowiesc.
Henry Jenkins opisane zjawisko nazwal opowiadaniem transmedialnym (Jenkins 2009:
260). Elementy medialne przenikaja si¢, tworzac hybryde. Dlatego wiec, aby zbadaé
film, nie wystarczy analiza omawianego medium. W tym celu nalezy zbada¢ rowniez
rézne zjawiska, ktore powstaja wokot filmu fabularnego, tzn. rynku filmowego, rynku
gadzetow, forow internetowych oraz wypowiedzi mitosnikow filmow. Ponadto, aby
uchwyci¢ sens opowiesci synergicznej, nalezy zbadaé¢, w jakich innych mediach, oprocz
filmu, przewijaja si¢ omawiane watki.

Przekazy sprawiaja, ze znaczenia sg generowane i odczytywane. Cechg mediow
jest nie komunikowanie, ani wywieranie wptywu, ale poszukiwanie sensow, stawiania
ocen i prognoz. Perspektywa ta czyni przedmiotem badania relacje miedzy tekstem kul-
tury a umystem cztowieka. Szczegolng cechg komunikacji masowej jest state krazenie
przekazow, tekstow kultury w przestrzeni spotecznej — jako cykl produkcji, cyrkulacji,
dystrybucji, recepcji i1 reprodukcji. Dodatkowo odbiorcy mediéw wplywaja na cyrkula-
cj¢ przekazoéw. Widzowie maja ogromng sit¢ interpretacyjna, a kazdy przekaz jest wy-

tworem kultury (Kubicka 2007: 22).
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fabularny

Literaratur
a

technologie

Rycina 3. Film fabularny w systemie medialnym

Zrddlo: opracowanie wlasne.

3.7. Podstawowe pojecia uzyte w pracy

Celem zrozumienia filmu jako elementu systemu filmowego jest wyjasnienie
niektorych pojec.

Film jest to ,,utwor dowolnej dtugosci, w tym utwor dokumentalny lub animo-
wany, ztozony z serii nastepujacych po sobie obrazow z dzwiekiem lub bez dzwigku,
utrwalonych na jakimkolwiek no$niku umozliwiajacym wielokrotne odtwarzanie, wy-
wotujacych wrazenie ruchu 1 skladajacych sie na oryginalng calo$¢, wyrazajaca akcje
(tres¢) w indywidualnej formie, a ponadto, z wyjatkiem utworéw dokumentalnych
i animowanych, przeznaczony do wyswietlania w Kinie jako pierwszym polu eksploata-
cji w rozumieniu przepisdw o prawie autorskimi prawach pokrewnych” (Dz.U. z 2005
r. Nr 132, poz. 1111.). Z powyzszego opisu wynika, ze filmy mozna podzieli¢ na fabu-
larne, dokumentalne i animowane.

Gatunek filmowy nie jest jednolity, istnieja rézne odmiany gatunku. Typowe
dla gatunku s3: powtarzalno$¢, wspolne elementy oraz konwencje, ale istniejg takze
hybrydy gatunkowe. Gatunki s3 odpowiedzig na oczekiwania publiczno$ci 1 konwencje,
ktére odnoszg si¢ do narracji, kodow audiowizualnych (ikonografii) oraz motywow ide-
ologicznych (Goban-Klas 2002: 199). Rozréznienie filmow na gatunki mozna tluma-
czy¢ spoteczng potrzeba produkcji znaczen, tj. duzg liczba widzoéw. Gatunki filmowe
ewoluuja (Altman 2012: 52-73).

Komunikowanie masowe ,,obejmuje instytucje i techniki, za pomoca ktérych
wyspecjalizowane grupy postuguja si¢ urzadzeniami [technicznymi] w celu szerzenia
tresci symbolicznych wsérod duzych, heterogenicznych i znacznie rozproszonych audy-
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toriow” (Mrozowski 2001: 45-46). Takie pojecie komunikowania masowego uwzgled-
nia wszystkie czynniki istotne do jego zdefiniowania. Nadawca jest tu instytucja, a od-
biorcg anonimowa zbiorowos¢, ktdrg stanowi nieograniczona liczba odbiorcéw. Maso-
wos$¢ odbioru oznacza, ze przekazy sg produkowane w duzej ilosci i sg roznorodne pod
wzgledem tematu i formy. Multiplikacja powoduje desakralizacje sztuki 1 wytworzenie
si¢ kultury popularnej (Mrozowski 2001: 31-79). Jest to wigc komunikacja impersonal-
na, tj. posrednia, ktora nie wymaga fizycznej obecnosci nadawcy i odbiorcy. Taki ko-
munikat dociera do odbiorcy z opdznieniem, co 0znacza, ze mija jaki$ czas od momentu
nadania do odbioru. Komunikowanie masowe jest komunikowaniem globalnym (Do-
bek-Ostrowska 2004: 22).

Kultura masowa (popularna) to ,,sposob i nastepstwa funkcjonowania $rod-
kow masowego komunikowania” (Kwasniewicz 1999:114-16). Jest to przeciwienstwo
kultury elitarnej. Kultura masowa cechuje si¢ tym, ze jej wytwory sa powszechne, tatwo
dostepne, nieelitarne. Przelomem powodujacym jej rozwdj byto kino, a potem upo-
wszechnienie telewizorow, komputera, a nastepnie cyfryzacja medidow.

Ikonosfera (z grec. eikéna — obraz, sfaira — $rodowisko) w dostownym tluma-
czeniu oznacza §rodowisko obrazu, obecno$¢, a nawet dominacj¢ obrazu w $srodowisku
ludzkim. Wyzej wymienione znaczenia odnoszg si¢ do Srodowiska spotecznego, ktore
jest ztozone z obrazow ,,znajdujacych si¢ wraz z elementami tworzacymi $rodowisko
(stow, muzyki, szmerow, dzwigkéw przyrody itp.)” — (Lepa 2003: 73-89). Ze wzgledu
na zroznicowanie skupisk spotecznych mozna wskaza¢ na odmiany ikonosfery, ktora
zalezy od danej kultury. Ikonosfera kazdego cztowieka jest inna, stanowigc sume obra-
zO6w Srodowiska, w ktorym przebywa 1 jest zalezna od osobowosci kazdego cztowieka,
ktory te sfer¢ modyfikuje (tamze).

Komunikacja medialna to wymiana znakéw, ich produkcja oraz konsumpcja
werbalna i niewerbalna. Inaczej mozna ja nazwac ,,interakcja paraspoteczng” (Michal-
czyk 2008: 278; Mrozowski 2001: 81).

Kultura audiowizualna jest to kultura wspolczesna, ,,w ktorej dominacje zy-
skaty techniki i praktyki audiowizualne, zwlaszcza film i telewizja [oraz] multimedialny
komputer” (Banaszkiewicz-Zygmunt 2000:19-20). Kultura audiowizualna operuje au-
diowizualnymi $rodkami przekazu, tj. nosnikami technicznymi, ktére sg srodkami stu-
chowo-wzrokowymi.

Kultura wizualna jest to sfera sztuk wizualnych, do ktorej nalezg media audio-

wizualne, tj. film i telewizja (Skrzypczak 1999: 279-280). Kulturg wizualng zajmuje sig¢
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wiele dziedzin naukowych, tj. socjologia, filozofia, medioznawstwo i filmoznawstwo.
O interdyscyplinarno$ci badan wizualnosci §wiadczy artykut w kwartalniku Kultura
i Spoteczenstwo, w ktorym wielu badaczy roznie rozumie omawiane pojecie (Fracko-
wiak, Rogowski, 2009: 3-50).

Cyfryzacja (ang. digitisation) jest to ,,proces, w ktorym obrazy, dzwieki i in-
formacje zostaja przetransformowane w bity informacji. W tej formie moga by¢ przesy-
tane miedzy platformami medialnymi i tatwo podajg si¢ rekonfiguracji w ré6znych kon-
tekstach” (Jenkins 2007: 252).

Intertekstualnos$¢ (ang. intertextuality) sa to ,,zwiazki miedzy tekstami [medial-
nymi], pojawiajace si¢, gdy jedno dzielo odnosi si¢ do innego lub zapozycza
z niego postacie, zdania, sytuacje lub idee” (Jenkins 2007: 255). Pojecia intertekstual-
nosci, intermedialno$ci oraz transmedialno$ci mozna stosowa¢ zamiennie.

Medium jest to materialny nosnik, tj. Srodek komunikowania, ktéry moze by¢
roéznie pojmowany. Medium moze by¢ jezyk, systemy znakow, kody, no$niki sygnatow,
instrumenty pozwalajace na powielanie, transmisje, odbior (Goban-Klas 2008: 47). Ist-
niejg trzy sposoby rozumienia medium. Po pierwsze, medium jest materialnym przed-
miotem stluzacym do przekazywania znakow i symboli, tj. ksigzka, telewizja itp. Po
drugie, medium to materializacja mysli w postaci tekstu lub wypowiedzi. Po trzecie,
medium ma takze aspekt spoteczno-instytucjonalny (Michalczyk 2008: 264).

Konwergencja mediow oznacza wspotegzystencje, mieszanie si¢ mediow
w roznych aspektach (Jenkins 2007: 256).

Film ,jest widmem audiowizualnym, w ktorym dominant¢ stanowi element ru-
chu, [zapisany] na tasmie celuloidowej, magnetycznej lub [na] ptycie wizyjnej” (Czo-
pek 1995: 221-222). W filmie sg przedstawione fragmenty autentycznej rzeczywistosci.
Film to tez ,,widowisko inscenizowane, wywod naukowy, ozywione rysunki lub kukiet-
ki. Gatunki filmowe rdéznicuje si¢ wedtug przyjetych regut budowy struktur narracyj-
nych, sposobu postugiwania si¢ Srodkami wyrazu i1 oddziatywania na widza” (tamze).

Istnieja takze trzy inne rozumienia tego pojecia. Po pierwsze, film jest sztuka,
rodzajem masowego widowiska. Po drugie, film jest to ,,seria nast¢pujacych po sobie
obrazéw z dzwigkiem lub bez dzwigku, czarno-biaty lub barwny” (Witek 2005: 46).
Film przekazuje ,,tresci utrwalone na no$niku umozliwiajgcym wielokrotne odtwarzanie
1 wywolujacym wrazenie ruchu” (tamze). Po trzecie, film jest to ,,taSma ztozona z na-
stepujacych po sobie zdje¢ fotograficznych utrwalonych na btonie” (tamze). Mozna

wyrozni¢ film kinowy 1 telewizyjny.
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Jezyk filmu jest to zespot wszystkich srodkéw wyrazu, tj. ujecie, kadr, rodzaje
montazu, sekwencja, plan filmowy, efekty specjalne, scenografia i barwa, jakimi dys-
ponuje kino. Potaczenie wszystkich srodkow wyrazu stanowi specyficzng forme wypo-
wiedzi filmowej. Okreslajac srodki, jakimi postuguje si¢ film, wskazuje si¢ na wszystko
to, co odréznia go od innych dziedzin sztuki” (Katafiasz, Wojnicka, 2005: 421).

Adaptacja filmowa moze by¢ rozumiana dwojako. Pierwsze rozumienie 0zna-
cza przetozenie dziela literackiego na film. Nalezy rozrozni¢ tu pojecie ekranizacji, kto-
ra moze powsta¢ na podstawie ksigzki, ale takze innych form kultury: opery
I teatru. Drugie rozumienie oznacza przetozenie tekstu literackiego na film z jego do-
wolng interpretacja, odbiegajaca znacznie od pisanego pierwowzoru, zaledwie si¢ na
nim wzorujacej. W tym przypadku ekranizacja jest rozumiana jako wierne odwzorowa-
nie literatury (Katafiasz, Wojnicka, 2005: 419).

Nadawca filmu jest to pojecie, ktore obejmuje zarowno tworcow filmowych:
rezysera, scenarzystow, producentow, statystow, jak i aktorow wystepujacych
w filmie. Nie mozna takze pomina¢ roli dystrybutora (Nurczynska-Fidelska i inni 2009:
23-45).

Odbiorca filmu jest zarowno jednostka, jak i grupa. Wsr6d masowego odbiorcy
wyréznia si¢ audytorium. Odbiorcy sg konsumentami, ktorzy sg ,,zorientowani na za-
spokajanie indywidualnych potrzeb” (Mrozowski 2001: 70-80). Nalezy tez wymieni¢
publicznos$¢, tj. odbiorcow, ktérzy sa obywatelami §wiadomi swoich praw i obowigz-
kow” (tamze) w zyciu spotecznym. Aktywnos¢ odbiorcza zalezy od wielu czynnikow,
tj. budzetu czasu wolnego, wyksztalcenia, ptci, wieku, zamoznos$ci, miejsca odbioru
oraz obecnosci innych osob (tamze).

Kinematografia sztuka i technika filmowa oraz zwigzane z przemystem insty-
tucje, a takze filmy produkowane w danym kraju. Produkowanie filméw w danym kraju
nazywane jest kinematografig narodowa. Kinematografia zajmuje si¢ zatem produkcja,
rozpowszechnianiem 1 wyswietlaniem filmow (Zablocki 2013: 1). Produkcja zajmujg
si¢ inwestorzy oraz producenci, ktorym moga stuzy¢ rd6zne wytwornie i centra filmowe.
Rozpowszechnianiem gotowego produktu od producentéw zajmuja si¢ dystrybutorzy.
Z kolei wyswietlaniem filmow zajmuje si¢ sie¢ kin (Zabtocki 2013).

Kino jest to ,,budynek, w ktorym odbywaja sie¢ projekcje filmowe. [...] Pojecie
kina stuzy rowniez do okre$lania kierunkow i tendencji w tworczosci filmowej, np. no-
we kino niemieckie” (Czopek 1995: 151-152). Wspotczesnie trudno zdefiniowac poje-

cie kina, aby wigc wyznaczy¢ pewne granice, nalezy ujac je w kategoriach pragmatycz-
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nych. Wedlug Anny Firedberg, ,,film jest medium zbiorczym o zmiennych wersjach”
(Klejsa 2010: 57).

Multipleksyzacja (ang. multiplexisation) oznacza wytanianie si¢ multipleksow
i zdominowanie przez nie krajobrazu kinowego. Przyczynito si¢ to do postepujgcego
utowarowienia filmu oraz [jego] dominacji [w systemie ekonomicznym] na niespotyka-
ng wczesniej skalg” (Adamczak 2010: 86-87). Multipleksy sa takze typowe dla global-
nego Hollywood.
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4. Czes¢ empiryczna
4.1. Analiza repertuaru kin

W czesci empirycznej pracy doktorskiej autorka odpowiedziata na pytania, ktore
zadala w czes$ci metodologicznej, dotyczacej gtdéwnych probleméw zawartych w pracy
i zweryfikowata przedstawione hipotezy. Niniejsza cze$¢ pracy zawiera analize repertu-
aru kin 1 telewizji od listopada 2014 roku do kwietnia 2015 roku w miastach wojewo6dz-
kich w Polsce. Nastepnie autorka zanalizowala dane zastane, cyklicznie publikowane
przez Krajowa Rade¢ Radiofoni¢ i Telewizji oraz informacje nt. kultury w Polsce publi-
kowane co roku przez Gléwny Urzad Statystyczny. Dane z obydwu wyzej wymienio-
nych instytucji dotycza badania ogladalnosci, odpowiednio telewizji i filmoéw wyswie-
tlanych w kinach w Polsce. Ponadto autorka przeprowadzita badanie pilotazowe na ma-
tej grupie mitosnikow filmowych za pomocg wywiadow indywidualnych, a nastepnie
przeprowadzita badanie w Dyskusyjnym Klubie Filmowym w Wojewodzkim Domu
Kultury w Rzeszowie z milo$nikami filmow za pomocg ankiety audytoryjnej przed se-
ansem filmu.

Przedstawione ponizej dane sg analizami filmow, ktore byly wyswietlane w Ki-
nach miast wojewodzkich w Polsce, od listopada 2014 roku do kwietnia 2015 roku.
Dane zostaty zbierane cotygodniowo od 1 listopada 2014 roku do 30 kwietnia 2015
roku na portalu filmweb.pl, bedacego baza informacji o filmach.

Z analiz wynika, ze w sumie w kinach wyswietlono w badanych miastach tacz-
nie 1758 filmow dlugometrazowych (tytutow) i 75 filméw krotkometrazowych (tytu-
tow). Wisrod filmow dlugometrazowych bylto 245 filméw dokumentalnych, 129 filmow
animowanych, podczas gdy pozostate 1395 byty fabularnymi filmami aktorskimi. Filmy
wyswietlane w Polsce to gtownie koprodukcje (417 tytutdow) oraz filmy zagraniczne,
glownie europejskie (372 tytuldow), troche mniej amerykanskie (276 tytutow), a naj-
mniej wyswietlano filméw polskich (193 tytuty). Dane przedstawiono w tabeli 8.

W badanym okresie w Polsce wyswietlono 239 premier filmowych, tzn. filméw
wyprodukowanych w latach 2012-2015 majacych premier¢ w 2014 roku i w 2015 roku.
Oprocz tego wsrdd premier filmowych bylo 5 filmow krotkometrazowych, 12 filmow
dokumentalnych dtugometrazowych i 10 filméw dtugometrazowych, ktére miaty pre-
mier¢ w badanym okresie w Polsce, ale premier¢ $wiatowa miaty w latach 1933-2007.
Dodatkowo polski film pt: ,,Jak catkowicie znikng¢” (2014) nie jest zdefiniowany ga-
tunkowo przez tworcéw portalu filmweb.pl, niemozliwa jest wiec analiza tego filmu

oraz wiaczenie go do bazy danych.
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Tabela 8. Rodzaje i gatunki filmowe, wyswietlane w kinach w Polsce od listopada 2014
do kwietnia 2015 roku

Kraje produkcji
Rodzaj filmu Polska Stany Europa | Azja | Inne | Polska | Koprodukcje
Zjedno- iinne | zagraniczne
czone
fabularny dlugome-
trazowy:
a) aktorski 193 276 372 54 60 15 417
b) animowany 21 26 24 - 2 4 31
fabularny krotkome- 14 4 2 - - - 4
trazowy
Dokumentalny 48 35 60 1 8 3 90

Zrodto: opracowanie whasne na podstawie filmweb.pl

W tabeli 9 zaprezentowano dane dotyczace wyswietlonych premier filmowych.
Odnotowano najwigcej premier filmow produkeji zagranicznej, gtownie koprodukcji
(75 tytutow), amerykanskich (67 tytutow) oraz europejskich (56 tytutéw), podczas gdy
polskich produkcji bylo zaledwie 27 tytutow. Wséréd wszystkich premier filmowych
przewazajaca liczba filméw dokumentalnych to produkcje zagraniczne — europejskie i

koprodukcje (po 6 tytutow).

Tabela 9. Rodzaje i gatunki filmowe wyswietlane w kinach w Polsce od listopada 2014
do kwietnia 2015 roku, premiery

Kraje produkcji
Rodzaj filmu Polska Stany Europa | Azja | Inne | Polska | Koprodukcje
Zjedno- i inne zagraniczne
czone
fabularny dtugo-
metrazowy: 27 67 56 7 8 3 75
c) aktorski 27 54 51 7 8 3 69
d) animowa- - 13 5 - - - 6
ny - - - - - - -
fabularny krotko-
metrazowy
Dokumentalny 3 1 6 - - 1 6

Zrédto: Opracowanie whasne na podstawie filmweb.pl

W Polsce najwigcej filmow wyswietlanych jest w Warszawie, okoto 1500 tytu-
16w miesiecznie. Z analiz autorki wynika, iz liczba filmoéw wyswietlanych jest propor-
cjonalna do wielkosci miasta wojewodzkiego. Miesigcem, w ktorym wyswietlano naj-
mniej filméw w kinie, jest kwiecien; w kazdym badanym miescie nastgpit woéwczas

spadek wyswietlanych filmow o okoto 200 tytutéw (filmweb.pl).
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Sposrod wszystkich wyswietlonych filméw w badanym okresie 75 filméw bylo
krétkometrazowych, o 13 filmach nie ma zadnej informacji odno$nie do gatunku, a 193
filmoéw bylo dokumentalnych. Przewazajaca wigkszos$¢ filmow wyswietlanych, bo az
47,4%, to filmy okreslone jako dramaty, 11,2% to filmy komediowe, nieco za$§ ponizej
10% to filmy animowane i biografie (odpowiednio 8,2% i 6,5%). Powyzsze dane przed-
stawiono w tabeli 10.

Tabela 10. Liczba filmow fabularnych dlugometrazowych wyswietlanych w kinach
miast wojewddzkich od listopada 2014 do kwietnia 2015 roku — gatunki

Lp. | Gatunek filmu Liczba filméw | Procent filmow
1 | akcja 13 0,8
2 | animacja 129 8,2
3 | biografia 102 6,5
4 dramat 742 47,4
5 | erotyczny 5 0,3
6 | familijny 54 3,4
7 | fantastyczny 22 1,4
8 | historyczny 6 0,4
9 | horror 36 2,3
10 | katastroficzny 33 2,1
11 | komedia 175 11,2
12 | kostiumowy 4 0,3
13 | kryminal 30 1,9
14 | melodramat 81 5,2
15 | muzyczny 9 0,6
16 | nowele filmowe 4 0,3
17 | obyczajowy 19 1,2
18 | przygodowy 14 0,9
19 | psychologiczny 7 0,5
20 | romans 7 0,5
21 | satyra 1 0,1
22 | fantastyka naukowa 10 0,6
23 | sensacyjny 9 0,6
24 | surrealistyczny 2 0,1
25 | thriller 38 2,4
26 | western 8 0,5
27 | wojenny 5 0,3
Suma 1565 100,0

Zrodho: Opracowanie whasne na podstawie filmweb.pl

W sumie od listopada 2014 roku do konca kwietnia 2015 roku wyswietlono 240
premier filmowych, ktore zostaty wyprodukowane w latach 2013-2015. Sposrod pre-
mier w badanym okresie najwiecej byto dramatow (41,7%), co daje podobny wynik jak

w przypadku wszystkich wyswietlanych filméw w kinach w Polsce. Ponadto wyswie-
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tlono 13,3% filmow komediowych oraz 10% filméw animowanych. Pozostate gatunki

filmowe wyswietlano rzadko, ponizej 10%. Powyzsze dane przedstawiono w tabeli 11.

Tabela 11. Liczba premier filmow fabularnych dlugometrazowych wyswietlanych
w kinach miast wojewddzkich od listopada 2014 do kwietnia 2015 roku,

wyprodukowane w latach 2013-2015 — gatunki

Lp. | Gatunek filmu Liczba premier | Procent premier
1 | akcja 7 2,9
2 | animacja 24 10,0
3 | biografia 15 6,4
4 dramat 100 41,7
5 | familijny 14 5,8
6 | fantastyczny 3 1,4
7 | historyczny 1 0,4
8 horror 12 5,0
9 | komedia 32 13,3
10 | kryminalny 2 0,8
11 | melodramat 5 2,1
12 | muzyczny 1 0,4
13 | obyczajowy 2 0,8
14 | przygodowy 1 0,4
15 | fantastyka naukowa 2 0,8
16 | sensacyjny 3 1,4
17 | thriller 15 6,4
Suma 240 100

Zrodto: Opracowanie wiasne na podstawie filmweb.pl

W zalozeniu badania kazdy wyswietlony gatunek filmowy zanalizowano pod
wzgledem tego, czy film nalezy do serii, czy jest wielogatunkowy oraz czy jest ekrani-
zacjg powiesci. Premiery filmowe wyswietlone w kinach w Polsce od listopada 2014 do
kwietnia 2015 sa tylko w 10% (24 filmy) filmami okre$lanymi jako serie filmowe, tzn.
takimi, ktore maja wiele czesci. Z drugiej strony, pomimo klasyfikacji konkretnego ga-
tunku, wiele filméw trudno okresli¢ jako jeden konkretny gatunek, a przyporzadkowa-
nie jest wylgcznie umowne. Z przebadanych premier filmowych az 56,7% (136 fil-
moéw), tj. ponad potowa, to filmy, ktore mozna okresli¢ jako wielogatunkowe.

Adaptacji filmowych byto nieco ponad % wszystkich wyswietlonych premier na
przetomie 2014 1 2015 roku, tj. 27,5% sposroéd wszystkich premier. Ciekawe jest to, ze
wyswietlane premiery sg nie tylko adaptacjami ksigzek (69,7%), ale sg takze inspirowa-
ne basniami (10,6%), komiksami (6,1%), opowiadaniami (3,0%), sztukami teatralnymi
(2,08%), ale takze Biblig i opowiadaniami (po 1,5%). Dane te przedstawiono na rycinie
4.
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3,03% 1,52% 1 579%
2,08%

6,06% W Basn

B Komiks

m Ksigzka

B Sztuka

B Opowiadanie
m Biblia

Pamietnik

Rycina 4. Adaptacje wyswietlane w kinach w Polsce na przetomie 2014 i 2015 roku
— premiery
Zrodto: Opracowanie wiasne na podstawie filmweb.pl

Z zestawienia ocen spolecznych osob zalogowanych na portalu filmweb.pl, ktore
ocenity premiery wyswietlone od listopada 2014 roku do kwietnia 2015 w kinach
w Polsce wynika, iz najwyzej oceniono filmy fantastyczne, ktore uzyskaty $rednio 7,9
na 10 mozliwych gwiazdek. Dzieje si¢ tak dlatego, ze w filmach fantastycznych mozna
zaobserwowa¢ nagromadzenie efektow specjalnych, spektakularnych scenerii oraz ba-
$niowosci przedstawianych zdarzen. Dosy¢ wysoka srednig ocen spotecznych, bo 7,1 na
10 gwiazdek, wyrdznity si¢ filmy przygodowe, dalej po 6,9 gwiazdek uzyskaly filmy
biograficzne, sensacyjne oraz z gatunku fantastyki naukowej, a 6,4 filmy akcji. Z po-
wyzszego mozna wywnioskowac, ze najlepiej oceniane sg filmy trzymajace w napigciu
(przygodowe, sensacyjne oraz filmy akcji), a takze z mnogos$cia odrealnionych zdarzen,
tj. filmy fantastyczne i z gatunku fantastyki naukowej. ROwnie wysoko sg oceniane fil-
my biograficzne, w ktorych sg prezentowane prawdziwe trajektorie zycia réznych po-
staci. Srednio po 6,4 gwiazdki otrzymaly dramaty, thrillery i filmy animowane, 6,3
gwiazdki melodramaty, a 6,1 komedie. Najnizej, ponizej 6 gwiazdek na 10, otrzymaty
filmy familijne (5,9 gwiazdek), horrory (5,5), filmy muzyczne (5,2), a ponizej 5 gwiaz-
dek filmy obyczajowe (4,2) i historyczne (4,1).

Autorka zanalizowata premiery filmowe wys$wietlane w kinach w Polsce w ba-
danym okresie pod wzgledem wystgpowania badz braku schematéw bohaterow filmo-
wych i motywow konkretnych gatunkéw. W zwigzku z tym, ze liczba premier posrod

niektorych gatunkow byta niewielka, nie mozna wnioskowac o schematycznosci.
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Bohaterowie filmow sg istotni, gdyz to z nimi moga utozsamia¢ si¢ widzowie
1 wspotuczestniczy¢ lub wspotodczuwacé wydarzenia prezentowane w filmie. Bohatera-
mi sg przewaznie osoby zwyczajne, wykonujace rzeczywiste zawody lub bedace w po-
dobnej sytuacji do wiekszo$ci spoteczenstwa. W badanych premierowych filmach akcji
bohaterami filmow sg agenci stuzb specjalnych, kierowcy, lekarze, towcy oraz mtodzi
ludzie.

W gatunkach filmowych wystepujg tez liczne motywy filmowe, z ktorych trudno
jest jednoznacznie okresli¢ jeden dominujacy. W badanych premierowych filmach akcji
glownymi motywami byly: walka ze zlem, §ledztwo, walka o wolnos$¢, bunt w spote-
czenstwie utopijnym oraz wyscigi samochodowe.

W badanych, premierowych filmach animowanych gtownymi bohaterami byty
zwierzeta, ktore byty personifikacjami ludzkich charakterow, zawodow itd. Innymi bo-
haterami byly ozywione zabawki (np. lalka Barbie), postacie basniowe i wymys$lone
oraz dzieci. Glownymi przestaniami wytaniajacymi si¢ z filméw animowanych byty:
walka dobra ze zlem oraz przygoda. W premierowych animacjach poruszano tez trudne
tematy dla mtodszej widowni, tj. $mier¢, codzienno$¢ i lek przed obcymi.

Bohaterami filmow biograficznych sg osoby znane i stawne, gléwnie artysci
(muzycy, malarze, pisarze 1 aktorzy). Ponadto bohaterami gldéwnymi biografii sg osoby
w jaki$ sposob wyrdzniajace si¢: sportowcy, zotnierze, lekarze, naukowcey 1 rozni akty-
wisci. Analizujac bohateré6w biografii, mozna bylo si¢ spodziewaé, ze gtdwnym moty-
wem jest stawa. Inne motywy w omawianym gatunku to: mito$¢, samotnos¢, strach,
kariera, choroba oraz przetom naukowy.

Dramat jako gatunek najczgsciej wyswietlany w Kinach nie ma schematycznych
bohaterow. NajczeSciej bohaterami dramatéw sa nastolatki i mlodzi ludzie, aktorzy
1 policjanci. Nie ma jednak jednego konkretnego typu bohatera, moga to by¢ bardzo
roézne postacie: prostytutki, sportowcy, dzieci, gangi, rolnicy, rodziny, nauczyciele, za-
kochani, prawnicy, osoby starsze lub zothierze. Przyczyng moze by¢ fakt, ze dramat
jako gatunek nie jest jednolity, wiele odmiennych historii moze stanowi¢ zatem fabule
dramatu.

Analogicznie motywy w premierowych dramatach nie sa schematyczne, chociaz
mozna wyrdzni¢ te, ktére dominuja. Sg to przede wszystkim motywy przestepstw, pra-
gnienie mitosci, tematy rodzinne oraz motyw $mierci. Wystepuja takze tematy chordb,

wojen, pytania o sens zycia, prezentacja ruchow spotecznych, funkcjonowania ré6znych
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spoteczenstw 1 religii, tematy dotyczace homoseksualizmu, migracji, biedy, dorastania,
a wiec wszystko to, co otacza cztowieka w zyciu codziennym.

W filmach familijnych prezentowanych w premierach w badanym okresie boha-
terem gltownym jest chtopiec. Do zdecydowanej mniejszosci naleza bohaterowie, tj.
przyjaciele, rodzenstwo, mis$, uczen, kukietki 1 kopciuszek. Filmy familijne sg realizo-
wane i wyswietlane, co wynika z nazwy, dla catej rodziny, nic wigc dziwnego, ze boha-
terami sg gltownie dzieci i1 postacie fikcyjne. Nie dziwig takze dominujagce motywy
w tymze gatunku: przygody, przyjazni, magii, ale takze tematéw waznych i trudnych,
np. kwestie praw zwierzat i $mierci bliskich osob.

Filméw fantastycznych w przypadku premier w badanym okresie bylo na tyle
mato, ze nie mozna wnioskowa¢ o jakichkolwiek prawidtowosciach odnosnie do pre-
zentowanych bohateréw i motywoéw. W badanym okresie bylty wyswietlone tylko trzy
premiery filmow fantastycznych, z czego wszyscy bohaterowie to postacie basniowe,
stad wigc jedynym motywem jest magia. Podobnie byto w przypadku filmu historycz-
nego; w badanym okresie wyswietlono jeden film historyczny, ktérego bohaterem byt
muzyk, a motywem wojna.

Bohaterowie premierowych horrorow to gtownie miode kobiety, nastolatki,
wampiry, ale takze mtode matzenstwa, naukowcy oraz dziennikarze raczej pici zenskiej.
Jak wynika z konwencji gatunku, gtéwnymi tematami przewodnimi horrorow jest jakas
tajemnica, niewyjasnione morderstwo, Smier¢, seks, mito$¢, tajemnicze badania nauko-
we i nadprzyrodzone zdarzenia lub istoty.

Bohaterowie komediowi w premierach kinowych w badanym okresie to prze-
waznie przyjaciele, artysci 1 osoby uzaleznione, rzadziej sa to rodzice kontra dzieci,
ztodzieje, malzenstwo, zakochani, single, detektywi, lekarze, nauczyciele, osoby starsze
oraz rezyserzy. Motywy takze sa bardzo ro6zne, gdyz komedia jako gatunek filmowy jest
bardzo pojemny tematycznie. Gtownym motywem komedii jest mito$¢ oraz przygoda,
nieco rzadziej, seks, stawa, przestepstwa, nalogi, dorastanie, przyjazn, samotnos¢ oraz
transseksualizm.

W badaniu premier kinowych znalazty si¢ zaledwie dwa kryminaty, a bohatera-
mi byli agent specjalny oraz detektyw, motywem za$ morderstwo i cyberprzestepstwo.
Jak mozna si¢ spodziewac, zarbwno bohaterowie, jak i motywy kryminatu sg typowe
dla gatunku.

W przebadanych premierowych melodramatach bohaterami filméw byli: para,

nastolatka, studentka oraz mltoda kobieta. Bohaterki melodramatéw to gldwnie, prze-
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waznie mtode. Nie dziwi wigc takze tematyka tychze filmow: pytania o sens Zycia, ro-
mans i — moze mniej oczywiste — homoseksualizm.

W przypadku filméw muzycznych, obyczajowych, przygodowych i z gatunku
fantastyki naukowej liczba wyswietlonych premier byta znikoma. W filmie muzycznym
bohaterem jest muzyk, tematem zas stawa. W filmach obyczajowych bohaterami sg
mtodzi ludzie, za$ tematy to bieda i proces powstawania filmu. W filmie przygodowym
bohaterami sg chlopcy, za§ motywem przewodnim — bez zaskoczenia — przygoda. Pre-
miery filmow z gatunku fantastyki naukowej rowniez nie zaskoczyly, gdyz bohaterami
sa naukowcy i karly, za$ tematy to zjawiska paranormalne. Premiery kinowe filmow
sensacyjnych ukazaly typowych przedstawicieli gatunku, bo bohaterami sg mordercy
i agenci specjalni, a motywy przewodnie to morderstwa i spiski.

Thrillery w badaniu kin w Polsce ukazaty r6znych bohateréw, przewaznie agen-
tow specjalnych, detektywow i geniuszy naukowych, a rzadziej przestepcoOw, oszustow,
nastolatkéw, przyjaciol, nauczycieli i zotnierzy. Gtéwnym tematem w thrillerach, zgod-
nie z konwencja gatunku jest przestepstwo, morderstwo, spisek, tajemnica i przygoda.

Podsumowujac analizy bohateréw i motywow w filmach premierowych wyswie-
tlanych w badanym okresie, w przypadku niektorych gatunkéw nie dato si¢ okresli¢
dominujacych tresci, glownie ze wzgledu na malg liczbe filmow danego rodzaju. Z dru-
giej strony mozna bylo wyrdzni¢ typowych bohateréw i typowe motywy zgodne z kon-

wencjami gatunkowymi.

4.2. Analiza repertuaru telewizji

Kolejna analiza filmow dotyczyta obserwacji programu telewizyjnego i rejestra-
cji filméw fabularnych w czterech najczgsciej ogladanych stacjach telewizyjnych, tj.
TVPI1, TVP2, Polsat oraz TVN. Autorka przeprowadzita analizg tresci wedlug tego sa-
mego klucza kategoryzacyjnego jak w przypadku badania wyswietlanych filmow
w kinach od listopada 2014 roku do kwietnia 2015 roku.

W tabeli 12 ukazano zestawienie liczbowe filmow wyswietlonych w wyzej wy-
mienionych stacjach. W badanym okresie najwigcej filméw wyswietlili producenci sta-
cji prywatnej — Polsatu — 459 filmow, najmniej producenci rowniez stacji prywatnej —
TVN — 277 filmow. Stacje publiczne TVP1 1 TVP2 wyswietlity odpowiednio 334 filmy
1 290 filmow. Sposrod wszystkich wyswietlonych filméw zdecydowana wigkszo$¢ to

autorskie filmy dtugometrazowe. W badanym okresie najwigcej filmow animowanych
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wyswietlil Polsat (46), za§ pozostale stacje zdecydowanie mniej: TVP1 — 10 filméw,

TVP2 — 15 filméw, za§ TVN — 17 filmow.

Tabela 12. Rodzaje i gatunki filmowe wyswietlanie w TVP1, TVP2, Polsacie i TVN
od listopada 2014 roku do kwietnia 2015 roku. Dane liczbowe
Nazwa stacji telewizyjnej

Rodzaj filmu TVP1 | TVP2 | Polsat | TVN
Fabularny dlugometrazowy:

e) Aktorski 318 273 411 | 255

f) Animowany 10 15 46 17

Fabularny krotkometrazowy 6 2 2 5

Suma | 334| 290 459 | 277

Zrédto: Opracowanie whasne na podstawie programu telewizyjnego

W stacji TVP1 najwiecej jest wyswietlanych aktorskich filméw dlugometrazo-

wych, za$ filmy animowane i fabularne krotkometrazowe sg wyswietlane marginalnie.

W badanym okresie najwigcej wyswietlanych jest filmow produkcji amerykanskiej

(facznie 135), nastepnie koprodukcji zagranicznych (74 filmy). W badanym okresie

w powyzszej stacji publicznej wyswietlono 70 filméw produkcji polskiej (tab. 13).

Tabela 13. Rodzaje i gatunki filmowe, wyswietlane w TVP1 od listopada 2014 do
kwietnia 2015 roku

Kraje produkcji
Rodzaj filmu Polska Stany Europa | Azja | Inne | Polska | Koprodukcje
Zjedno- i inne | zagraniczne
czone
Fabularny dtugome-

trazowy:
g) aktorski 65 127 28 4 8 6 72
h) animowany - 7 1 - - 2
Fabularny krétkome- 5 1 - - - - -

trazowy
Suma 70 135 29 4 8 6 74

Zrodto: Opracowanie wiasne na podstawie programu telewizyjnego

W kolejnej publicznej stacji — TVP2 — najwigcej wyswietlano aktorskich filmow

dlugometrazowych. Ponownie najwigcej wyswietlanych filmow jest produkcji amery-

kanskiej (126 filmow) i1 koprodukcji zagranicznych (88). Rodzime produkcje stanowig

tylko 61 filmow sposrod wszystkich wyswietlanych przez TVP2 (tab. 14).
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Tabela 14. Rodzaje i gatunki filmowe, wyswietlane w TVP2 od listopada 2014 do
kwietnia 2015 roku

Kraje produkcji
Rodzaj filmu Polska | Stany Europa | Azja | Inne | Polska Koproduk-
Zjedno- i inne Cje zagra-
czone niczne
Fabularny dlugome-
trazowy:
a) aktorski 59 103 16 1 5 3 86
b) animowany - 13 - - - - 2
Fabularny krotkome- 2 - - - - - -
trazowy
Suma 61 126 16 1 5 3 88

Zrédto: Opracowanie wlasne na podstawie programu telewizyjnego

W Polsacie zdecydowana wigkszos¢ to filmy produkcji amerykanskiej (az 313
filmow), a koprodukcji zagranicznych wyswietlono tacznie 95. Polskie produkcje wy-
swietlono w powyzszej stacji zaledwie 21 w badanym okresie (tab. 15).

Tabela 15. Rodzaje i gatunki filmowe, wy$wietlane w Polsacie od listopada 2014
do kwietnia 2015 roku

Kraje produkcji
Rodzaj filmu Polska | Stany Europa | Azja | Inne | Polska | Koprodukcje
Zjedno- i inne | zagraniczne
czone
Fabularny dlugome-
trazowy:
a) aktorski 21 271 12 3 11 2 91
b) animowany - 40 2 - - - 4
Fabularny krétkome- - 2 - - - -
trazowy
Suma 21 | 313 14 3] 11 2 | 95

Zrédto: Opracowanie whasne na podstawie programu telewizyjnego
Stacja TVN wyswietlita ponownie najwiecej filmoéw amerykanskich (165), ko-

produkcji zagranicznych bylo 79 filmow, zas$ polskich produkeji tylko 51 filméw (tab.
16).

Tabela 16. Rodzaje i gatunki filmowe, wyswietlane w TV Nie od listopada 2014 do
kwietnia 2015 roku

Kraje produkcji
Rodzaj filmu Pol- Stany Zjed- | Euro- | Azj | In- | Pol- Koproduk-
ska noczone pa a ne |skai | cjezagra-
inne niczne
Fabularny dtugometra-
ZOWY: 21 150 10 - - - 74
a) aktorski - 10 1 - 1 - 5
b) animowany - 5 - - - -
Fabularny krotkome-
trazowy
Suma 51 165 11 - 1 - 79

Zrédto: Opracowanie whasne na podstawie programu telewizyjnego
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W tabeli 17 ukazano zestawienie liczbowe i procentowe wyswietlanych filméw
gatunkami w kazdej analizowanej stacji telewizyjnej w badanym okresie. W stacjach
telewizyjnych najwiecej wyswietlano dramatow i1 komedii, mniej wigcej tyle samo.
Mozna wiec zauwazy¢, ze w czterech badanych stacjach telewizyjnych jest rozdrobnie-
nie gatunkowe. Dramatoéw wyswietlono 22,6% w TVP1, 28,7% w TVP2, 14,8% w Pol-
sacie 1 tylko 7,5 w TVN. Komedii za§ wyswietlono 26,3% w TVP1, 32% w TVP2,
27,6% w Polsacie i 27,7% w TVN.

Ponadto w TVP1 i TVP2 sg takze wyswietlane thrillery (odpowiednio 12,0%
I 8,4%). W Polsacie wyswietlano sporo filméw animowanych (10,3%) oraz filmow sen-
sacyjnych i thrilleréw (odpowiednio 11,6% i 11,4%). Podobnie w TVN wyswietlono
dosy¢ duzo thrillerow i filmow sensacyjnych (odpowiednio 18% i 10,9%).

Nalezy jednak zauwazy¢, ze nie sa to duze rdznice procentowe, mozna zatem
wnioskowac, iz stacje telewizyjne wyswietlaja wszystkiego po trochu, aby zadowoli¢

gusta kazdego widza.

Tabela 17. Gatunki filmowe wyswietlane w TVP1, TVP, Polsacie i TVN od listopada
2014 roku do kwietnia 2015 roku

Lp. Nazwa stacji telewizyjnej
TVP1 TVP2 Polsat TVN

Gatunek filmu | Liczby | (%) | Liczby | (%) | Liczby | (%) | Liczby | (%)
1 animowany 10 3,3 15 55 45| 10,3 16 6,0
2 biograficzny 1 0,3 2 0,7 4 0,9 - -
3 dramat 68 | 225 79 | 28,7 65| 148 20 7,4
4 familijny 11 3,7 7 2,6 12 2,7 11 4,1
5 fantasy 3 1,0 2 0,7 4 0,9 9 3,4
6 historyczny 3 1,0 1 0,4 - - 1 0,4
7 horror 12 4,0 5 18 21 4,8 21 7,9
8 katastroficzny - - 1 0,4 3 0,7 4 1,5
9 komedia 79 | 26,2 88 | 32,0 121 | 276 74| 274
10 | komediodramat 12 4,0 10 3,6 14 3,2 2 0,8
11 | kostiumowy 3 1,0 2 0,7 - - 1 0,4
12 | kryminalny 2 0,7 2 0,7 5 1,1 1 0,4
13 | melodramat 6 2,0 2 0,7 4 0,9 2 0,7
14 | muzyczny 1 0,3 1 0,4 3 0,7 - -
15 | obyczajowy 10 3,3 6 2,2 4 0,9 3 1,1
16 | przygodowy 16 5,3 13 4,7 16 3,6 9 3,4
17 | religijny - - - - - - 1 0,4
18 | Sci-fi 2 0,7 5 1,8 15 3,4 12 45
19 | sensacyjny 18 6,0 11 4,0 51| 11,6 48 | 18,0
20 | thriller 36| 12,0 23 8,4 50| 114 29 | 10,9
21 | western 6 2,0 - - 2 0,5 3 1,1
22 | wojenny 2 0,7 - - - - - -
Suma 301 | 100,0 275 | 100,0 439 | 100,0 267 | 100,0

Zrodho: Opracowanie whasne na podstawie programu telewizyjnego
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Analizujac seryjnos$¢ filmow fabularnych, mozna wywnioskowaé¢, iz stacje pu-
bliczne wyswietlajag mniej filméw, ktore sa czesciami opowiesci transmedialnej (TVP1
—18,4% i TVP2 — 17,1%) od filméw wyswietlanych w kinach. Z drugiej strony, stacje
prywatne wys$wietlajg 1/3 filmow, ktore sa seriami opowiesci (Polsat — 30,1% i TVN —
30,71%).

W przypadku kazdej z badanych stacji najwigcej wyswietlanych filmow jest
wielogatunkowych (TVP1 — 74,9%, TVP2 — 84%, Polsat — 85,2% oraz TVN - 78,3%),
co moze by¢ tendencja ogdlng, gdyz podobny wynik procentowy uzyskano w przypad-
ku analizy wielogatunkowos$ci w filmach wyswietlanych w kinach w badanym okresie.

Adaptacje filmowe to okolo 7 wszystkich wyswietlanych filméw fabularnych
w czterech badanych stacjach telewizyjnych (TVP1 — 18,7%, TVP2 — 28%, Polsat —
21% oraz TVN az 34,8%), co daje podobny wynik do adaptacji wyswietlanych w ki-
nach w badanym okresie (tab. 18).

Tabela 18. Analiza filmow fabularnych wys$wietlanych w TVP1, TVP2, Polsacie i TVN
od listopada 2014 roku do kwietnia 2015 roku — seryjno$¢, wielogatunkowos¢

I adaptacje
Stacja Analiza
Seryjnos¢ Wielogatunkowos¢ Adaptacje
TVP1 55 18,4% 224 74,9% 56 | 18,7%
TVP2 47 17,1% 231 84,0% 77 | 28,0%
Polsat | 132 30,1% 374 85,2% 92 | 21,0%
TVN 82 30,7% 209 78,3% 93 | 34,8%

Zrédto: Opracowanie wlasne na podstawie programu telewizyjnego

Z przebadanych czterech stacji telewizyjnych od listopada 2014 roku do kwiet-
nia 2015 roku wynika, iz zdecydowana wigkszo$¢ adaptacji filmowych powstato na
podstawie powiesci, a pozostale adaptacje wyswietlane w telewizji stanowig margines:
serial, komiks, opowiadanie, artykut, sztuka teatralna, Biblia, basn, pamietnik i gra.

Analizujgc $rednig ocen filmow wyswietlanych w telewizji na podstawie oceny
od 1 do 10 gwiazdek zalogowanych uzytkownikow portalu filmweb.pl, mozna wywnio-
skowaé, ze zaden z gatunkow filmowych nie dominuje, wiekszo$¢ utrzymuje si¢ na
srednim poziomie, a tylko niektore gatunki uzyskaty srednig ponizej 5 gwiazdek.

W TVPI najwyzej oceniono filmy sensacyjne (7,1 gwiazdek), po 7 gwiazdek
dramaty i filmy z gatunku fantastyki naukowej. Ponizej 6 gwiazdek trzymaly trzy ga-
tunki wys$wietlane w stacji TVP1: kryminaty 5,5, po 5,9 gwiazdki horrory 1 filmy mu-
zyczne. Pozostale gatunki utrzymaty si¢ migdzy 6 a 7 gwiazdek (ryc. 5).
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Rycina 5. Srednia ocen spotecznych wedtug gatunkéw — TVP1 — oceny od 1 do 10

gwiazdek
Zrodto: Opracowanie wiasne na podstawie programu telewizyjnego

W TVP2 najlepiej oceniono filmy historyczne, kostiumowe i melodramaty (po
7,3 gwiazdki), 7,2 gwiazdki otrzymaty filmy muzyczne, po 7 gwiazdek za$ filmy bio-
graficzne i sensacyjne. Ponizej 6 gwiazdek otrzymaty tylko filmy jednego gatunku —
fantastycznego (5,7 gwiazdek). Pozostale gatunki filmowe otrzymaty miedzy 6 a 7

gwiazdek (ryc. 6).
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Rycina 6. Srednia ocen spotecznych wedtug gatunkéw — TVP2 — oceny od 1 do

10 gwiazdek.
Zrodho: Opracowanie whasne na podstawie programu telewizyjnego

Na rycinie 7 przedstawiono usredniong liczbe otrzymanych gwiazdek wedtug
gatunkéw filmowych wyswietlanych w Polsacie. Zaden z gatunkéw filmowych nie
otrzymat powyzej 7 gwiazdek. Polsat wyswietla najwiecej filmow sposrod badanych
stacji, ale nie sg to filmy najlepiej oceniane przez uzytkownikéw filmweb.pl. Liczba

wyswietlanych filmow nie przektada si¢ na ich jakos¢ wedlug anonimowych uzytkow-
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nikow filmweb.pl. Ponizej 6 gwiazdek otrzymatly horrory (5,3 gwiazdki) i1 filmy oby-

czajowe (5,8 gwiazdek).
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Rycina 7. Srednia ocen spotecznych wedtug gatunkéw — Polsat — oceny od 1 do 10

gwiazdek
Zrodto: Opracowanie wiasne na podstawie programu telewizyjnego

W TVN filmy oceniano do$¢ wysoko w porownaniu z pozostatymi stacjami te-
lewizyjnymi, mimo iz TVN wys$wietlit najmniej filmow w badanym okresie. Najwigcej,
bo po 7,8 gwiazdki, otrzymaty filmy kryminalne i melodramaty, 7,7 gwiazdki otrzyma-
ty komediodramaty, po 7,4 gwiazdki dramaty i filmy obyczajowe, 7,3 gwiazdki filmy
historyczne i 7,2 gwiazdki filmy fantastyczne. Ponizej 6 gwiazdek otrzymaty dwa ga-
tunki filmowe: horrory (5,9) oraz filmy katastroficzne, ktore sg bardzo nisko oceniane,

bo uzyskaty tylko 4,8 gwiazdki. Dane przedstawiono na rycinie 8.
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Rycina 8. Srednia ocen spotecznych wedtug gatunkéw — TVN — oceny od 1 do 10

gwiazdek
Zrédto: Opracowanie wlasne na podstawie programu telewizyjnego
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Podobnie jak w przypadku analizy filmow wyswietlanych w kinach w badanym
okresie, autorka przeanalizowata wystgpowanie roznych bohaterow filmowych i moty-
wow w gatunkach w filmach fabularnych wyswietlanych w telewizji w TVP1, TVP2,
Polsacie i TVN.

W filmach animowanych gtéwnymi bohaterami we wszystkich badanych sta-
cjach telewizyjnych byty personifikacje zwierzat oraz zwierzeta i ludzie. Trzy na cztery
stacje telewizyjne prezentowaty takze ksiezniczki jako gldéwnych bohaterow. Pojedyn-
czo wystepowali bohaterowie: w TVP1 — starsze osoby, wrozki i rodzenstwo, w TVP2 —
pojazdy, dziewczynki, antybohaterowie i geniusze naukowi, w Polsacie — duchy, po-
twory i kucharze, a w TVN — superbohaterowie i krasnale. Gléwne motywy filmow
animowanych wyswietlanych w telewizji w badanym okresie to walka dobra ze zlem,
przygoda oraz temat stawy. Na szczegolng uwage zasluguje motyw tajemnicy powiela-
ny wielokrotnie — najczesciej posrod wszystkich tematéw omawianego gatunku filmo-
wego. Prawdopodobng przyczyng jest fakt, iz Polsat cyklicznie wyswietlal film z serii
Scooby Doo, w ktorym tematem przewodnim sg zagadki. Pozostate tematy to pytania
o0 sens zycia, dorastanie, §mier¢, magia, nauka, przyjazn, wolno$¢, rodzina, walka o zy-
cie, mito$¢, odmiennos$é, ochrona srodowiska oraz problemy zycia codziennego.

Biografie w badanym okresie byty nielicznie wyswietlane przez stacje telewi-
zyjne. TVN w ogole nie wyswietlato filmow powyzszego gatunku. Bohaterami biografii
byli: kucharka, papiez, artysci i aktywisci. Tematy za$ byly bardzo rozbiezne, tzn. pyta-
nia o sens zycia, rownouprawnienia, hobby, stawy oraz ukazanie przestgpstw.

Dramaty, jako dosy¢ liczna kategoria filmow wyswietlanych w telewizji w ba-
danym okresie, ukazaty licznych bohaterow i1 motywy. We wszystkich badanych sta-
cjach telewizyjnych bohaterami dramatéw byli: Zolierze, m¢zczyzni, pary zakocha-
nych oraz przestgpcy. Dos¢ czgsto (3 na 4 kanaty) byli tez bohaterami filméw: muzycy,
nastolatki, rodzenstwo, rodziny, mtode kobiety, policjanci, politycy, agenci specjalni,
sportowcy, wdowcy oraz lekarze. Zdecydowanie najczescie] wystepujagcymi tematami
w filmach we wszystkich badanych stacjach byly: przestepstwa, pytania o sens zycia
oraz temat wojny. Trzy na cztery kanaly wyswietlaty filmy, w ktoérych tematami prze-
wodnimi byly: choroba, mito$¢, przyjazn, wiezi rodzinne, $mier¢, ukazanie spoteczen-
stwa alternatywnego oraz motyw walki o zycie.

Filmy familijne wy$wietlane w telewizji prezentowaly gtownie dwoch bohate-
réw: dzieci 1 zwierzgta, motywami byly za§ magia, przygoda, a takze stawa. W filmach

fantastycznych nie byto wyrdzniajacych si¢ bohaterow, ale tematem przewodnim byta
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ponownie magia, tak jak w przypadku filmoéw familijnych. Nieliczne filmy historyczne
za bohatera mialy gléwnie wojownika, za$ tematami, ktore przewijaty si¢ w filmach
powyzszego gatunku byly: wojna, $mier¢, morderstwo, przygoda i przypowies¢.

Bohaterami horrorow wyswietlanych w czterech badanych stacjach w telewiz;ji
byty gtéwnie mtode kobiety, a takze naukowcy i nastolatki. Pozostali bohaterowie to:
dziennikarze, pielegniarki, psychopaci, rodziny, dzieci, lowcy, prawnicy, wi¢zniowie,
lekarze, ksigza, pary zakochanych, wojownicy, kosmici oraz istoty nadnaturalne, tj.
wilkotaki, wampiry i hybrydy. W horrorach wyswietlanych w telewizji jest wielu boha-
terow, jak 1 rézne tematy: tajemnice, magii, okultyzmu, morderstwa, ucieczki, koszma-
ry, paranormalne zdarzenia, walka o zycie oraz walka ze ztem.

Tematem filmow katastroficznych wyswietlanych w badanych stacjach telewi-
zyjnych jest wynikajaca z konwencji gatunku walka o zycie, bohaterowie sg za$ skrajnie
r6zni: naukowcy, rodziny oraz $§miatkowie.

Komedie, jako licznie wyswietlany gatunek w telewizji zarowno publicznej, jak
1 prywatnej, ukazuja licznych bohateréw. W filmach prezentowanych przez wszystkie
badane stacje bohaterami sa: agenci specjalni, dzieci, mtode kobiety, muzycy, nastolat-
ki, pary zakochanych, policjanci, przyjaciele i rodziny. Trzy na cztery stacje ukazuja
jako gléwnych bohateroéw komedii: lekarzy, matzenstwa, rezyserow, rodzenstwa, sasia-
dow, zohierzy, dziennikarzy, przestepcow oraz kucharzy. Dominujace motywy w ko-
mediach wyswietlanych w telewizji to: mitos$¢, przestepstwo, przygoda, stawa oraz py-
tania o sens zycia.

W komediodramatach, wyswietlanych w badanym okresie w czterech stacjach
telewizyjnych nie ma wyrozniajacych si¢ bohateréw. Sa to skrajne postacie: artysci,
dzieci, mlodzi ludzie, lekarze, prawnicy, urzgdnicy, matzenstwa, rodziny, przyjaciele,
zakochani, osoby chore, bezrobotni, dziennikarze, nauczyciele itp. Podobnie skrajne sg
tematy przedstawiane w komediodramatach: pytania o sens zycia, stawa, mitos¢, przy-
goda, wigzi rodzinne, dorastanie 1 rOwnouprawnienie.

W nielicznych filmach kostiumowych w badanym okresie w telewizji bohatera-
mi s3: krolowie, hrabia, muszkieterowie i §wieta rodzina. Tematy poruszane w filmach
omawianego gatunku to: niespetniona mitos¢, rewolucja, zemsta, polityka i1 przygoda.

Zgodnie z konwencja filmow kryminalnych,, gtownymi bohaterami sg policjan-
ci, troch¢ rzadziej ztodzieje, rodziny oraz agenci specjalni. Tematy poruszane w powyz-

szych gatunkach filmowych to przestgpstwa, morderstwa, mitos¢ i bieda.
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W melodramatach bohaterami sg rézne postacie: arty$ci, mtodzi ludzie, przyja-
ciele, pary zakochanych oraz rozwodnicy. Gléwnym tematem melodramatow w filmach
wys$wietlonych przez wigkszo$¢ stacji jest mitos¢. Inne tematy poruszane w omawia-
nych gatunkach to: kariera, przyjazn, rozstanie, tematy rodzinne oraz matzenskie.

Filmy muzyczne, przewidywalnie dla tego gatunku, poruszaja tematy stawy, ka-
riery i nalogdw, a gtbwnymi bohaterami sg osoby zwigzane z branzg muzyczna.

W filmach obyczajowych w badanych czterech stacjach telewizyjnych bohate-
rowie s3 odmienni od siebie: ksi¢za, rodzenstwo, dzieci, mtodzi ludzie, naukowcy,
dziennikarze, matzenstwa, zakochani, buntownicy, prawnicy, sportowcy i rodziny. Po-
dobnie jest z tematami. Sg to choroby, mito$¢, przygoda, $mier¢, rozstania, bunt, wy-
padki, kariera, tematy rodzinne i pytania o sens zZycia.

W filmach przygodowych bohaterami we wszystkich badanych stacjach sa dzie-
ci superbohaterowie. Dwie na cztery stacje prezentuja bohaterow: ztodziei, kapitanow
statkow, milionerow, wojownikdéw oraz zwierzgta. We wszystkich badanych stacjach
telewizyjnych, tematem jest przyjazn, a w trzech na cztery stacje sg poruszane tematy
mitosci 1 motyw przygody oraz walki o zycie.

Fanatyka naukowa jako gatunek filmowy, w przypadku analizy czterech stacji
telewizyjnych, ma rozbieznych bohateréw. Sg to astronauci, dzieci, kierowcy, wigznio-
wie, hybrydy, naukowcy, kosmici, policjanci, superbohaterowie, Smiatkowie, Zotnierze
oraz roboty. Tematem gléwnym jest prezentacja spoleczefistw alternatywnych oraz mo-
tyw walki o zycie.

W analizowanych filmach sensacyjnych, wyswietlanych w czterech badanych
stacjach telewizyjnych, bohaterami byli agenci specjalni, policjanci 1 przestgpcy —
przewidywalnie do konwencji powyzszego gatunku. Ponadto bohaterami filméw sensa-
cyjnych byli superbohaterowie. We wszystkich stacjach tematem przewodnim jest prze-
stepstwo oraz motywy walki ze ztem 1 walki o zycie. Inne tematy to: ucieczka, porwa-
nie, wojny, motywy przyjazni oraz przygody.

We wszystkich badanych stacjach telewizyjnych w thrillerach bohaterami byli
agenci specjalni, naukowcy, policjanci i przestepcy. W trzech na cztery badane stacje
telewizyjne w filmach omawianego gatunku bohaterami byly rodziny, dziennikarze,
nauczyciele, a takze nastolatki. Tematy gléwne to przestgpstwo i zagini¢cie oraz moty-
wy walki ze zlem 1 walki o zycie.

W nielicznie wy$wietlanych westernach (bez TVP2) bohaterami sa rewolwe-

rowcy, przestepcy, szeryfowie, agenci 1 komandosi. Z nazw bohateréw mozna wywnio-
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skowa¢, ze autorka sklasyfikowata jako westerny nie tylko w wersji klasycznej, ale tez
tzw. wspotczesne westerny. Typowymi tematami w powyzszej konwencji gatunkowej
sg: poscigi, przestepstwa i walka dobra ze ztem.

W stacji TVPI, jako jedynej w badanym okresie, wySwietlono dwa filmy okre-
slane jako wojenne, w ktorych bohaterami byli mtodzi ludzie i dziennikarka, a moty-
wem przewodnim zgodnie z gatunkiem — wojna.

Podsumowujac analizy filmoéw wyswietlanych w telewizji, w TVP1, TVP2, Pol-
sacie 1 TVN, mozna stwierdzi¢, ze liczba prezentowanych filmoéw nie jest rOwnoznacz-
na z jakos$cia, czego przykladem sg najlepiej oceniane filmy TVN przez uzytkownikow
portalu Filmweb, ktore wyswietlity w badanym okresie najmniej filméw. Z drugiej
strony filmy Polsatu, ktérych bylo najwiecej w badanym okresie, w rankingu uzytkow-
nikow Filmweb otrzymaly najmniej gwiazdek jakosci.

Sposrod wszystkich wyswietlonych w czterech kanatach gatunkow filmowych
najwigcej bylo komedii oraz dramatéw, nie bylta to jednak liczba przewazajaca, jak
w przypadku premier filmowych wyswietlanych w kinach w badanym okresie. Ponadto
zdecydowana wigkszo$¢ filmow wyswietlanych w telewizji (w badanych stacjach) to
filmy produkcji amerykanskiej i koprodukcje zagraniczne.

Wigkszo$¢ filmoéw prezentowanych w telewizji jest wielogatunkowa, tak jak
w przypadku filméw wyswietlanych w kinach. Wéroéd wszystkich filmow wyswietla-
nych w telewizji, adaptacji bylo okoto " wszystkich filmow, seryjnoscia odznaczaty si¢
zas$ czegsciej filmy wyswietlane w stacjach publicznych niz prywatnych.

Podsumowujac za$ analizy bohateréw i motywow w filmach wyswietlanych
w TVPI1. TVP2, Polsacie, i TVN w badanym okresie, mozna stwierdzi¢, ze nieliczne
gatunki filmowe maja wyrazne schematy, w wickszosci za$§ przypadkow dominuje
skrajnie r6zna tematyka i bohaterowie. Moze to wynika¢ z faktu rozdrobnienia gatun-
kowego prezentowanego w telewizji 1 checi przyciaggnigcia kazdego widza przez produ-

centow medialnych.

4.3.Analiza danych ze Zrédel zastanych — ogladalnos¢

Z cyklicznych badan Gtoéwnego Urzedu Statystycznego (GUS) wynika, iz
w 2014 roku kina odwiedzito tacznie 41,2 mln widzow, tj. az o 4 mln wigcej niz roku
poprzedniego. Na koniec 2014 roku bylo w Polsce 468 kin, w tym 5 ruchomych. Az

88,7 % wszystkich seanséw bylo wyswietlanych przez kina prywatne, co stanowito
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85,4% catej widowni. Najwigcej kin jest w miastach wojewddzkich. Nalezy takze za-
uwazy¢, ze mimo iz 67,8% to kina jednosalowe, multipleksy wyswietlaty 55,0%
wszystkich filmow, skupiajac 44,9% widowni. Za badan GUS wynika, iz multipleksy
generuja zatem najwicksze zyski ze sprzedazy biletow, proponujac filmy komercyjne,
a kina salowe, ktore proponuja gldwnie filmy artystyczne, majg trudnosci z utrzyma-
niem si¢ na rynku. W 2014 roku w kinach w Polsce wyswietlono tacznie 1,8 min sean-
sow, z czego 16,9% stanowily filmy polskie. Rodzime produkcje zgromadzity az 26,1%
widzow, co moze $swiadczy¢ o duzym zainteresowaniu filmami polskimi (Lyson 2015:
89-92).

Wedhug danych Gléwnego Urzedu Statystycznego, w 2014 roku najwigkszg fre-
kwencje mialy dwa polskie filmy: ,,Bogowie” z 2154 tys. widzéw oraz ,Miasto 44”
z 1742 tys. widzow (tab. 9). ,,.Bogowie” sg biografia stynnego polskiego kardiochirurga,
Zbigniewa Religi. W powyzszym filmie ukazano pierwsze w Polsce proby przeszcze-
pow serc u ludzi. Z kolei film ,,Miasto 44” jest kolejng polska produkcja na temat po-
wstania warszawskiego z 1944 roku. Na trzecim miejscu znalazt si¢: ,,Hobbit: Bitwa
pigciu armii”, na ktory w 2014 roku poszto 1292 tys. widzéw w Polsce. Film ten jest
trzecig czescig serii filmowej na podstawie powiesci J. R. R. Tolkiena ,,Hobbit, czyli
tam 1z powrotem” 1 zdobyt swiatowy sukces. Nalezy zaznaczy¢, 1z premiery tych trzech
filmow odbyty si¢ w IV kwartale 2014 roku. Polscy widzowie najchetniej jednak cho-
dza do kina na polskie filmy, nast¢pnie na serie filméw, ktore sa gtownie zagraniczny-

mi, duzymi produkcjami oraz na filmy animowane (tab. 19).

Tabela 19. Filmy o najwyzszej frekwencji nowowprowadzone na ekrany kin w Polsce
w 2014 roku — ponadmilionowa widownia

Lp. Tytut polski Kraj produkcji Data premiery | Liczba
widzow

1 Bogowie Polska 10.10 | 2 154 737

2 | Miasto 44 Polska 19.10 | 1 742 935

3 | Hobbit: bitwa pigciu armii | Nowa Zelandia, 26.12 | 1292 972

USA
4 | Jack Strong Polska 07.02 | 1175625
5 Jak wytresowa¢ smoka 2 | USA 20.06 | 1012 837

Zrédto: Lyson (2015: 120)

Wedhug danych z Gtownego Urzedu Statystycznego, w 2015 roku w Polsce byto
45,1 mln widzoéw, a wigc az o 4 mln wiecej niz poprzedniego roku. W badanym okresie
dziatalo w Polsce 450 kin, w tym 6 ruchomych. Podobnie jak w roku poprzednim, kin

prywatnych bylo 39,1%, ale wy$wietlaly one 92% wszystkich seanséw, a ich widownia
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stanowila 90,2% wszystkich widzéw. Sposrod 1,8 min seansow w 2015 roku, tylko
14,9% stanowity produkcje rodzime, ktore ogladneto 17,8% widzow kin statych (Lyson
2016: 93-96).

Tabela 20. Filmy o najwyzszej frekwencji nowowprowadzone na ekrany kin w Polsce
w 2015 roku — ponadmilionowa widownia

Lp. | Tytut polski Kraj produkcji Data Liczba
premiery | widzow
1 | ListydoM.2 Polska 13.11 | 2874 420
2 | Gwiezdne Wojny. St. Zjedn. 18.12 | 2 058 857
Przebudzenie mocy

3 | Pigédziesiat twarzy Greya | St. Zjedn. 13.02 | 1814116
4 | Spectre W. Bryt., St. Zjedn. 06.11 | 1750 671
5 | Minionki St. Zjedn. 26.06 | 1669 881
6 | Pingwiny z Madagaskaru | St. Zjedn. 30.01 | 1634 542
7 Hotel Transylwania 2 St. Zjedn. 09.10 | 1 154 354

Zrodto: Lyson (2016: 125)

W 2015 roku najwigcej osob skupit w kinach w Polsce znowu film polski, tym
razem druga cze¢$¢ komedii §wigtecznej ,,Listy do M. 2”. Film ten osiggnat niemal 3 mln
widzow. Dopiero na drugim miejscu znalazta si¢ film z serii ,,Gwiezdne Wojny”, a na
trzecim adaptacja erotycznej powiesci: ,,Piecdziesiat twarzy Greya”. Dopiero na czwar-
tym miejscu znalazt si¢ kolejny film z Agentem 007 — ,,Spectre”, osiagajac 1750 tys.
widzow, pozostate za$ trzy filmy, ktore osiagnety ponadmilionowa widownig, byty to
animacje: ,,Minionki”, ,,Pingwiny z Madagaskaru” oraz ,,Hotel Transylwania 2.
Wszystkie z wymienionych filméw animowanych byly kolejnymi czg¢sciami serii (tab.
20).

Kolejnym sposobem badania widowni jest analiza sprzedazy biletow na filmy
wyswietlane w kinach w kazdy weekend (od pigtku do niedzieli) przez Box Office,
a powyzsze dane sg udostepniane na stronie boxoffice.pl. Na podstawie zliczonej sprze-
dazy biletow kinowych w weekendy mozna wnioskowa¢ o popularno$ci konkretnych
filmow (tytutdéw oraz wybieranych gatunkow filmowych). Zestawienie statystyczne
z badanego okresu od 1 listopada 2014 roku do 30 kwietnia 2015 roku przedstawiono
w tabeli 21.

Podczas pot roku szczeg6lnie wyrdznit si¢ weekend 26-28 grudnia 2014 roku,
kiedy to sprzedaz biletow osiagneta 1 123 000, z czego ponad potowe (695,5 tys.)
sprzedazy dotyczyta filmu pt: Hobbit — bitwa pigciu armii, tj. finatowej czesci adaptacji

powiesci J. R. R. Tolkiena ,,Hobbit, czyli tam i powrotem”. Wedtug obserwacji Box
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Office, w okresie $wiagt Bozego Narodzenia odnotowuje si¢ najwigksza sprzedaz bile-
tow w Polsce.

Kolejnym rekordowym weekendem pod wzgledem sprzedazy biletéw byt okres
13-15 lutego 2015r., gdzie ponad potowa (834,5 tys.) sprzedanych biletow dotyczyla
filmu erotycznego pt. ,,50 twarzy Greya”, rowniez adaptacji powiesci o tym samym
tytule.

W badanym okresie najmniejszg sprzedaz biletow mozna bylo zauwazyc
w weekend 3-5 kwietnia 2015 roku, ktory przypadt w Wielkanoc. Z obserwacji sprze-
dazy biletow Box Office wynika, iz jest to zawsze okres najmniejszej sprzedazy biletow
kinowych.

Odnosnie do najchetniej ogladanych filméw w Polsce mozna wnioskowag, iz
wybierane sg gtownie filmy zagraniczne — 55 filmow zagranicznych i1 22 filmy polskie
w pierwszej trojce kupowanych biletow w badanym okresie. Nalezy jednak nadmienic,
ze to polskie filmy bardzo czesto byly na pierwszym miejscu pod wzgledem liczby
sprzedazy biletéw. W badanym okresie najchg¢tniej ogladanymi polskimi filmami byly
gléwnie komedie: ,,Bogowie”, ,,Dzien doby, kocham ci¢”, ,,Wkreceni 2” 1 ,,Disco Polo”.
Najczesciej jednak kupowano bilety na dramaty i thrillery, nastepnie na filmy animo-
wane oraz komedie. Filmy, ktére mozna okresli¢ jako fantastyczne lub z gatunku fanta-
styki naukowej, byty zazwyczaj adaptacjami powiesci, ktore sg seriami zar6wno ksigz-
kowymi, jak i filmowymi.

Pierwszy badany weekend od 31 pazdziernika do 2 listopada przypadt na Swieto
Zmartych i Halloween, czego skutkiem byta bardzo niska frekwencja w kinach (zaled-
wie 302 309 sprzedanych biletow). Jak wskazuje P. Zwolinski (2014a), w czasie wyzej
wspomnianych $wiat dystrybutorzy najche¢tniej wprowadzaja filmy grozy. Mimo popu-
larno$ci horrorow w omawiany weekend, najwigksza ogladalno$¢ osiagnat polski film
biograficzny ,,Bogowie”.

W drugi badany weekend, tj. od 7 do 11 listopada 2014 roku najchetniej wybie-
rano trzy polskie filmy: komedi¢ ,,Dzien dobry, kocham ci¢”, film biograficzny ,,Bogo-
wie” oraz komediodramat ,,Obywatel” (Zwolinski 2014b).

W kolejny weekend, od 14 do 16 listopada 2014 roku, okazato sie, ze polski film
,Bogowie” osiggnat wiekszy sukces pod wzgledem sprzedazy biletow niz film ,,Miasto
44”. W ciagu kilku badanych weekendow film ,,Bogowie” osiagnat ponadmilionowa
widownig¢ (Zwolinski 2014c¢).
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W 47. weekend 2014 roku, tj. od 21 do 23 listopada, mozna byto zauwazy¢ naj-
lepsza sprzedaz biletow na premiere serii filmu ,,Igrzyska $mierci: Kosogtos”. Przy po-
przednich czesciach podczas premier nie zaobserwowano tak wysokiej sprzedazy bile-
tow. Poza ,,Kosogltosem” w trojce najchetniej ogladanych filméw znalazty si¢ rodzime
produkcje: ,,Pod mocnym aniotem” i ,,Jack Strong” (Zwolinski 2014d).

W ostatni weekend listopada 2014 roku dwie premiery: animacja ,,Wielka szost-
ka” i komedia ,,Szefowie, wrogowie 2 zostaly zdominowane przez najch¢tniej oglada-
ny film z poprzedniego tygodnia: ,,Igrzyska smierci: Kosoglos” (Zwolinski 2014e).

W pierwszy weekend grudnia 2014 roku, jak mozna si¢ bylo spodziewac,
w okresie mikotajek animacje oraz filmy dla dzieci i mtodziezy osiagnely najwigksza
ogladalnos¢: ,,Wielka szdstka™ 1 ,,Uwolni¢ Mikotaja”, a animacja ,,Kraina lodu” przy-
ciagneta do kin 535 tys. widzow. W omawiany weekend polski film ,,Bogowie” oglad-
ne¢lo ponad 2 min oséb (Zwolinski 2014f).

W kolejne dwa przedswiateczne weekendy 2014 roku nastapit spadek sprzedazy
biletow. W weekend od 12 do 14 grudnia 2014 roku spadek wyniost 45% w stosunku
do poprzedniego tygodnia, co jest odnotowywane przed Bozym Narodzeniem (Zwolin-
ski 2014g, h). Podobnie w kolejny grudniowy weekend kino bylo puste, co — zdaniem
P. Zwolinskiego (2014h) — bylo wynikiem przygotowan do swiat. Warto zaznaczy¢, ze
w tym okresie dystrybutorzy nie wprowadzaja na ekrany nowosci.

W ostatni weekend 2014 roku po $wietach Bozego Narodzenia odnotowano re-
kordowa, ponadmilionowa w catym roku sprzedaz biletow. Rekordem byta tez sprze-
daz biletéw na trzecig cze$¢ ,,Hobbita: Bitwa pigciu armii”, bo podczas premierowego
weekendu omawiany film ogladneto niemal 700 tys. widzéw, co oznacza, ze byla to
najchetniej ogladana premiera w 2014 roku. W ostatni weekend 2014 roku najwigcej

sprzedano biletow na premiery filmowe (Zwolinski 2014i).
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Tabela 21. Weekendowa sprzedaz biletow do kin w Polsce 31.10.2014-28.12.2014

Data Liczba sprzedanych Trojka najpopularniejszych filmow
biletow ogdtem

31.10-2.11 302 309 Bogowie
Rec: 4 Apokalipsa

Furia

7-9.11 653 516 Dzien dobry, kocham ci¢
Bogowie

Obywatel

14-16.11 569 052 Dzien dobry, kocham ci¢
Bogowie

Ghupi i glupszy bardziej

21-23.11 661 855 Igrzyska $mierci Kosoglos cz.1
7 krasnoludkow ratuje Spiaca Krolewne

Dzien dobry, kocham ci¢

28-30.11 483 790 Igrzyska $mierci Kosoglos cz.1
Wielka szostka

Bogowie

5-7.12 626 520 Wielka szostka
Uwolni¢ Mikotaja

Igrzyska §mierci Kosogtos cz.1

12-14.12 325 849 Wielka szostka
Igrzyska $mierci Kosogtos cz. 1

Uwolni¢ Mikotaja

19-21.12 202 808 Wielka szostka
Uwolni¢ Mikotaja

Igrzyska $mierci Kosoglos cz.1

26-28.12 1123000 Hobbit Bitwa pigciu armii — 696,5 tys.
Noc w muzeum — tajemnica grobowca

3. Pani z przeszkola

e E Al A N i P el oA ol o el E A el A e fal A o

Zrédto: opracowanie whasne na podstawie boxoffice.pl

Poczatek 2015 roku zaznaczyt si¢ niskg frekwencja, nadat utrzymat si¢ jednak
dos¢ wysoki poziom sprzedazy biletow, szczeg6lnie na ,,Hobbita: Bitwe pigciu armii”.
Ostatnia cze$¢ trylogii, podobnie jak przedostatnia czg$¢ serii ,,Igrzyska $mierci: Koso-
glos”, osigga wigkszo$¢ popularno$é niz wezesniejsze czegsci. Kolejne dwa filmy, naj-
chetniej ogladane na poczatku 2015 roku to filmy familijne: ,,Paddington” 1 ,,Noc
w muzeum: Tajemnica grobowca” (Zwolinski 2015a).

W drugi weekend stycznia 2015 roku ogladalno$¢ ,,Hobbita” byta nizsza od
ogladalnosci filmu akceji: ,,Uprowadzona 37, za$ premiera ,,Exodus: bogowie i krélo-
wie” osiggneta dopiero czwarte miejsce pod wzgledem ogladalnosci (Zwolinski 2015b).

W weekend od 16 do 18 stycznia 2015 roku osiggnat sukces film Piotra Were-
$niaka, tworcy kontynuacji komedii ,,Wkreceni 2”. Drugim najchetniej ogladanym fil-
mem w omawianym tygodniu byla animacja: ,,Dzwoneczek 1 bestia z Nibylandii”
(Zwolinski 2015¢, d). W kolejny weekend stycznia nie zmienito si¢ wiele na liScie naj-

chetniej kupowanych biletow. Dwa pierwsze miejsca pozostaty bez zmian.
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Na przetomie stycznia i lutego 2015 uczniowie z szeSciu wojewodztw w Polsce
rozpoczeli ferie, totez, jak zapewnia P. Zwolinski (2015¢), miato to wplyw na ogromna
sprzedaz biletow na animacje: ,,Pingwiny z Madagaskaru”. Ponadto w Polsce seria ani-
macji ,,Madagaskar” zyskala spora popularnos¢, stad nie dziwi fakt duzej sprzedazy
biletow na kontynuacje¢ serii. Drugie i trzecie miejsce pod wzgledem liczby sprzedanych
biletow zajety dwa polskie filmy: komedia ,,Wkreceni 2” oraz thriller ,,Ziarno prawdy”.

W weekend od 6 do 8 lutego 2015 roku nastgpit znaczny spadek sprzedazy bile-
tow, animacja ,,Pingwiny...”, a mimo to po dwodch tygodniach od premiery film ten
osiggnat niemal milionionowg sprzedaz biletow. Jak twierdzi P. Zwolinski (2015f), to
okres spokoju w kinach przed walentynkami.

Weekend walentynkowy od 13 do 15 lutego w 2015 roku okazat si¢ rekordowy,
gdyz ,,megahit ustanowit najlepsze otwarcie dla filmu wprowadzonego w polskich ki-
nach po 1989 roku”. Mowa tu o adaptacji powiesci erotycznej ,,50 twarzy Grey’a” E.L.
James (Zwolinski 2015g). Ksigzke krytykowaly liczne $rodowiska. Szum wywolany
wokot ksiazki spowodowat, ze producenci spodziewali si¢, iz nakrecenie filmu na jej
podstawie, tym bardziej za$ wySwietlenie jej po raz pierwszy w przeddzien walentynek,
odniesie taki sam sukces jak ksigzka. Stad wigc w pierwszy weekend wyzej wymienio-
ny film w Polsce ogladneto ponad 800 tys. widzow, co stanowi rekord sprzedazy bile-
tow w pierwszym tygodniu premiery. Adaptacje ,,50 twarzy...” przyczynita si¢ takze do
najwiekszej frekwencji w kinach w historii badan rynku dystrybucyjnego: ponad 1300
tys. widzow. Nieco powyze] miliona sprzedanych biletéw tagcznie w weekend odnoto-
wany tylko, gdy wyswietlono premiery ,,Hobbita: Bitwy Pieciu Armii” w 2014 roku
1,,Listow do M.” w 2011 roku.

Po rekordowej liczbie widzow w tygodniu premiery, ,,50 twarzy Grey’a” w na-
stepnych tygodniu ogladneto czterokrotnie mniej os6b, mimo to wyzej wymieniony film
utrzymat pierwsze miejsce w rankingu sprzedazy biletow. Drugie miejsce zajeta anima-
cja ”Spongebob”, za$ dopiero na trzecim znalazl si¢ oscarowy film ,,Snajper” (Zwolin-
ski 2015h).

Na przetomie lutego i marca 2015 roku odnotowano bardzo dobra sprzedaz bile-
tow (200 tys. sztuk) na rodzimg komedi¢ muzyczng: ,,Disco Polo”. Na drugim miejscu
nadal ,,50 twarzy Grey’a”, a na trzecim animacja ,,Spongebob” (Zwolinski 20151).

W weekend od 6 do 8 marca 2015 roku rozpoczat si¢ spadek frekwencji w ki-
nach, jak si¢ to zawsze dzieje przed okresem $§wiat wielkanocnych 1 w zwigzku z okre-

sem wiosennym. W pierwszej trojce najczesciej ogladanych filméw znalazty si¢ dwa
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polskie tytuly, ponownie ,,Disco Polo” oraz premiera ,,Body/Cialo”. Na trzecim miejscu
utrzymuje si¢ ,,50 twarzy Grey’a” (Zwolinski 2015j).

Jak na stabg frekwencje w kinach w okresie wiosennym, weekend od 13 do 15
marca 2015 byt calkiem dobry dla dystrybutorow za sprawa premiery disnejowskiego
filmu ,,Kopciuszek”, przez ktory dwa polskie filmy: ,,Disco Polo” i ,,Kopciuszek™ spa-
dly na nizsze miejsce w rankingu sprzedazy biletow (Zwolinski 2015k).

Wedlug P. Zwolinskiego (20151), z nadchodzaca Wielkanocg w weekend nasta-
pito zatamanie frekwencji w kinach. Na pierwszym miejscu ogladalnosci znalazt sie¢
film ,,Kopciuszek”, za§ na drugim odnotowano premier¢ serii ,,Zbuntowana: Niezgod-
na”. Na trzecim miejscu znalazt si¢ polski film: ,,Disco Polo”.

Tradycyjnie juz tydzien przed §wigtami wielkanocnymi w ostatni weekend mar-
ca 2015 roku, ubywa widzéw kin. Pierwsza trojka najchetniej ogladanych filméw pozo-
stata bez zmian od poprzedniego tygodnia (Zwolinski 2015t).

Jak zauwazyt P. Zwolinski (2015m), ,,weekend przypadajacy na Swieta Wielka-
nocne to od lat w Polsce najgorszy okres dla branzy kinowej”. Dwa najch¢tniej oglada-
ne filmy to po raz trzeci ,,Kopciuszek™ i ,,Zbuntowana...”, za$ trzecim najchetniej ogla-
danym filmem by# horror ,,Oculus”.

Po $wigtecznym spadku frekwencji w kinach w Polsce, weekend od 10 do 12
kwietnia byt znacznie lepszy za sprawg premiery filmu akcji: ,,Szybcy 1 wéciekli 7.
Siédma cze$¢ serii filmowej o wyscigach samochodowych zdobyta popularnos¢ praw-
dopodobnie za sprawa $mierci aktora, gldownego bohatera wyzej wymienionej produk-
cji, jeszcze w trakcie krgcenia filmu. Wedlug P. Zwolinskiego (2015n), bedzie to jeden
z najchetniej ogladanych filméw w 2015 roku. Drugim najchetniej ogladanym filmem
w poswiateczny weekend byla animacja ,,Dom”, a na trzecim ,,Kopciuszek”. Pozostate
filmy zostaty jednak zdominowane przez ,,Szybkich i wsciektych 7.

W kolejny weekend, tj. od 17 do 19 kwietnia 2015 roku, najchetniej ogladano
nadal ,,Szybkich 1 wsciektych 77 oraz animacj¢ ,,Dom”. Na trzecim miejscu pod wzgle-
dem sprzedazy biletow znalazta si¢ premiera horroru: ,,Piramida” (Zwolinski 20150).

W ostatni badany weekend, tj. od 24 do 26 kwietnia 2015, byta niska frekwencja
w kinach, prawdopodobnie za sprawg tadnej pogody i sprzedano tacznie niecate 200
tys. biletow. Trzeci tydzien z rzedu najchetniej ogladanym filmem byli ,,Szybcy
1 wsciekli 77, dwa pozostale filmy, na ktore najchetniej kupowano bilety, to ponownie
film animowany ,,Dom” oraz premiera filmu ,,System”.

Wszystkie dane powyzej opisane, zaprezentowano w tabeli 22.
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Tabela 22. Weekendowa sprzedaz biletow w kinach w Polsce — 2.01.2015-26.04.2015

Data Liczba sprzedanych Tréjka najpopularniejszych filmow
biletow ogotem
2-4.01 751 648 1.Hobbit Bitwa pigciu armii

2.Paddington
3. Noc w muzeum — tajemnica grobowca

9-11.01 533 499 1.Uprowadzona 3
2. Hobbit Bitwa pigciu armii
3.Paddington

16-18.01 598 888 1.Wkreceni 2
2.Dzwoneczek i Bestia z Nibylandii
3.Uprowadzona 3

23-25.01 506 895 1.Wkreceni 2
2.Dzwoneczek i Bestia z Nibylandii
3.Carte Blanche

30.01-1.02 768 749 1.Pingwiny z Madagaskaru
2.Wkreceni 2
3.Ziarno prawdy

6-8.02 570 122 1.Pingwiny z Madagaskaru
2.Wkreceni 2
3.Ziarno prawdy

13-15.02 1328 663 1.50warzy Greya — 834 479
2.Pingwiny z Madagaskaru
3.Baranek Shaun. Film

20-22.02 767 869 1.50 twarzy Greya
2.Spongebob. Na suchym ladzie
3.Snajper

27.02-1.03 769 930 1.Disco Polo
2.50warzy Greya
3.Spongebob. Na suchym ladzie

6-8.03 624 020 1.Disco Polo
2.Body/Ciato
3.50 twarzy Greya

13-15.03 516 357 1.Kopciuszek
2.Disco Polo
3.Body/Ciato

20-22.03 384 000 1.Kopciuszek
2.Zbuntowana
3.Disco Polo

27-29.03 268 412 1.Kopciuszek
2.Zbuntowana
3.Disco Polo

3-5.04 67 315 1.Kopciuszek
2.Zbuntowana
3.0culus

10-12.04 556 180 1.Szybey i wsciekli 7
2.Dom
3.Kopciuszek

17-19.04 390 158 1.Szybcy i wsciekli 7
2.Dom
3.Nocny poscig

24-26.04 183 545 1.Szybcey i wsciekli 7
2.Dom
3.System

Zrodho: opracowanie whasne na podstawie boxoffice.pl

Przyczyn duzej badZ matej frekwencji kinowej jest wiele. Do gtéwnych z nich

nalezg przedstawione powyzej fakty, tj. ze okres $wigt powoduje znaczny spadek ogla-
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dalnosci, wzrost ogladalno$ci powoduja $wigta okoliczno$ciowe, tj. walentynki. Na
popularno$¢ konkretnych filméw majg zas wptyw: nastroje medialne, tzn. zapowiedzi
filmow, ich obecnos¢ w mediach ze wzgledu na jakie§ wydarzenie, tj. kontrowersyjna
ksigzka lub $mier¢ aktora odgrywajacego gtowng rolg. Ponadto mozna zauwazy¢, ze
duza popularnoscia ciesza si¢ kontynuacje filmowe, ktére niekoniecznie sa sagami badz
trylogiami. Nalezy szczegolnie zwroci¢ uwage, ze bardzo czgsto odnotowuje si¢ wiek-
szg sprzedaz biletow na filmy animowane niz pozostate, co jest zapewne zwigzane
z faktem, ze rodzice w wolnym czasie wybierajg si¢ ze swoimi dzie¢mi do kina. W Kki-
nach w Polsce dobrze sprzedaja si¢ tez bilety na polskie filmy komediowe, co sprawia,
ze obok filmow animowanych i1 wielkich hitow zagranicznych, sg to najchetniej wybie-
rane filmy.

W raporcie udostgpnionym przez Krajowa Rad¢ Radiofonii i Telewizji (2014: 7)
film fabularny zdefiniowano jako sztuke w dziale udostepniania dobr kultury. Film do-
starcza rozrywki, a emitowanie polskich filméw fabularnych wspiera krajowa twor-
czos$¢ wizualna.

Trzecim najchetniej ogladanym programem wyswietlanym w telewizji jest film
fabularny (15% w 2014 r., 13% w 2012 r.). Che¢¢ emitowania filmu przez stacje telewi-
zyjne wynikajg z faktu, iz zakup gotowego produktu w postaci filmu jest tanszy niz wy-
produkowanie wlasnego programu (KRRIiT 2014: 13-14).

Powtorki filmow fabularnych posrdéd wszystkich dostepnych programéw z Na-
ziemnej Telewizji Cyfrowej stanowig 1% calej oferty telewizyjnej, z czego najwieksza
powtarzalno$¢ filmow zauwazono w czterech badanych programach, tj. TVP1
(11%),TVP2 (10%), Polsat i TVN (po 5%) — (KRRIT 2014: 19-23).

Wedhug Krajowej Rady Radiofonii i Telewizji (2014: 37-39), 16% sposrod ofer-
ty telewizyjnej to film, z czego 83% prezentowanych filmow stanowig filmy fabularne,
1% filmy animowane, za$ 16% sa to filmy dokumentalne. Wsrod filmow fabularnych
64% stanowi film zagraniczny, za$ pozostate 36% stanowi film produkcji polskiej. Da-
ne zaprezentowano na rycinie 9.

Z badania KRRIT (2014:46-47) wynika, iz sposrod wszystkich nadawanych
programow przez TVP1, az 31% stanowity filmy fabularne i dokumentalne, a gléwna

funkcja tych programow byto zabawienie widza oraz budowanie atrakcyjnosci stacji.
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= fabularny
= dokument
animacja

Rycina 9.Udziat rodzajow filmoéw w czasie zajmowanym przez filmy w 2014

roku.
Zrodto: KRRIT (2014: 37)

Poréwnujac liczbe wyswietlanych filméw w czterech badanych stacjach, mozna
wywnioskowa¢, ze od 2012 roku do 2014 roku stacja TVP1 wyemitowata ponad poto-
we filmow. Pozostate badane stacje, tj. TVP2, Polsat 1 TVN, utrzymaly podobne pro-
porcje w ciggu dwoch lat (KRRIT 2014: 46-68).

Z badan KRRiT (2014:46-68) wynika, iz TVP1 to stacja o profilu rozrywkowo-
informacyjnym. TVP2 jest raczej nastawiona na szerzenie kultury i programy rozryw-
kowe. Polsat, stacja prywatna, jest nastawiona gldwnie na rozrywke, stad az 20% oferty
stanowia filmy, podczas gdy stacja TVN, ktora rowniez stawia na rozrywke, tylko
w 11% udostepnia filmy, w pozostatych za$§ przypadkach sa to gtownie wlasne progra-
my rozrywkowe (37%) oraz dramat dokumentalny, czyli program paradokumentalny
(20%). Nalezy takze nadmieni¢, ze sposrod wyzej wymienionych czterech stacji tylko
TVP1 i TVP2, tj. stacje publiczne, wyswietlaja, obok filmow fabularnych, filmy doku-
mentalne.

W badaniu KRRIT (2014: 90-93) wskazano, ze dzieci i mtodziez niechgtnie wy-
bierajg filmy fabularne. Podobne stacje wybierajg osoby w wieku produkcyjnym. Osoby
starsze to gtowni widzowie TVP1, TVP2, Polsatu i TVN. Moze to oznaczaé, ze najpo-
pularniejsze stacje telewizyjne w Polsce ogladaja gtownie osoby starsze (tab. 23).

Tabela 23. Procent wyswietlanych filmoéw fabularnych w ofercie czterech najwiekszych
programow telewizyjnych w Polsce w 2012 roku 1 2014 roku (dane w %)

Program | 2014 rok | 2012 rok
TVP1 31* 13
TVP2 17 16
Polsat 20 20
TVN 11 14

*Najwigcej filmow w 2014 sposrod catej oferty cyfrowe;.

Zrodio: KRRIT (2014: 47-68)
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Analiza telewidzow jest systematycznie badana przez Nielsen Audience Me-
asurment na zlecenie Krajowej Rady Radiofonii i Telewizji. W badaniach rynku telewi-
zyjnego wykorzystuje si¢ badanie telemetryczne na reprezentatywnej probie w Polsce.
W badaniach z IV kwartatu 2014 roku proba wyniosta 4296 osob, a populacja generalna
wyniosta 35,5 mln, przy $redniej ogladalnosci programéw telewizyjnych 4 godz. 37
min. na dobe (Reisner 2014: 2). Dla poréwnania, w 2015 roku proba wyniosta 5083
osob, a populacja generalna 35,7 min, przy $redniej ogladalno$ci nieco wyzszej niz
w poprzednim roku: 4 godz. 48 min. na dobe (Reisner 2015¢: 2) .

Nieco ponizej polowy ogladalnosci (45,5%) w 2014 roku osiagnely tacznie czte-
ry stacje: TVP1, TVP2, Polsat i TVN; s3 to stacje o najwigkszej ogladalnosci. W pierw-
szym kwartale 2015 roku prawie tyle samo osob ogladato wyzej wspomniane cztery
stacje (44,8%) jak w IV kwartale 2014 roku, dla TVP1, TVP2, Polsatu i TVN. Widzo-
wie, ktorzy migli dostep wylacznie do telewizji naziemnej, nie wybierali programow
wys$wietlanych przez cztery analizowane stacje telewizyjne. W IV kwartale 2014 naj-
wieksza ogladalno$¢ osiagnelty TVP1, TVP2 oraz Polsat, tacznie osiggajac 47,2% ogla-
dalnosci, za§ w I kwartale 2015 roku najwigksza ogladalno$¢ miaty cztery stacje: TVP
1, TVP2, Polsat oraz TVN, ktore tacznie osiggnely 52,9% ogladalnosci (Reisner 2014,
2015). Jak wskazata J. Reisner (2014; 2015), w 2014 roku widz ogladat programy tele-
wizyjne $rednio o 17 minut dtuzej niz w roku poprzednim, a w nastepnym roku juz tyl-
ko o 3 minuty dtuze;j.

W czwartym kwartale 2014 roku, sposrod najwigkszej ogladalnosci rdéznych
programow telewizyjnych, najwieksza popularnos$¢ osiagnety filmy stacji TVN, bo az
potowe ogladalnosci posrod programow tejze stacji stanowity filmy fabularne. Na dru-
gim miejscu pod wzgledem ogladalnosci filmoéw fabularnych znalazt si¢ Polsat, gdzie
az 8 filméw miato ponaddwumilionowa ogladalnos¢. Filmy fabularne wys$wietlane
przez stacje publiczne nie s3 tak popularne jak filmy wyswietlane w stacjach prywat-
nych. Jest to bardzo ciekawe zjawisko, gdyz stacje prywatne sg znane z tego, ze wszyst-
kie programy sa przerywane czesto dlugimi reklamami, podczas gdy stacje publiczne
wyswietlaja reklamy tylko pomiedzy programami (KRRiT 2015: 2-8).

Przygladajac si¢ tytulom najchetniej ogladanych filmow fabularnych w Polsce
w badanym okresie, mozna wymieni¢: ,,Stuzace”, ,,Uprowadzona” i1 ,,Uprowadzona 2”
oraz polski film ,,Nad zycie”. Film ,,Stuzace” jest to produkcja amerykanska, w ktorej
rezyserzy przedstawili histori¢ stuzby w Stanach Zjednoczonych w latach 60. XX wie-

ku. Seria filméw ,,Uprowadzona” i ,,Uprowadzona 2” to produkcje francuskie, typowe
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filmy sensacyjne, sluzace rozrywce. Polski film, ktory osiagnat spora ogladalnos¢ —

»Nad zycie”, to film na podstawie biografii polskiej siatkarki Agaty Mroz, ktora prze-

grala walke z nowotworem (tab. 17).

W IV kwartale 2014 roku, posrod wszystkich filméw, ktore osiagnely po-

nadwumilionowa ogladalno$¢ w czterech badanych stacjach, tylko dwa filmy byty pro-

dukcji polskiej, dwa francuskie, trzy koprodukcje, za$ pozostatych 17 filmow to byty

filmy produkcji amerykanskiej. Najch¢tniej ogladanymi gatunkami byty dramaty, thril-

lery, filmy sensacyjne, obyczajowe, przygodowe, po jednym film animowany, komedia
I film fantastyczny (KRRIT 2015: 2-8) — (tab. 17).

Tabela 24. Filmy najczesciej ogladane w 1V kwartale 2014 roku w TVP1, TVP2, Polsa-

ciei TVN
Kanaty | Liczba | Pozycja w rankingu danej stacji, tytut filmu, gatunek, | Ogladalnos¢
filmow | miejsce produkcji w min
TVP1 2 | 7. Stuzgce — dramat St. Zjedn. 3,5
20. Ostatnia piosenka — obyczajowy St. Zjedn. 2,5
TVP2 2 | 7. Kwiat pustyni — dramat St. Zjedn. 2,6
14. Pretty Woman — komedia romantyczna St. Zjedn. 2,2
Polsat 8 | 4. Uprowadzona 2 — thriller Francja 3,0
5. Uprowadzona — thriller Francja 3,0
6. Transporter Il — sensacyjny Francja, St. Zjedn. 2,9
7. Niezniszczalni — sensacyjny St. Zjedn. 2,8
10. Kevin sam w domu — komedia St. Zjedn. 2,6
13. Kevin sam w Nowym Jorku — komedia St. Zjedn. 2,5
17. Anioly i demony — thriller St. Zjedn. 2,4
20. Epoka lodowcowa 3: era dinozaurow — animowa- 2,3
ny St. Zjedn.
TVN 10 | 3. Nad zycie — dramat Polska 3,4
8. Hobbit — fantasy Nowa Zelandia, St. Zjedn. 2,5
9. Scigany — sensacyjny St. Zjedn. 2,4
11. Listy do M. — komedia Polska 2,4
12. Colombiana — dramat sensacyjny Francja, St. 2,4
Zjedn.
15. Troja — historyczny St. Zjedn. 2,3
16. Jak daleko nogi poniosg — dramat Niemcy 2,2
18. Indiana Jones 1 Krélestwo Krysztalowej Czaszki — 2,2
przygodowy St. Zjedn.
19. Gniew tytanéw — przygodowo-fantastyczny Hisz- 2,2
pania, St. Zjedn.
20.Kowboje i obcy — western, fantastyka naukowa — 2,1

USA

Zrodto: KRRiT (2015: 2-6)
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W pierwszym kwartale 2015 roku najwigksza popularnos¢ osiagnety filmy stacji
TVN i Polsat — po 9 filmow. Tylko dwa filmy dla stacji TVPI1 i trzy dla stacji TVP2
osiggnely ponaddwumilionowg ogladalnos¢ (KRRiT 2016: 2).

W badanym okresie wyr6znit si¢ tylko jeden film, osiggajac trzymilionowa
ogladalno$¢, a mianowicie polska komedia: ,,U Pana Boga w ogrodku”, film rozrywko-
wy (KRRIT 2016: 2-8). Niemal po 3 mln widzoéw przyciagnety przed telewizory dwie
komedie. Pierwsza z nich, ,,Kevin sam w Nowym Jorku” to druga cze¢s¢ kultowej ko-
medii amerykanskiej, emitowanej juz tradycyjnie przez stacj¢ Polsat w okresie §wigt
Bozego Narodzenia oraz powtarzana w styczniu. Druga komedia, ,,Sami swoi” jest pol-
skim przebojem z 1967 roku. Mozna wywnioskowaé, ze obok filmoéw sensacyjnych
i dramatow, z poczatkiem 2015 roku polscy widzowie raczej chetniej ogladali komedie,
a wiec filmy stuzace rozrywce. Ponadto wybdr starych, kultowych filmow wskazuje, ze
widzowie sg przyzwyczajeni do ulubionych filméw i chetnie do nich powracaja, wiedza
bowiem, czego po filmie mogg oczekiwac (tab. 25).

Tabela 25. Filmy najcze¢$ciej ogladane w | kwartale 2015 roku w TVP1, TVP2, Polsacie

i TVN
Kanat | Liczba | Pozycja, tytut filmu, gatunek, miejsce produkcji Ogladalnos¢
filmow W min
TVP1 2 | 14. U Pana Boga w ogrodku — komedia Polska 3,0
19. U Pana Boga za miedzg — komedia Polska 2,5
TVP2 3| 9. Zrobmy sobie wnuka — komedia Polska 2,4
18. Zaplatani — animowany St. Zjedn. 1,7
20. Alvin i wiewiorki 2 — komedia St. Zjedn. 1,6
Polsat 9 | 3. Kevin sam w Nowym Jorku — komedia St. Zjedn. 2,9
4. Sami swoi — komedia Polska 2,9
8. Pasja — historyczny St. Zjedn. 2,4
9. Pacyfikator — komedia St. Zjedn., Kanada 2,3
10. Bad boys 2 — sensacyjny St. Zjedn. 2,3
11. W strong stonca — thriller St. Zjedn., Kanada 2,3
12. Niepowstrzymany — sensacyjny St. Zjedn. 2,3
15. Apocalypto — dramat St. Zjedn. 2,2
18.Garfield 2 — komedia St. Zjedn. 2,2
TVN 9 | 5. Wygra¢ ze $miercig — sensacyjny St. Zjedn. 2,6
6. Shrek —animowany St. Zjedn. 2,5
10. Madagaskar 3 — animowany St. Zjedn. 2,5
14. Blgkitna glebia — przygodowy St. Zjedn. 2,2
15. Zabojcza bron — sensacyjny St. Zjedn. 2,1
17. Sylwester w Nowym Jorku — komedia St. Zjedn. 2,0
18. Nieco ponad prawem — sensacyjny St. Zjedn. 2,0
19. Madagaskar 2 — animowany St. Zjedn. 2,0
20. Nieuchwytny — sensacyjny St. Zjedn. 2,0

Zrodho: Reisner (2015)
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W I kwartale 2015 roku spos$rod wszystkich filméw, ktore osiagnely ponad-
dwumilionowa widownig¢, w czterech badanych stacjach, 4 filmy byty produkcji pol-
skiej, 2 koprodukcje, a pozostale 17 filmoéw to byly filmy produkcji amerykanskie;j.
Najchetniej ogladano komedie (9) i filmy sensacyjne (6), pozostate za$ gatunki to: filmy
animowane (3), film historyczny (1), thriller (1) i dramat (1) — (KRRIiT 2016: 2-8).

Podsumowujac badanie ogladalnosci filmoéw fabularnych w telewizji w Polsce
w badanym okresie (od listopada 2014 roku do konca kwietnia 2015 roku), mozna wy-
snu¢ nastepujgce wnioski. Po pierwsze, polscy widzowie chetnie wybieraja filmy z calej
oferty programéw telewizyjnych. Po drugie, najchetniej ogladano gtoéwne kanaty pu-
bliczne, tj. TVP1 i TVP2, oraz dwa kanaty prywatne, tj. Polsat i TVN. Po trzecie, z ba-
dan KRRiT wynika, ze widzowie telewizji najchetniej wybieraja filmy produkcji ame-
rykanskiej. Po czwarte, najchetniej ogladane gatunki filmowe to zarowno komedie, na-
stawione gldéwnie na rozrywke, sensacyjne i thrillery, wywotlujace emocje i napigcie, ale
réwniez dramaty i filmy obyczajowe, ktore ucza i naktaniaja do myslenia. Filmy ani-
mowane byly chetniej ogladane w 1 kwartale 2015 roku, co prawdopodobnie wynika
z faktu, ze przetom stycznia i lutego to okres ferii zimowych dla dzieci 1 mtodziezy

szkolne;j.

4.4.Pilotaz badan — wywiady indywidualne z milo$Snikami filmow

Uzupelnieniem wiedzy o praktykach ogladania filméw jest badanie widzow.
Aby skonstruowaé wilasciwy kwestionariusz ankiety, autorka postanowila przeprowa-
dzi¢ pilotaz w postaci indywidualnych czternastu wywiadéw z osobami, ktore okreslaja
si¢ jako mito$nicy filméw. Respondentom zadano takie same pytania i nie dopytywano
ich.

Na pytajnie, jak czesto ogladaja filmy, milo$nicy odpowiadali w zaleznosci od
medium, za pomocg ktérego ogladajg. Dosy¢ czgsto mitosnicy filmow ogladaja je
w telewizji, okreslajac czestotliwosC: raz na tydzien lub raz na dwa tygodnie. Odpo-
wiedz ,,czasami” wskazaly tylko trzy osoby, co oznaczalo, ze ogladaja filmy rzadziej
niz raz w miesigcu. Psycholozka, lat 39, lubi oglada¢ wyselekcjonowane filmy wyswie-
tlane w telewizji: ,,[ogladam filmy w] TV Kultura, AleKino, internet. Bo tylko tam sa
dostepne ciekawe filmy, ktorych nie ma w komercyjnej [telewizji] i kinach”. Przewaz-
nie jednak respondenci byli negatywnie nastawieni do oferty telewizyjnej: ,,Oferta tele-

wizyjna jest raczej uboga i dominuja powtorki. Dlatego od kilku lat ogladam filmy
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w Canal Plus lub HBO, a ostatnio w Netflix. Ponadto ze wzgledow zawodowych czgsto
siggam po filmy w YouTube, zwlaszcza produkcje brytyjskie, takie jak adaptacje dziet
literackich” (Nauczycielka akademicka, lat 51). Podobnie wypowiada si¢ pracownica
administracyjna, lat 40: ,, TV to gléwnie dziata tutaj zasada przypadkowosci”. Jesli pla-
nuj¢ film w TV, to pozycja, do ktorej lubi¢ wracaé, lub stare filmy, a niec nowosci. Mi-
nusem TV jest pdzna lub wczesna pora emisji, reklamy oraz zdjecie z anteny Kocham
Kino. W internecie oglagdam filmy wyselekcjonowane, sama decyduje o godzinie emisji
filmu, mog¢ w dowolnym momencie zatrzymac lub przerwaé (koszmarna praktyka, ale
zdarza si¢) 1 oczywiscie wchodzg tutaj nie ukrywam, kwestie finansowe. Nie sta¢ mnie
na DVD i kino w takiej ilosci, jakga bym chciata”.

Sytuacja przedstawia si¢ nieco inaczej w przypadku ogladania filméw przez in-
ternet. Jest to zdecydowanie najdogodniejszy sposob ogladania filmow: ,,Najczesciej
ogladam filmy przez internet, poniewaz sg one tam fatwo dostepne i mam szeroki wy-
bor” (Uczennica, lat 18). Inna respondentka odpowiedziata: ,,Najczgséciej ogladam filmy
za posrednictwem portali internetowych. Ogladam co, gdzie i kiedy chce. Moge
w kazdej chwili zatrzymac, przewing¢, dokonczy¢ ogladanie innym razem” (Pracowni-
ca samorzadowa, lat 29). Inng kwesti¢ wyboru ogladania filméw w internecie przedsta-
wita badana: ,,korzystam z internetu, z dostepnych przegladarek [ze wzgledu] na wigk-
szy wybor 1 dostepno$¢ niz w telewizji oraz mozliwos$¢ powrotu do danego filmu lub
wyszperania starszych kawatkow, nieemitowanych w telewizji (Specjalistka ds. kadr
i rekrutacji, lat 28). Z kolei na kwestie ekonomiczne wskazatl uczen, lat 19: ,,korzystam
ze stron internetowych, poniewaz jest to szybkie i bezptatne”.

Co ciekawe, do kina badani mitosnicy filmoéw chodza dosy¢ rzadko, bo prze-
waznie kilka razy w roku, za$ tylko kilka os6b wskazalo, ze ucz¢szczaja do kina raz
w miesigcu lub cze$ciej. Na pytanie, z jakich Zrédel korzystaja, ogladajac film, odpo-
wiedz ,,ogladanie filmoéw w kinie” padto tylko raz. Najczesciej respondenci ogladaja
filmy w internecie lub w platnej telewizji, ogladajac konkretne, interesujace ich filmy:
»Czesto kupuje DVD dotaczone do magazynoéw. Korzystam w domu z itunes” (Na-
uczyciel, lat 42).

Na pytanie, czym kierujg si¢ badani, wybierajac film, wigkszo$¢ odpowiadata,
ze gatunkiem. ,,Dwa wiodgce aspekty, ktore bior¢ pod uwage, to tematyka filmu oraz
gatunek. Coraz cze$ciej zwracam réwniez uwage na kraj produkcji, zaczynam omijaé
sztampowe wytwory amerykanskiej kinematografii i wybiera¢ filmy rosyjsko-, hiszpan-

skojezyczne oraz tytuty skandynawskie. Zwracam rowniez uwage na obsade i rezysera”
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(Pracownica samorzadowa, lat 29). Ponadto niektorzy respondenci odpowiedzieli, ze
kierujg si¢ swoim nastrojem w danej chwili, wybierajac gatunek filmowy lub konkretny
film. Czasami wybor filmu jest przypadkowy, tzn. w wyniku przeskakiwania z kanatlu
na kanal w telewizji. Niekiedy tez respondenci odpowiadali, ze wracajg do filmow, kto-
re sg starymi przebojami filmowymi. Jest to wigc wyttumaczenie duzej liczby widzow
przyktadowej kolejnej powtorki komedii familijnej ,,Kevin sam w domu”.

Analizujacy tytuly filmow wybierane przez respondentow jako te, ktére jako
ostatnie ogladneli w kinie, mozna wysuna¢ kilka wnioskéw. Po pierwsze, badane miode
kobiety do 30 roku zycia wybieraja komedie romantyczne oraz filmy z gatunku fanta-
styki naukowej lub filmy fantastyczne. Z kolei kobiety po 30 roku zycia decyduja si¢ na
ogladniecie komedii, filméw obyczajowych oraz filméw animowanych, tych ostatnich
prawdopodobnie z dzie¢mi. Z kolei mezczyzni wskazywali tytuty filméw, ktore sg defi-
niowane jako komedie i filmy sensacyjne. Wczesniejsze deklaracje odnosnie do prefe-
rowanych gatunkow pokryty si¢ ze wskazanymi, ogladnigtymi filmami.

Na pytanie, czy respondenci ogladaja filmy dokumentalne, odpowiadali oni, ze
raczej nie, a jesli na ogladniecie jakiegos filmu si¢ zdecydowali, to bardzo rzadko, tzn.
raz na kilka miesi¢cy, czego przyczyng jest to, ze przewaznie filmy dokumentalne sg
wyswietlane w telewizji w porach najmniejszej ogladalnosci.

Autorke najbardziej nurtowato jednak pytanie, dlaczego respondenci ogladaja
filmy. Okazato si¢, ze respondenci ogladaja filmy gtownie dla relaksu, ale przekazali tez
inne ciekawe powody ogladania filméw. Sg to przede wszystkim cele edukacyjne, od-
krywcze, nasladowcze, ale takze uciekanie w wyimaginowang rzeczywisto$¢ oraz jako
przezycie duchowe, chociaz do tego ostatniego niechetnie si¢ przyznaja: ,,[Ogladam
filmy] gtéwnie, mysle, ze dla rozrywki. Niektorzy chca co$ glebszego poczu¢” (Na-
uczyciel, lat 42) . Z kolei uczennica lat 19 odpowiedziata: ,,Ogladam filmy, poniewaz
lubi¢ spojrze¢ w inng filmowa rzeczywistos¢, a takze czesto sg tam poruszane bardzo
wazne problemy”. Z kolei pracownica samorzadowa, lat 29, wskazata: ,Niektore tytuty
ogladam dla poszerzenia wiedzy — filmy historyczne, dokumentalne. Zwykle wybieram
te, ktorych tematyka szczegdlnie mnie pasjonuje. Filmy biograficzne podobnie; w tym
przypadku decydujacy jest fakt, czyjego zyciorysu dotycza oraz jaka epoka odwzorowu-
ja. Filmy fantastyczne ogladam dla przyjemnosci i relaksu, poniewaz taka konwencja
pozwala oderwac si¢ od codzienno$ci”.

Badane kobiety i me¢zczyzni w kazdym wieku zaznaczali, Ze po prostu lubig

oglada¢ filmy, gdyz jest to forma relaksu; ,,bo ogladanie filméw to rozrywka, czasem
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bardziej, czasem mniej ambitna. Bo ogladanie filméw rozwija i wzbogaca duchowo.
Naprawde tak mysle” (Psycholozka, lat 39) i,,bo lubi¢” (Pracownik biurowy, lat 31).

W pilotazu badan autorka uzyskata satysfakcjonujgce odpowiedzi, ktore pomo-
gly w stworzeniu skategoryzowanego kwestionariusza ankiety. Ponadto mitosnicy fil-
moéw potwierdzili tendencje ogdlne, ktdre wynikaty zaréwno z analiz tresci filmow wy-
swietlanych w telewizji i kinach w Polsce, jak i z badan cyklicznych prowadzonych

przez KRRiT, GUS i Box Office dotyczacych preferencji widowni.

4.5.Analiza kwestionariuszy wywiadu ankiety audytoryjnej w Kinie

WDK w Rzeszowie

Uzupetnieniem analiz tresci filmow wys$wietlanych w kinach i telewizji oraz ma-
teriatow z badan przeprowadzonych przez KRRiT, GUS oraz Box Office jest ocena
widzow o filmach wyswietlanych od listopada 2014 roku do kwietnia 2015 roku.

W celu uzyskania odpowiednich danych autorka przeprowadzita badanie mito-
$nikow filmow, ktorzy odpowiedzieli na pytania w ankiecie audytoryjnej. Ankieta za-
wierala pytania gtownie zamknigte, potzamknigte i otwarte. Badanie przeprowadzono
w kinie WDK przed seansem filmu w ramach Dyskusyjnego Klubu Filmowego w paz-
dzierniku 2016 roku. Rozdano 100 ankiet, otrzymano z powrotem 74 ankiety. Jest to
mata grupa badawcza, na podstawie uzyskanych wynikéw nie mozna wigc wnioskowac
o calej populacji. Uzyskane dane po analizie przedstawiono ponizej.

Wsrod 74 przebadanych osob byto 47 kobiet (63,5%) i 27 mezezyzn (36,5%).
Mitosnicy kina ogladajacy filmy w DKF-ie rzeszowskim sg raczej osobami mtodymi —
mig¢dzy 21 a 30 rokiem zycia (33,8%). Najmniej jest os6b najmtodszych, tzn. w wieku
od 17 do 20 lat, (4,1%) oraz ludzi najstarszych — od 61 do 77 (8,1%) roku zycia. Osob
w wieku 31-39 lat byto 14,9%, w wieku 40-50 lat — 16,2%, zas w wieku 51,6% - 12,2%.
Nalezy wskaza¢, ze 10,8% osob nie wskazato swojego wieku.

Wigkszos¢ respondentow zadeklarowata wyksztalcenie wyzsze (74,3%). Wy-
ksztalcenie $rednie potwierdzito 20,3% przebadanych osob, zas ukonczenie szkoty pod-
stawowej tylko jedna osoba, co stanowi 1,4% wszystkich respondentéw. Trzy osoby nie
udzielity odpowiedzi odnos$nie do wyksztalcenia.

Kobiety rzadziej niz mezczyzni ogladaja filmy. Kobiety Srednio ogladajg 3,21
filmu w tygodniu, podczas, gdy mezczyzni ogladajg 4,0 filmy. Najwiecej respondentow,
bo 25%, oglada trzy filmy tygodniowo. Na pytanie, ile filmow oglada Pan(i) tygodnio-
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wo, najwiecej osob odpowiedzialo, ze ogladaja od jednego do pigciu filméw tygodnio-

wo. Powyzej szedciu filméw oglada zdecydowana mniejszos¢ badanych osob (tab. 26).

Tabela 26. Liczba filmow ogladanych tygodniowo przez respondentow

Liczba filmow | Czestos¢ | Procent
1 15 20,5

2 12 16,4

3 18 24,7

4 12 16,4

S 8 11,0

6 3 41

7 1 1,4

10 3 4,1

20 1 14

Suma 73 | 100,0

Zrodto: Opracowanie wlasne

W tabeli 27 przedstawiono dane dotyczace czgstotliwosci ogladania filmow
w Kinie, przez internet i w telewizji. Badane osoby deklaruja czeste wizyty w Kinie: raz
w tygodniu (28,4%) lub kilka razy w miesigcu (25,7%). Respondenci, ktorzy ogladaja
filmy w kinie raz w miesiacu, t0 14,9%, za$ 20,3% oglada filmy w kinie rzadziej niz raz
w miesigcu. Kilka razy w tygodniu do kina chodzi tylko 10,8% przebadanych osob.

Filméw za pomocg internetu nie oglada ponad 74 respondentéw (27%), ale ci,
ktorzy ogladajg, czynig to czesto: kilka razy w tygodniu (29,7%). Sporo oséb oglada
filmy przez internet kilka razy w miesigcu (18,9%) albo raz w miesigcu (12,2%). Rzad-
ko kiedy respondenci odpowiadali, ze ogladaja filmy raz w tygodniu (5,4%) oraz rza-
dziej niz raz W miesiacu (6,8%). Mozna wigc stwierdzi¢, ze jesli respondenci ogladaja
filmy przez internet, to bardzo czesto albo raz miesigcu.

Wsrod respondentdw nie ma ani jednej osoby, ktora nie chodzitaby do kina, ale
tez takiej, ktora nie ogladataby filmoéw w telewizji. Ponad potowa badanych osob ogla-
da filmy raz w tygodniu lub kilka razy w miesigcu (odpowiednio 28,4% i 25,7%). Kilka
razy w tygodniu filmy w telewizji oglada 10,8%. Cz¢$¢ respondentow oglada filmy
w telewizji rzadko (20,3%).

Z pozostalych form ogladania filméw, np. za pomoca DVD, raczej respondenci
nie korzystaja (55,4%), a jesli juz korzystaja, to rzadziej niz raz w miesigcu (23%).
Sprawdzono takze, iz pte¢ 1 wiek nie majg wplywu na czgstotliwos¢ ogladanych filméw

we wszystkich formach.
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Tabela 27. Czgstotliwos¢ ogladania filméw przez rézne nosniki

Czestotliwosé Kina Internet Telewizja Inne
Czestos¢ | Procent | Czestos¢ | Procent | Czesto§é | Procent | Czestos¢ | Procent

kilka razy w 8 10,8 22 29,7 8 10,8 3 4,1
tygodniu

raz w tygodniu 21 28,4 4 5,4 21 28,4 5 6,8
kilka razy w 19 25,7 14 18,9 19 25,7 4 54
miesigcu

raz w miesigcu 11 14,9 9 12,2 11 14,9 4 54
rzadziej niz raz 15 20,3 5 6,8 15 20,3 17 23,0
W miesigcu

Wecale - - 20 27,0 - - 41 55,4
Suma 74 100,0 74 100,0 74 100,0 74 100,0

Zrbdto: Opracowanie wlasne

W dalszej cze¢$ci ankiety badanych poproszono o zakres$lenie, ktore z wybranych
filmoéw ogladneli w kinie, a ktore w telewizji. Autorka wybrata 32 filmy wyswietlone
w kinach, ktore byty premierami od listopada 2014 roku do kwietnia 2015 roku, na pod-
stawie wyswietlen w najliczniejszych kinach w miastach wojewodzkich w Polsce. Po-
dobnie autorka postuzyta si¢ doborem filméw wyswietlanych w powyzszym terminie w
telewizji w badanych czterech stacjach telewizyjnych (TVP1, TVP2, Polsat i TVN).
Wybrano 44 filmy wyswietlone w telewizji, ktore byly najchetniej ogladane w badanym
okresie (wedtug KRRiT — tabela 17 i tabela 18). Z zakreslonych odpowiedzi przez re-
spondentow wynika, ze wigcej 0sob ogladnelo filmy w telewizji niz w kinie, co praw-
dopodobnie wynika z faktu, ze po pierwsze, respondenci sg mito$nikami filmoéw 1 kiedy
chodza do kina, to raczej na filmy wys$wietlane podczas seansow DKF-u. Po drugie,
filmy wyswietlane w telewizji sa czgsto powtarzane, jak np. ,,Kevin sam w domu”, nie
dziwi wiec fakt ogladnigcia powyzszego filmy przez ponad 70% respondentow.

W kinie najcze¢sciej ogladanym filmem przez osoby badane byli ,,Bogowie” —
biografia polskiego kardiochirurga, Zbigniewa Religi (55,4% ogladalnosci). Film ten
zreszta znalazt si¢ w rankingu GUS jako najchetniej ogladany przez polska widownie
w kinach w 2014 roku (tab. 12). Ponad 20% badanych ogladne¢to: ,,Igrzyska $mierci:
Kosogtos czes¢ 17 (37,6%), ,,Pingwiny z Madagaskaru” (25,7%) i ,,Body/Ciato” (23%).
Filmy gléwnego nurtu, wyswietlane w mini- i multipleksach, byty raczej niechg¢tnie
wybierane przez osoby, ktore sg milosnikami filmow. Glownym miejscem ogladania

filmow jest DKF 1 selektywny dobor fabut.
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W telewizji natomiast wiele filméw jest dobrze znanych respondentom. Oglad-
nigte filmy sa to gltéwnie stare przeboje, tj. ,,Kevin sam w domu”, ktory ogladneto
71,6% respondentow, ,,Sami swoi” (70,3%), ,,Kevin sam w Nowym Jorku” (67,6%),
,,Pretty Woman” (66,2%), ,,Shrek” (60,8%), a ,,U Pana Boga w ogrodku” ogladneto
réwno 50% badanych. Nieco mniej niz 50% respondentow ogladneto filmy: ,,Zrobmy
sobie wnuka” (47,3%), ,,Listy do M.” (44,6%) i ,,Troja” (43,2%). Ponad % os6b bada-
nych ogladn¢to filmy: ,,U Pana Boga za miedza” (39,2%) ,,Pasja” (39,2%), ,,Zabojcza
bron” (36,5%), ,,Kwiat pustyni” (33,8%), ,,Hobbit” (32,4%), tyle samo ,,Indian¢ Johnsa
i Krolestwo Krysztalowej Czaszki”, ,,Stuzace” (27%), ,,Anioty i demony” (29,7%),
,Epoka lodowcowa 3: era dinozaurow” (28,4%) i tyle samo ,,Madagaskar 3”, ,,Apoca-
lypto” (27%). Z powyzszych filmow wigkszos$¢ byta rowniez najchgtniej ogladana przez
telewidzow.

Zapytano tez respondentow, czy ogladaja filmy dokumentalne. Z deklaracji wy-
nika, ze 58,1% badanych osob oglada wyzej wymieniony rodzaj filméw, ale bardzo
rzadko, za$ 28,4% oglada czgsto. Do mniejszo$ci naleza osoby badane, ktore w ogole
nie ogladajg filmow dokumentalnych — 13,5% (tab. 28). Wigcej badanych kobiet niz
mezezyzn oglada czesto filmy fabularne.

Tabela 28. Czestotliwos¢ ogladania filméw dokumentalnych

Czy oglada Pan(i) filmy dokumentalne? | Czgsto$¢ | Procent
tak, czesto 21 28,4
tak, rzadko 43 58,1
Nie 10 13,5
Suma 74 | 100,0

Zrodto: opracowanie wlasne

Na zadane pytanie, z kim ogladaja filmy, respondenci odpowiedzieli nastgpuja-
co. W kinie najczesciej osoby badane ogladaja filmy ze znajomymi (40,5%), po 29,7%
z rodzing albo sami. Do przewidzenia byly za$ odpowiedzi odno$nie do ogladania tele-
wizji; najczgéciej respondenci ogladaja filmy z rodzing (43,2%) rzadziej za$ sami
(31,1%). Ponad potowa badanych osob, ktore oglada filmy w internecie, czyni to w po-
jedynke (58,1%), a tylko nieliczni ogladajg filmy w ten sposob z rodzing lub znajomymi
(po 9,5%).

Na pytanie, czym kierujg si¢ respondenci, wybierajac film, po 36,1% badanych
0sOb odpowiedzialo, ze gatunkiem i opisem. Potwierdza si¢ wiec hipoteza, iz waznym
czynnikiem przy analizie filmu jest gatunek, ktéry decyduje o wyborze konkretnego

filmu. Opis za$ jest pomocny widzowi, gdyz opis producenta wskazuje, czy dany film
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spodoba si¢ widzowi, wpasuje si¢ w gust widza. Mniej wazne przy wyborze sa: dostep-
no$¢ (9,0%) oraz opinie innych (10,53%) (tab. 29).

Tabela 29. Wybor filméw — czym kieruja si¢ respondenci?

Czym kieruje si¢ Pan(i), wybierajac film? | Czestos$¢ | Procent
gatunkiem 48 36,1
opisem 48 36,1
dostepnos$cia 12 9,0
opiniami innych 14 10,5
inne 11 8,3
Suma 133 | 100,0

Zrbdlo: opracowanie wlasne

W tabeli 30 przestawiono gatunki filmowe najczesciej wybierane przez respon-
dentow. Mitosnicy DKF-u w WDK w Rzeszowie nie majg jednego ulubionego gatunku
filmowego. Najwiecej badanych oséb wskazato, ze chetnie wybiera dramaty (22,7%),
komedie (12,9%), filmy psychologiczne (12,1%) oraz filmy dokumentalne (11,4%).
Pozostate gatunki wybierato po ponizej 10% widzoéw, widaé wigc, ze mitosnicy filmow
maja szerokie zainteresowania. Z powyzszych danych wynika, iz podobny wybor ga-
tunkow jest preferowany przez widowni¢ telewizyjng i kinowa (badania Box Office
oraz KRRIT).

Sposrod badanych respondentow kobiety czesciej niz mezezyzni wybieraja fil-
my psychologiczne, komedie oraz filmy dokumentalne. Badani me¢zczyzni okazali si¢
za$ bardziej niezdecydowani, wybierajac odpowiedz ,,filmy rézne”.

Tabela 30. Gatunki filmowe preferowane przez respondentéw

Jakie gatunki najcze$ciej Pan(i) wybiera? | Czesto$¢ | Procent
dramaty 30 22,7
komedie 17 12,9
psychologiczne 16 12,1
dokumenty 15 11,4
thrillery 10 7,6
fantastyczne i fantastyczno-naukowe 8 6,1
obyczajowe 8 6,1
sensacyjne 6 4,6
historyczne 5 3,8
basniowe 4 3,0
rozne 4 3,0
horrory 3 2,2
Kryminaty 3 2,2
biografie 2 1,5
familijne 1 0,8
Suma 132 | 100,0

Zrbdto: opracowanie wlasne
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Autorka chciata odpowiedzie¢ na fundamentalne pytanie: dlaczego ludzie ogla-
daja filmy? Respondenci byli w powyzszej kwestii podzieleni. Najwiecej, bo 35,3%
respondentow, oglada filmy, aby przezywa¢ rozne zdarzenia, 24,2% oglada filmy w
celach edukacyjnych; 22,9% oglada filmy dla rozrywki i traktuje je jako forme relaksu,
za$ dla 17,7% osob badanych filmy sg rodzajem ucieczki od rzeczywisto$ci. Wiecej
mezcezyzn niz kobiet odpowiedzialo, ze filmy sa dla nich gtownie rozrywka (mezczyzni
54% 1 kobiety 46%), kobiety natomiast czes$ciej przyznaja si¢, ze ogladaja filmy, aby
przezywa¢ wydarzenia (76,6%). Rozrywka (50%) 1 ucieczka od rzeczywistosci (48,7%)
w filmie sg czg$ciej zainteresowane osoby mtode, w wieku od 21 do 30 lat, edukacja zas
i przezywaniem zdarzen — respondenci w wieku od 40 do 50 lat (odpowiednio 28,1% i
21,7%) — (ryc. 10).

Powdd ogladania filmoéow

M przezywanie zdarzen

B edukacja
22,88% rozrywka

M eskapizm

Rycina 10. Powdd ogladania filmow przez respondentow
Zrodto: opracowanie wiasne

Na pytanie, czy zdarzenia prezentowane w filmach maja jakiekolwiek odniesie-
nie do rzeczywistosci, 57,5% respondentdw odpowiedziato, ze tak, 30,2% nie wiedzia-
lo, jak odnies¢ sie¢ do powyzszego pytania, 6,8% respondentdw nie bylo przekonanych,
a 5,5% stwierdzito, ze powyzsze zalezy od filmu (tab. 31). Na zadane pytanie, jakie
wydarzenia sg prezentowane wedtug badanych w filmach, respondenci odpowiedzieli
nastepujaco. Przede wszystkim stwierdzili, ze w filmach sg tematy wziete z zycia (co-
dzienno$¢ — 28,8%) oraz tematy rozne (12,1%), mitos¢ (10,6%,) a pozostate tematy to:
wydarzenia fikcyjne, moraly, wydarzenia historyczne, tematy rodzinne, przemoc, dra-

maty ludzkie, sprawy polityczne, $mier¢, katastrofy, wojna oraz patologia (tab. 32).
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Tabela 31. Czy zdarzenia prezentowane w filmach maja odniesienie do rzeczywistych

wydarzen?

Czy zdarze.nia prezentowane w filmach maja odniesienie Czestosé | Procent
do rzeczywistych wydarzen?

tak 42 57,5
nie 5 6,8
zalezy od filmu 4 5,9
nie wiem 22 30,2
Ogodtem 73 | 100,0

Zrédto: opracowanie wlasne

Tabela 32. Wydarzenia prezentowane w filmach wedtug respondentow

Wydarzenia prezentowane w filmach | Czestos¢ | Procent
codzienno$¢ 19 28,8
rozne tematy 8 12,1
mito$¢ 7 10,6
wydarzenia fikcyjne 5 7,6
moraly 5 7,6
wydarzenia historyczne 5 7,6
tematy rodzinne 4 6,0
przemoc 3 4,6
dramaty ludzkie 3 4,6
sprawy polityczne 2 3,0
$mierc 2 3,0
katastrofy 1 1,5
wojna 1 1,5
patologia 1 1,5
Suma 66 100,0

Zrodto: opracowanie wlasne

Podsumowujac odpowiedzi respondentdw, mozna stwierdzi¢, iZ rzeszowscy

mitosnicy filméw raczej niechetnie udajg si¢ do kina na filmy popularne, chociaz sg na

biezaco z r6znymi filmami, co pokazuje duza ogladalnos¢ filmow w telewizji. Do kina

wybieraja si¢ raczej na filmy niszowe, trudniejsze w odbiorze, dajace wiele do mysle-

nia, na tematy ktoérych mozna potem podyskutowac po seansie filmow wyswietlanych

w DKF WDK w Rzeszowie.

Badani mitosnicy filmoéw raczej czgsto ogladajg filmy — minimum raz w tygo-

dniu, najczesciej w telewizji lub w Internecie. Telewizja i internet sg wspotcze$nie po-

wszechnymi formami dostgpu do mediow. Filmy dokumentalne sg za$ ogladane przez

respondentow rzadziej niz fabularne.
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Gatunek filmowy okazat si¢ bardzo istotnym czynnikiem przy doborze filmu,
a takze opis producenta sugerujacy temat przewodni filmu. Glownym powodem ogla-
dania filmoéw przez osoby badane nie jest tylko rozrywka, ale przede wszystkim mozli-
woS$¢ przezycia 1 zobaczenia czegos nowego i ciekawego.

Respondenci w wigkszosci zgodzili si¢ z tezg autorki, iz filmy fabularne maja
odniesienie do rzeczywisto$ci. Na potwierdzenie podawali liczne przyklady tematow
1 motywow, ktére przewijajg si¢ w filmach.

Korelacje migdzy zmiennymi zaleznymi a zmiennymi niezaleznymi nie sg staty-
stycznie istotne. Analizy statystyczne wykazaty, ze cechy socjo-demograficzne respon-
dentow, tj. pte¢, wiek oraz wyksztalcenie, nie majg wickszego znaczenia, co do ilosci
ogladanych filmow przez respondentdéw, a takze na wybor konkretnych tytutow oraz

powodow ogladania filmow.

4.6. Poréwnanie wynikow badan i weryfikacja hipotez

Wyniki ze zrodet zastanych o wyswietlanych filmach w kinach i w telewizji
mozna odnie$¢ do faktycznej ogladalnosci. W przypadku filméw wyswietlanych w ki-
nach ogladalno$¢ jest badana cotygodniowo przez Box Office i mierzona liczbg sprze-
danych biletow, w przypadku za$ filmoéw wyswietlanych w telewizji, ogladalno$¢ jest
badana przez KRRIiT co kwartal. Po przeprowadzonej analizie mozna poréwnaé dane
w powyzszych badan i wysung¢ nastepujace wnioski.

Na pytanie, jakie filmy sg wyswietlane w kinach 1 telewizji w Polsce, mozna
ogolnikowo odpowiedzie¢, ze rdézne. Nie jest to jednak odpowiedz satysfakcjonujaca.
W ciaggu badanego poéirocza 2014 1 2015 roku w kinach wyswietlono 1758 filméw diu-
gometrazowych, z czego prawie 300 filmow to premiery, za§ w badanych stacjach tele-
wizyjnych wyswietlono od 290 filméw do 459 filmow.

Autorke nurtowato pytanie, jakie cechy ma wspotczesny film fabularny. Biorac
pod uwage filmy wyswietlone w kinach 1 w telewizji w badanym okresie, filmy fabu-
larne wyswietlane w Polsce sg eklektyczne, co oznacza, ze w wigkszo$ci sg wielogatun-
kowe — ponad potowa filméw wyswietlanych w kinach i okoto 80% filméw wyswietla-
nych w telewizji. Oznacza to, ze trudno zdefiniowa¢ konkretnie, jaki gatunek dominuje
w konkretnym filmie. W filmach sg liczne elementy, ktore wydaja si¢ sprzeczne, a wiec
mieszanie groteski z horrorem, filmu przygodowego z komediowym itp. Potwierdza si¢

takze hipoteza, ze filmy fabularne s3 intermedialne. Na intermedialno$¢ wskazuja
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przede wszystkim adaptacje, ktorych jest okoto 25% wszystkich filmow, co wskazuje,
ze filmy maja swoje zrodta w literaturze, teatrze, grach komputerowych, komiksach,
a nawet opowiadaniach. Wskazuje to tez, ze filmy fabularne wyswietlane w Polsce sa
elementami rynku medialnego, w ktorym najwaznicjsza jest sprzedaz, czego przykla-
dem sa sprzedaze biletow na popularne filmy zagraniczne, np. seria filméw o Hobbicie
oraz 50 twarzy Greya. O schematycznos$ci za$ niewiele mozna powiedzie¢, gdyz moty-
wy 1 bohaterowie w filmach wyswietlanych w kinach, jak i w telewizji, byly rozne. Se-
ryjnos¢ filméw w kinach to zaledwie 10% wszystkich filmow wyswietlanych w Polsce
w badanym okresie, za§ w publicznych stacjach telewizyjnych (TVPI i TVP2) filmow
bedacych czedciami serii bylo juz niemal po 20%. Najwigcej filmow seryjnych, bo po
30% wyswietlily stacje prywatne (Polsat i TVN).

Nie potwierdzita si¢ hipoteza, iz wigkszos$¢ filmow fabularnych wyswietlanych
w Polsce zarowno w kinach, jak i w telewizji to adaptacje literackie. W badanym okre-
sie w kinach w Polsce wyswietlono zaledwie 27,5% premier filmowych, ktéore mozna
okresli¢ jako adaptacje filmowe. Co ciekawe zas$, adaptacje filmowe to nie tylko ksigz-
ki, ale tez basnie, komiksy, sztuki teatralne, opowiadania i historie zycia rzeczywistych
postaci.

Jednym z probleméw badawczych dotyczyt gatunkéw filmowych wyswietla-
nych w Polsce. W kinach przewazajaca wickszo$¢ wyswietlanych filmow to dramaty,
ktore stanowig niemal potowe wszystkich filmow wyswietlonych w badanym okresie.
Potwierdzita si¢ takze hipoteza, iz nie mozna okresli¢ dominujgcego gatunku filmowego
wyswietlanego w telewizji, ze wzgledu na duze zrdznicowanie gatunkowe filmoéw.
Najwigcej wprawdzie wyswietlano komedii i dramatow, ale tacznie nie stanowity one
nawet polowy wszystkich wyswietlanych filméw w telewizji. Potwierdzita si¢ posta-
wiona przez autorke hipoteza, ze wigkszo$¢ filmoéw fabularnych wys$wietlanych w ki-
nach i w telewizji w Polsce to hybrydy gatunkowe, ktore stanowig ponad potowe
wszystkich premier filmowych w przebadanym okresie, wyswietlonych w kinach
w Polsce.

Na pytanie, jakie produkcje filméw fabularnych dominuja w kinach i w telewiz;ji
w Polsce, mozna jednoznacznie odpowiedzie¢, ze wigkszos$¢ filmow sg to filmy zagra-
niczne. Nalezy czeSciowo odrzuci¢ przyjeta w pracy hipoteze, iz filmy fabularne wy-
Swietlane w kinach i w telewizji w Polsce to gtownie filmy amerykanskie. Wigkszo$¢
filmow fabularnych wys$wietlanych w kinach to koprodukcje oraz filmy zagraniczne,

dalej filmy amerykanskie, najmniej za§ wyswietlano filmow polskich. Z drugiej strony,
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w badanych stacjach telewizyjnych, zarowno publicznych, jak i prywatnych, ponad
60% filmoéw wyswietlanych bylo produkcji amerykanskiej, nastgpnie zagranicznych,
najmniej za$ filmoéw polskich.

Potwierdzita si¢ hipoteza, iz w filmach fabularnych wyswietlanych w kinach
I w telewizji w Polsce dominujg tematy codziennosci. Stato si¢ tak za sprawg dominacji
dramatow wyswietlanych w kinach w Polsce w badanym okresie. W wys$wietlanych
dramatach dominowaty gtownie codzienne problemy: konflikty migdzyludzkie, tematy
rodzinne i tematy chordb, motywy $mierci i przestepstw, pragnienie mitosci, wojny,
pytania o sens zycia, prezentacja ruchéw spotecznych, funkcjonowania réznych spote-
czenstw 1 religii, tematy dotyczace homoseksualizmu, migracji, biedy i dorastania.
Przebadani mitosnicy filméw réwniez wskazali, iz w filmach dominujg tematy wziete
z zycia: mito$¢, moraly, wydarzenia historyczne, tematy rodzinne, przemoc, dramaty
ludzkie, sprawy polityczne, $mier¢, katastrofy, wojna oraz patologia.

Mozna potwierdzi¢ hipoteze, iz film fabularny petni funkcje ludyczna, informa-
cyjna, opiniotwodrcza, terapeutyczng, edukacyjng oraz propagandowsa. Wskazuja na to
powody ogladania filmow 1 brak jednej wyraznej dominujacej funkcji.

Z przeprowadzonych badan sprzedazy weekendowej biletoéw wynika, iz widzo-
wie kin wybieraja najchetniej filmy fantastyczne, komediowe i familijne, za$ filmy
animowane, typowane przez autorke, nie dominuja. W telewizji za§ widzowie najchet-
niej wybieraja dramaty, thrillery, filmy sensacyjne, obyczajowe, przygodowe, rzadziej
filmy animowane, komedie i filmy fantastyczne, nie za$ typowane przez autorke histo-
ryczne, ktorych jest w telewizji niewiele. Mozna potwierdzi¢ hipotezg, ze mitosnicy
filmowi wybieraja rézne gatunki filmowe, a w badaniu widowni rzeszowskiego DKF
WDK widzowie nie mogli si¢ zdecydowaé na jeden ulubiony gatunek. Mito$nicy wy-
bieraja filmy, uprzednio czytajac o fabule.

Nalezy zaprzeczy¢ postawionym dwom hipotezom postawionym przez autorke,
ze widzowie kin najchetniej ogladajg filmy tzw. wielkich produkcji $wiatowych oraz ze
widzowie kin wybieraja najchetniej filmy produkcji amerykanskiej. Mimo iz w kinach
w Polsce w badanym okresie najmniej wyswietlono filméw polskich, to byly one naj-
chetniej ogladane przez widzow. Filmy wielkich produkcji §wiatowych sg zdecydowa-
nie rzadziej wybierane przez widzoéw kin niz filmy polskie. Badania Box Office doty-
czace sprzedazy weekendowej biletow w badanym okresie wykazaty, iz filmy wybiera-
ne przez widzow byty rézne w zaleznosci od pory roku, $wiat, czasu wolnego itp. Wi-

dzowie najchetniej wybierajg si¢ do kin w okresie $wigt Bozego Narodzenia, ferii zi-

147



mowych oraz walentynek, najmniejsza za$ ogladalnos¢ weekendowa w kinach jest od-
notowywana przez Box Office wiosng oraz w Wielkanoc. Jednoczesnie mozna potwier-
dzi¢ hipoteze, ze mitosnicy filmow wybierajg si¢ do kin na filmy niszowe, co potwier-
dzaja badania mito$nikow kin z DKF WDK w Rzeszowie.

Potwierdzila si¢ hipoteza, iz widzowie telewizji ogladaja gldwnie filmy amery-
kanskie. W IV kwartale 2014 roku i I kwartale 2015 roku widzowie najchetniej ogladali
produkcje amerykanskie oraz zagraniczne, za§ w badanym okresie tylko sze$¢ filmow
polskich osiggneto duza ogladalnos¢. Najchetniej ogladane gatunki w IV kwartale 2014
to dramaty, thrillery, filmy sensacyjne, obyczajowe, przygodowe, po jednym film ani-
mowany, komedia i film fantastyczny, po czg¢sci potwierdzita si¢ wigc hipoteza, ze wi-
dzowie wybieraja filmy rozrywkowe. Czgs$ci niniejszej hipotezy nie mozna potwierdzic,
widzowie niezbyt chetnie wybieraja bowiem animacje. Mozna potwierdzi¢ hipotezg, iz
mitosnicy filmow ogladaja filmy niszowe niezaleznie od gatunku. Przebadani mito$nicy
kin najczgsciej wybierajg si¢ do kina na seanse DKF.

Potwierdza si¢ wiec hipoteza, iz waznym czynnikiem przy analizie filmu jest ga-
tunek, ktory decyduje o wyborze konkretnego filmu. Po czgséci potwierdzita si¢ hipote-
za, iz mitosnicy filmow ogladaja filmy z dwoch powodow: samorozwoju oraz kontaktu
z innymi uczestnikami wspdlnoty komunikacyjnej. Przebadani milo$nicy filmow sg
w powyzsze] kwestii podzieleni, gdyz chetnie ogladaja filmy w celach edukacyjnych,
ale rownie chetnie traktuja ogladanie filmow jako forme relaksu, przezywanie zdarzen
oraz ucieczke od rzeczywisto$ci niz jako che¢é kontaktu z innymi uczestnikami DKF-u.

Zbadano takze, jak dluga jest tzw. zywotnos¢ filmu w kinie. W badanym pétro-
czu 2014 i 2015 roku wyswietlono w Polsce w kinach 239 premier filmowych. Srednio
w jednym tygodniu wys$wietlano w Polsce okolo 10 nowych filmow. Film jest wyswie-
tlany w kinach $rednio dwa tygodnie, chyba ze jest to film popularny, o duzej sprzedazy
biletow, wowczas okres wyswietlania wydtuza si¢ nawet do miesigca.

W przypadku oferty programowej w TVP1, TVP2, Polsat 1 TVN, ilos¢ wyswie-
tlanych filmow waha si¢ od 11 do 31% calej oferty, jednakze pory wyswietlania to naj-
czegsciej godziny nocne, wezesny poranek lub wezesne popotudnie. Duza powtarzalno$¢
filméw wystepuje w stacjach publicznych — TVP1 i TVP2. W wymienionych stacjach
filmy wyswietlano gtéwnie w godzinach najmniejszej ogladalnosci (wezesnym rankiem
lub pdzna nocg). W przypadku stacji prywatnych — Polsat i TVN — filmy byty powta-
rzane marginalnie, za$ pory wyswietlania filmow to najczesciej godziny najwigkszej

ogladalnosci, tj. 19:00-23:00

148



5. Zakonczenie

Podsumowujac wyniki przeprowadzonych badan, mozna wywnioskowac, ze
film fabularny w Polsce jest elementem systemu medialnego. Przejawia si¢ to gtownie
w utowarowieniu filmu wyswietlanego w kinach, licznych nawigzaniach filmu do in-
nych medidéw, tzn. tworzenie opowiesci transmedialnych 1 opowiadanie ich na nowo
w wielu mediach. Rozw6j multiplekséw i minipleksow w Polsce umasowit rozrywke
zwang chodzeniem do kina (a nie na filmy). W telewizji za$§ filmy fabularne stanowig
jedynie Y4 calej oferty, z czego wigkszos¢ filmow jest wysSwietlana poza czasem naj-
wickszej ogladalnosci. Wydaje sie wiec, ze rynek opanowat w Polsce caly system me-
dialny.

Na nurtujagce autorke pytanie, czy film fabularny jest obrazem spoteczenstwa,
nie ma jednoznacznej odpowiedzi. Filmy wyswietlane w kinach i w telewizji to wypad-
kowa tego, co widownia najchetniej oglada. Gatunki filméw wyswietlanych w Polsce sa
bezposrednio wyborem widzoéw. Przykladem jest amerykanska komedia Kevin sam
w domu (1990), ktora jest wyswietlana co rok w Wigili¢ Bozego Narodzenia na prosbe
widzow Polsatu. Film ten stat si¢ obowigzkowym repertuarem, bez ktorego polscy wi-
dzowie nie wyobrazaja sobie wspomnianego $wieta. Z badan autorki wynika tez, ze
wiekszos¢ przebadanych mito$nikoéw filmow, chociaz raz ogladneta wyzej wspomniany
film.

Na pytanie autorki, czy film fabularny odzwierciedla rzeczywisto$¢, mozna po-
stuzy¢ si¢ wynikami badania widowni DKF WDK w Rzeszowie. Wigkszos¢ przebada-
nych odpowiedziata, ze w filmach fabularnych sg odniesienia do rzeczywistosci.
W filmach fabularnych wyswietlanych w Polce 1 w kinach, 1 w telewizji sa uwypuklone
za$ liczne problemy spoteczne: bieda, przestgpczosé, $mier¢, choroby, przemiany poli-
tyczne, ekonomiczne, techniczne i spoteczne. Z drugiej jednak strony, wiele filmow
wyswietlanych w kinach 1 w telewizji sa wylacznie kreacjg rezyserska. Przykladem
imaginacji sg filmy z gatunku fantastyki naukowej, filmy fantastyczne i adaptacje na
podstawie komiksow. W niektorych filmach jest widoczne pomieszanie prawdopodob-
nej rzeczywistosci z fikcyjnoscia wydarzen. Mozna wigc podsumowac, ze filmy fabu-
larne sg raczej nawigzaniem do rzeczywistosci niz jej odzwierciedleniem.

Widzowie ogladajg w kinie gtownie wielkie produkcje, serie filmowe 1 adapta-
cje, w telewizji za$ gtownie filmy rozrywkowe: komedie, filmy sensacyjne, familijne

1 animowane, a wigc takie, ktore skupia wokoét odbiornika wigksza czg$¢ rodziny.
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Z jednej strony nastgpitlo wigc umasowienie filmu i wypuszczanie seryjnych hitow —
tzw. blockbusterow, ale z drugiej strony postepuje tez znaczna indywidualizacja wi-
downi. Jak wskazuje A. Lepa (1999: 52), ,,0g6t doébr konsumpcyjnych [jest] przekazy-
wanych publicznosci za posrednictwem masowego komunikowania”. Oznacza to, ze
mimo wszechobecnej kultury masowej poglebia si¢ proces demokratyzacji kultury (Le-
pal999: 51-53). Szczegdlnie mitosnicy kina wybieraja w zaciszu domowym te filmy,
ktore ich interesuja, albo wybierajg si¢ na mato popularne filmy do Dyskusyjnego Klu-
bu Filmowego w swojej okolicy.

Wspotczesny film fabularny jest wielogatunkowy i intermedialny. Producenci,
aby przyciagna¢ widza do kina wys$wietlaja filmy seryjne. Podobnie wyglada sytuacja
w telewizji. Widzowie za$ chetnie ogladaja serie, gdyz moga spotka¢ na ekranie po-
nownie swoich ulubionych bohaterow i wiedza, czego moga si¢ spodziewaé po danym
filmie. Wbrew teoriom przedstawionym w drugim rozdziale pracy, adaptacje filmowe
nie sg tak czgsto wyswietlane w kinach 1 w telewiz;ji.

Czesto widzowie niezbyt pochlebnie oceniajg ogladane filmy. Z oceny spotecz-
nej uzytkownikow filmweb.pl wynika, iz filmy wys$wietlane w kinach sa oceniane nieco
lepiej niz filmy wys$wietlane w przebadanych stacjach telewizyjnych. Najbardziej doce-
niane filmy wy$wietlane w kinach to te, ktore sg pelne akcji, picknych widokow, efek-
tow specjalnych, badZz emocjonalnych scen. W telewizji najlepiej oceniono filmy wy-
$wietlane przez TVN, za$ pozostate nieco gorzej. Najgorzej za$ oceniano filmy familij-
ne, horrory 1 filmy historyczne, niezaleznie od tego, czy wyswietlano je w kinach, czy
w telewizji.

Zaskakujace jest, ze gdy mozna zaobserwowaé globalizacj¢ kazdej dziedziny
zycia, widzowie chetnie wybieraja si¢ do kina na filmy polskie, mimo iz w ofercie do-
minujg filmy zagraniczne. Z drugiej strony, w zaciszu domowym widzowie decyduja
si¢ na wybor filmow gléwnie amerykanskich.

Film fabularny wspotczesnie ma gltéwnie relaksowa¢ widza, czasami za$ uczy¢.
Film przez badanych mito$nikéw kina jest kojarzony jako rozrywka, ucieczka od rze-
czywistosci oraz przezywanie prezentowanych wydarzen.

Wszechobecno$¢ wspotczesnych przekazow przyczynia sie¢ do multiplikacji kon-
taktow, ktore jednak sg przypadkowe i przelotne (Haag 1970: 24). Widzowie ogladaja
filmy, aby odszuka¢ sens, odkry¢ prawde o zyciu, oderwaé si¢ od codziennoS$ci

1 troche uwolni¢ si¢ od mnogosci informacji, z ktorymi maja stycznos$¢ na co dzien.
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Film fabularny mozna rozumie¢ trojako. Po pierwsze, film jest przedmiotem —
taSmg celuloidowa albo zapisem cyfrowym. Po drugie, film jest pewnym zjawiskiem,
widowiskiem, ktory peini wielorakie funkcje w spoteczenstwie. Po trzecie za$ film
przynalezy do dziatu kultury, wokot ktérego narastajg liczne procesy (Lepa 1999: 65-

72). Istotag badan w niniejszej pracy bylo za$ potaczenie tych trzech kwestii.

151



6. Literatura

Adamczak M., 2010: Globalne Hollywood, filmowa Europa i polskie kino po 1989 ro-
Ku. Przeobrazenia kultury audiowizualnej przetomu stuleci. Gdansk: Wydawnic-
two Stowo/Obraz Terytoria.

Adamczak M., 2010: Z DKF- u do multipleksu, czyli przeprowadzka X muzy;
w: A. Gwozdz (red.): Kino po kinie. Film w kulturze uczestnictwa. Warszawa:
Oficyna Naukowa; 85-118.

Altman R., 2012: Gatunki filmowe. Warszawa: PWN.

Arest D., 2010: 10 powodow dla ktorych jeszcze raz to samo. ,,Film”, 6; 40-42.

Aumont J., Marie M., 2013: Analiza filmu. Warszawa: PWN.

Babbie E., 2005: Badania spoteczne w praktyce. Warszawa: PWN.

Babbie E., 2009: Podstawy badan spotecznych. Warszawa: PWN.

Bailyn L., 1958: Mass Media and children: a study of exposure habits and cognitive
effects. Cambridge: Centre for International Studies, MIT.

Banaszkiewicz-Zygmunt E., 2000: Media. Warszawa: PWN; 19-20.

Banks M., 2009: Materiaty wizualne w badaniach jakosciowych. Warszawa: PWN.

Baudrillard J., 2005: Symulakry i symulacja. Warszawa: Wydawnictwo Sic!.

Baudrillard J., 2000: Z#y duch obrazu. ,,Film na §wiecie”, 401, 33-44.

Bauman Z., 2005: Konsumujgc Zycie; W: A. Jawlowska, M. Kempny (red.): Konsumpcja
— istotny wymiar globalizacji kulturowej. Warszawa: IFiS PAN; 17-36.

Bauman Z., 2000: Ponowoczesnos¢ jako zrodlo cierpien. Warszawa: Wydawnictwo
Sicl.

Beksiak J., 2001: Ekonomia. Warszawa: C.H. Beck.

Bell D., 1994: Kulturowe sprzecznosci kapitalizmu. \Warszawa: PWN.

Bilton T., Bonnett K, Jones P., Stanworth M., Sheard K., Webster A., 1982: Introducto-
ry Sociology. London: The Macmillian Press LTD.

Bokszanski Z., bd: Antoniny Ktoskowskiej teoria i socjologia kultury;
cejsh.icm.edu.pl/cejsh/element/bwmetal.element.../c/Zbigniew_Bokszanski.pdf.

Bonikowska M., 2009: Media w XXI wieku; w: M. Bonikowska (red.): Media a wyzwa-
nia w XXI wieku. Warszawa: Wydawnictwo TRIO; 16-26.

Bylok F., 2005: Model spoleczerstwa konsumpcyjnego; W: A. Jawtowska, M. Kempny
(red.): Konsumpcja — istotny wymiar globalizacji kulturowej. Warszawa: IFiS
PAN; 131-156.

Cartwright D.P. 1965: Analiza tresci przekazow masowych; w: S. Nowak (red.): Metody

152



badan socjologicznych. Warszawa: PWN;149-161.

Czopek L. (red.), 1995: Popularna encyklopedia powszechna; t. 5. Krakow: Oficyna
Wydawnicza Fogra.

Demidowicz B., 2004: Uleganie wptywom spotecznym w zachowaniach konsumenckich,
w: Annaly konkursu szarych komorek czyli pierwszego dorocznego konkursu na
najlepsze studenckie badanie z psychologii ekonomicznej. Warszawa: Bizarre;
22-26.

Denzin N. K., Lincoln Y. S., 2014: Metody badan jakosciowych; t. 2. Warszawa: PWN.

Dobek-Ostrowska B., 2004: Podstawy komunikowania spotecznego. Wroctaw: Astrum.

Dobek-Ostrowska B., Wspolczesne systemy medialne: zewngtrzne ograniczenia rozwo-
ju; w: B. Dobek-Ostrowska (red.): Media masowe na swiecie. Modele systeméw
medialnych i ich dynamika rozwojowa. Wroctaw: Wydawnictwo Uniwersytetu
Wroctawskiego; 15-57.

Drozdowski R., 2004: Socjologie wizualne i ich dylematy; w: J. Kaczmarek (red.):
Kadrowanie rzeczywistosci, szkice socjologii wizualnej. Poznan: UAM, 13-17.

Dyczewski L., 1993: Kultura polska w procesie przemian. Lublin: Towarzystwo Na-
ukowe KUL.

Filipiak M., 1996: Socjologia kultury. Zarys zagadnien. Lublin: Wydawnictwo UMCS.

Frackowiak M., Rogowski L., 2009: Badania nad wizualnoscig w perspektywie Multi-
dyscyplinarnej. ,,Kultura i Spoteczenstwo”, 4, 3-50.

Fromm E., 1996: Rewolucja nadziei. Poznan: Rebis.

Giddens A., 2012: Socjologia. Warszawa: PWN.

Gizycki M., 2001: Koniec i co dalej? Szkice o postmodernizmie, sztuce wspolczesnej
i koricu wieku. Gdansk: Stowo, Obraz, Terytoria.

Goban-Klas T., 1984: Analiza zawartosci przekazéow masowych; w: J. Wasilewski
(red.): Wybrane zagadnienia teoretyczno-metodologiczne badan socjologicz-
nych. Krakow: UJ; 75-103.

Goban-Klas T., 2001: Zarys historii i rozwoju mediow. Krakow: Wydawnictwo Na-
ukowe Akademii Pedagogicznej.

Goban-Klas T., 2002: Media i komunikowanie masowe: teorie i analizy prasy, radia,
telewizji i Internetu. Warszawa: PWN.

Goban-Klas T., 2005: Cywilizacja medialna: geneza, ewolucja, eksplozja. Warszawa:
WSIP.

Goban-Klas T., 2008: Media i komunikowanie masowe. Teorie i analizy. Warszawa:

153



PWN.
Goban-Klas T., 2015: Mediologia. Nowa krolowa wiedzy?;

http://knm.uksw.edu.pl/mediologia-nowa-krolowa-wiedzy/.

Goban-Klas T., 2016: Spofeczenstwo masowe, informacyjne, sieciowe czy medialne?;
users.uj.edu.pl/~usgoban/files/spoleczenstwomedialne.doc.

Godzic W., 2006: Socjologia wizualna oczami medioznawczy; w: J. Kaczmarek,
M. Krajewski (red.): Co wida¢?. Poznan: Wydawnictwo Naukowe UAM; 10-22,

Godzic W., 2010: Media audiowizualne. Warszawa: Wydawnictwa Akademickie
i Profesjonalne.

Golka M., 2008: Socjologia kultury. Warszawa: Scholar.

Gotaszewska M., 1989: Kultura estetyczna. Warszawa: Wydawnictwa Szkolne i Pe-
dagogiczne.

Griswold W., 2013: Socjologia kultury. Kultury i spoleczenstwa w zmieniajgcym si¢
swiecie. Warszawa: PWN.

Gruchota M., 2010: Kultura w ujeciu socjologicznym, ,,Roczniki Kulturoznawcze”,
t.1, 95-113,
https://www.kul.pl/files/581/Wydzial/RK/1_2010/095_Gruchola.pdf.

GUS, 2014: Kultura w 2014 r. Krakow: Departament Badan Spotecznych i Warunkow
Zycia US Krakow, Osrodek Statystyki Kultury.

Gwozdz A., 2010: Kino po kinie — film po kinie; w: A. Gw6zdz (red.): Kino po Kinie.
Film w kulturze uczestnictwa. Warszawa: Oficyna Naukowa; 12-26.

Haag E.,van den, 1970: Kultura popularna; w: W. Gérnicki, J. Kossak (red.): Szkice
0 kulturze i obyczajach. Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy; 21-74.

Haltof M., 2007: Narodowe nostalgie. Uwagi o wspotczesnych adaptacjach klasyki
Literackiej; w: P. Zwierzchowski (red.): Kino polskie wczoraj i dzis. Kino pol-
skie po roku 1989. Bydgoszcz: Wydawnictwo Uniwersytetu Kazimierza Wiel-
kiego; 78-87.

Helman A., 1994: Film; w: E. Zajick (red.): Encyklopedia kultury polskiej XX wieku —
film — kinematografia. Warszawa: Instytut Kultury; 101-114.

Herudzinski T., 2006: O sposobach rozumienia socjologii wizualnej; w: J. Kaczmarek,
M. Krajewski (red.): Co widac¢?. Poznan: Wydawnictwo Naukowe UAM; 10-22,

Hopfinger M., 1974: Adaptacje filmowe utworow literackich. Problemy teorii i interpre-
tacji. Wroctaw: Zaktad Narodowy im. Ossolinskich.

Hopfinger M., 2010: Literatura i media po 1989 roku. Warszawa: Wydawnictwo

154


http://knm.uksw.edu.pl/mediologia-nowa-krolowa-wiedzy/
https://www.kul.pl/files/581/Wydzial/RK/1_2010/095_Gruchola.pdf

Oficyna Naukowa.

Huizinga J., 1985: Homo ludens. Zabawa jako zrodlo kultury. Warszawa: Czytelnik.

Ingarden R., 1958: Studia z estetyki, t. 2. Warszawa: PWN.

Jameson F., 2011: Postmodernizm, czyli logika kulturowa poznego kapitalizmu. Kra-
kéw: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego.

Jenkins H., 2007: Kultura konwergencji — zderzenie starych i nowych mediow. \Warsza-
wa: Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne.

Jedrzejewska M., 2009: Teleiwzja; w: M. Bonikowska (red.): Media a wyzwania w XXI
wieku. Warszawa: Wydawnictwo TRIO; 91-113.

Kaczmarek J., 2004: Wstep; w: J. Kaczmarek (red.): Kadrowanie rzeczywistosci, szkice
socjologii wizualnej. Poznan: UAM; 2-12.

Kaczmarek J., 2014: Zobaczy¢ spoteczenstwo: film i wideo w badaniach socjologicz-
nych. Poznan: UAM.

Kantor R., 2011: Spoleczenstwo konsumpcji zabawy. Przypadek Polski; w: R. Kantor,

T. Paleczny, M. Banaszkiewicz (red.): Wqz w raju. Zabawa w spoleczenstwie
konsumpcyjnym. Krakow: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego; 31-55.

Kantor R., 2012: Kultura konsumpcji zabawy. Kilka refleksji; w: T. Paleczny, R. Kan-
tor, M. Banaszkiewicz (red.): Kultura zabawy. Krakow: Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Jagiellonskiego; 39-55.

Katafiasz O., Wojnicka J., 2005: Stownik wiedzy o filmie. Bielsko-Biata: ,,Park™; 419-\
421.

Kempny M., 2005: Wprowadzenie — konsumpcja wyzwanie dla socjologii wspétczesney,
w: A. Jawtowska, M. Kempny (red.): Konsumpcja — istotny wymiar globalizacji
kulturowej. Warszawa: IFiS PAN; 7-16.

Klejsa K., 2010: A film- like thing; w: A. Gwo6zdz (red.): Kino po Kinie. Film w kulturze
uczestnictwa. Warszawa: Oficyna Naukowa; 33-60.

Ktoskowska A., 2007: Socjologia kultury. Warszawa: PWN.

Kotodziejczyk A., 2007a: Podejscie uzytkowania i korzysci w badaniu skutkow oddziat-
tywania mediow; w: D. Kubicka, A. Kotodziejczyk (red.): Psychologia wplywu
mediow. Wybrane teorie, metody, badania. Krakow: Oficyna Wydawnicza ,,Im-
puls”; 31-49.

Kotodziejczyk A., 2007b: Teoria kultywacji w badaniu skutkow oglgdania telewiz;ji,

w: D. Kubicka, A. Kotodziejczyk (red.): Psychologia wplywu mediow. Wybrane
teorie, metody, badania. Krakéw Oficyna Wydawnicza ,,Impuls”; 75-84.

155



Konieczna E., 2011: Pot serio, czyli Koneckiego i Saramowicza zabawy z widzem;

w: P. Zwierzchowski, D. Mazur (red.): Kino polskie wczoraj i dzis. Polskie kino
popularne. Bydgoszcz: Wydawnictwo Uniwersytetu Kazimierza Wielkiego;
251-260.

Kornatowska M., 2005: Czy kino istnieje?, ,,Kino”, 3; 38-29.

Korsak Z., 2004: Kultura filmowa — edukacja filmowa. Koncepcje, badania, uwarunko-
wania. Wtoctawek: WSHE.

Kracauer S., 2008: Teoria filmu: wyzwolenie materialnej rzeczywistosci, Gdansk:
Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe.

KRRIT, 2014: Ocena zawartosci ogolnodostepnych multipleksow naziemnej telewizji
cyfrowej w roku 2014 i porownanie z rokiem 2012. Raport dla Krajowej Rady
Radiofonii i Telewizji. Warszawa: ARC Rynek i Opinia.

KRRIT, 2014: Najpopularniejsze audycje w IV kwartale 2014 roku. Dobowa oglgdal-
nos¢ programow — raport. Warszawa: Departament Monitoringu

KRRIT, 2015: Najpopularniejsze audycje w I kwartale 2015 roku. Dobowa oglgdalnosé
programow — raport. Warszawa: Departament Monitoringu.

Krusinski W., 2005: Sztuki wymienne, ,,Kino”, 3, 36-38.

Krzysztofek K., Sczepanski M., 2005: Zrozumieé rozwaj: od spoleczenstw tradycyjnych
do informacyjnych. Podrecznik socjologii rozwoju spotecznego dla studentow
socjologii, nauk politycznych i ekonomii. Katowice: Wydawnictwo Uniwersytetu
Slaskiego.

Kubicka D., 2007a: Nadawanie i odbior przekazow audiowizualnych; w: D. Kubicka,
A. Kolodziejczyk (red.): Psychologia wplywu mediow. Wybrane teorie, metody,
badania. Krakow: Oficyna Wydawnicza ,,Impuls”; 87-114.

Kubicka D., 2007b: Trzy spojrzenia na media masowe; w: D. Kubicka, A. Kotodziej-
czyk (red.): Psychologia wpltywu mediow. Wybrane teorie, metody, badania.

Krakow: Oficyna Wydawnicza ,,Impuls”; 13-29.

Kwasniewicz W. (red.), 1999: Encyklopedia socjologii; t. 2. Warszawa: Oficyna Na-
ukowa; 114-116.

Lepa A., 2003: Pedagogika mass mediow. £.6dz: Archidiecezjalne Wydawnictwo L6dz-
kie.

Lepa A., 2010: Etyka mediosfery. ,,Annales. Etyka w Zyciu Gospodarczym”, 13, 1, 43-
56.

Lepa A., 2012: Pedagogia mediosfery. ,,Pedagogia Christiana”, 30, 2, 215-224;

156



http://www.paedchrist.umk.pl/zeszyt/2/30/2012/pedagogia-mediosfery.

Lewicki A., 2007: Sztuczne swiaty. Postmodernizm w filmie fabularnym. Wroctaw:
Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego.

Lisowska-Magdziarz M., 2004: Analiza zawartosci mediéow. Przewodnik dla studentow.
Krakéw: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Wydzial Zarzadzania
1 Komunikacji Spoteczne;j.

Lisowska-Magdziarz M., 2010: Mobiliking jako problem metodologiczny. Jak badaé
konwergentne dyskursy zmediatyzowanej kultury popularnej?; w: P. Dudek, M.
Kus$ (red.): Zawartos¢ mediow masowych: od kultury popularnej przez studia
genderowe do jezyka komunikowania. Torun: Wydawnictwo Adam Marszatek;
105-1309.

Lisowska-Magdziarz M., 2013: Metodologia badan nad mediami — nurty, kierunki,
koncepcje, nowe wyzwania. ,,Studia medioznawcze”, 2, 53; 27-44.

Lodge J., Taylor J.R., Tuner A., Janis D., Castell D., Cermode M., 1994: Historia Hol
lywood: filmy, gwiazdy, wydarzenia. Warszawa: MUZA.

Lubelski T., 2009: Historia kina polskiego. Tworcy, filmy, konteksty. Katowice: Vide-
ograf Il.

Lubelski T., 2015: Historia kina polskiego 1895-2014. Krakow: UNIVERSITAS.

Lyson P. (red.), 2015: Kultura w 2014 roku. Krakow: Urzad Statystyczny w Krakowie.

Lyson P. (red.), 2016: Kultura w 2015 roku. Krakow: Urzad Statystyczny w Krakowie.

McLuhan M., 2004: Zrozumie¢ media: przedtuzenia czlowieka. Warszawa: Wydawnic-
twa Naukowo-Techniczne.

McQuail D., 2008: Teoria komunikowania masowego. Warszawa: PWN.

Melosik Z., 2012: Mass media, tozsamosc¢ i rekonstrukcje kultury wspotczesnej,
http://edunet.amu.edu.pl/mae2012/04 Melosik_2012.pdf; 31-49.

Michalczyk S., 2008: Spofeczenstwo medialne. Studia z teorii komunikowania masowe-
go. Katowice: Wydawnictwo Slask.

Miczka T., 1992: Wielkie zarcie i postmodernizm: o grach intertekstualnych w kinie
wspotczesnym. Katowice: Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego.

Milewski R. (red.), 2003: Podstawy ekonomii. Warszawa: PWN.

Mirzoeff N., 2012: Czym jest kultura wizualna?; w: M. Bogunia-Borowska, P. Sztomp-
ka (red.): Fotospoteczenstwo. Antologia tekstow z socjologii wizualnej. Krakow:
Wydawnictwo ZNAK; 158-191.

Mrozowski M, 2001: Media masowe: wiadza, rozrywka i biznes. \Warszawa: Aspra Jr.

157


http://www.paedchrist.umk.pl/zeszyt/2/30/2012/pedagogia-mediosfery
http://edunet.amu.edu.pl/mae2012/04_Melosik_2012.pdf

Nurczynska-Fidelska E., Klejsa K., Ktys T., Sitarski P. (red.), 2009: Kino bez tajemnic.
Warszawa: Wydawnictwo Stentor.

Ociepka B., 2003: Dla kogo telewizja? Model publiczny w postkomunistycznej Europie
Srodkowej. Wroctaw: Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego.

Ogonowska A., 2004: Tekst filmowy we wspotczesnym pejzazu kulturowym. Krakow:
Wydawnictwo Naukowe Akademii Pedagogicznej.

Olechnicki K., 2006: Wartosci estetyczne a poznanie naukowe w socjologii i antropolo-
gii obrazu; w: J. Kaczmarek, M. Krajewski (red.): Co wida¢?. Poznan: Wydaw-
nictwo Naukowe UAM; 33-40.

Oramus D., 2010: O pomieszaniu gatunkow. Science fiction a postmodernizm. Warsza-
wa: Wydawnictwo Trio.

Orlowski W., 1974: Z ksiqgzki na ekran. L.6dZ: Wydawnictwo Lodzkie.

Paleczny T., 2011: Zabawa w czasach globalizacji; w: R. Kantor, T. Paleczny,

M. Banaszkiewicz (red.): Wgz w raju. Zabawa w spoleczenstwie konsumpcyj-
nym, Krakow: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego; 9-30.

Paleczny T., 2012: Transgresje formy zabawy w swiecie ponowoczesnym; W: T. Palecz-
ny, R. Kantor, M. Banaszkiewicz (red.): Kultura zabawy. Krakéw: Wydawnic-
two Uniwersytetu Jagiellonskiego; 19-39.

Panofsky E., 1971: Studia z historii sztuki. Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawni-
czy.

Plazewski J., 2005: Historia filmu: 1895-2005, Warszawa: Ksigzka i Wiedza.

Podedworna H., 2005: Kultura i jej rola w Zyciu spotecznym; w: J. Polakowska-Kujawa
(red.): Socjologia ogdlna. Wybrane problemy. Warszawa: Wyzsza Szkota Han-
dlowa w Warszawie; 67-82.

Pollack A., 2011: Analiza telewizyjnych filmow dokumentalnych; w: R. Wodak,

M. Krzyzanowski (red.): Jakosciowa analiza dyskursu w naukach spotecznych.
Warszawa: Oficyna Wydawnicza Losgraf; 125-148.

Reisner J., 2014: Rynek telewizji w IV kwartale 2014 roku. Warszawa: KRRIT,

Reisner J., 2015a: Najpopularniejsze audycje w 1V kwartale 2014 roku. Dobowa oglg-
dalnos¢ programéw — raport. Warszawa: KRRIT.

Reisner J., 2015b: Najpopularniejsze audycje w I kwartale 2015 roku. Dobowa oglg-
dalnos¢ programow — raport. Warszawa: KRRIT.

Reisner J., 2015c¢: Rynek telewizji w | kwartale 2015 roku. Warszawa: KRRIT.

Ritzer G., 2001: Magiczny swiat konsumpcji. Warszawa: Sprectrum.

158



Ritzer G., 2003: Makdonaldyzacja spoteczenstwa. \Warszawa: Spectrum.

Rose G., 2010: Interpretacja materiatow wizualnych — krytyczna metodologia badan
nad wizualnoscig. Warszawa: PWN.

Siuda P., 2010: Cierpliwos¢ fana fantastyki. O tym, czy fan to marionetka czy partyzant.
,Kultura i Spoteczenstwo”, 2; 75-87.

Skowronek B., 2011: Film w przestrzeni kultury audiowizualnej — studia, szkice,
Interpretacje. Krakow: Wydawnictwo Lexis.

Sorlin P., 1994: Mass media. Wroctaw: Wydawnictwo ASTRUM.

Subbotko D. (w rozmowie z S. ldziakiem) 2010: Hollywood mam juz w 3D, ,.Duzy
Format”, dodatek ,,Gazety Wyborczej” z 18.02.2010; 12-14.

Szumakowicz A., 1973: Z problematyki upowszechnienia kultury filmowej (Dyskusyjne
Kluby Filmowe). ,,Studia socjologiczne”, 1,48, 261-286.

Sztompka P., 2005: Socjologia wizualna: fotografia jako metoda badawcza. Warszawa:
PWN.

Sztompka P., 2012: Wyobraznia wizualna i socjologia; w: M. Bogunia-Borowska,
P. Sztompka (red.): Fotospoleczenstwo. Antologia tekstow z socjologii wizual-
nej. Krakow: Wydawnictwo ZNAK; 11-41.

Thompson J.B., 2006: Media i nowoczesnosé : spoteczna teoria mediow, Wroctaw:
Astrum.

Toeplitz J. (red.), 1966: Historia filmu polskiego, t.1. Warszawa: Wydawnictwa Arty-
styczne i Filmowe.

Toeplitz J. (red.), 1988: Historia filmu polskiego, t.2. Warszawa: Wydawnictwa Arty-
styczne i Filmowe.

Ustawa o kinematografii z 30 czerwca 2015 r. (Dz.U. z 2005 r. Nr 132, poz. 1111)

Walkiewicz M., 2010: Filmowa mieszanka wybuchowa. ,,Film”, 3, 49-50.

Weber M., 2002: Gospodarka i spoteczenstwo : zarys socjologii rozumiejgcej. \Narsza-
wa: PWN.

Witek P., 2005: Kultura — film — historia. Metodologiczne problemy doswiadczenia
Audiowizualnego. Lublin: Wydawnictwo UMCS.

Zabtocki M. J., 2013: Organizacja produkcji filmu fabularnego w Polsce. Stan prawny
na 30.06.2013, Warszawa: Wydawnictwo Wojciech Marzec.

Zalewski A., 1998: Strategia dezorientacyjna. Perypetie rozumu w fabularnym filmie
postmodernistycznym. Warszawa: Osrodek Wydawniczo-Poligraficzny SIMP.

Zurawiecki B., 2009: Czy powies¢ moze sie powiesi¢?. ,Film”, 3, 71- 72.

159



Zwolinski P., 2014a: Kina przestraszyly pustkami,
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=170

Zwolinski P., 2014b: Imponujgcy weekend w polskich kinach,
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=171

Zwolinski P., 2014c: Bogowie najpopularniejszym filmem roku,
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=172

Zwolinski P., 2014d: ,, Kosoglos ” z najlepszym otwarciem roku,
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=173

Zwolinski P., 2014e: Animacja ulegta ,, Igrzyskom smierci”,
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=174
Zwolinski P., 2014f: ,, Wielka széstka” na topie,

http://www.sfp.org.pl/box office?b=175
Zwolinski P., 2014g: Pomikotajkowa odwilz,

http://www.sfp.org.pl/box office?b=176

Zwolinski P., 2014h: Swigteczne zakupy — pustki w kinach,
http://www.sfp.org.pl/box office?b=177

Zwolinski P., 2014i: ,, Hobbit” z rekordem w najlepszy frekwencyjnie weekend roku,
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=178

Zwolinski P., 2015a: ,, Bitwa pieciu armii”” najpopularniejszym filmem roku?,
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=179

Zwolinski P., 2015b: Liam Neesom pokonat Christiana Bale a,
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=180
Zwolinski P., 2015c: Sukces Piotra Weresniaka,

http://www.sfp.org.pl/box office?b=181

Zwolinski P., 2015d: ,, Wkreceni 2 wcigz przyciggajq tumy,
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=182

Zwolinski P., 2015e: ,, Pingwiny z Madagaskaru” podbity kina,
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=183

Zwolinski P., 2015f: ,, Pingwiny” o krok od miliona,
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=184

Zwolinski P., 2015¢g: Rekordy pana Greya,
http://www.sfp.org.pl/box office?b=185

Zwolinski P., 2015h: ,, Spongebob” pokonat oscarowego ,, Snajpera”,
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=186

160


http://www.sfp.org.pl/box_office?b=170
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=171
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=172
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=173
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=174
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=175
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=176
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=177
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=178
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=179
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=180
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=181
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=182
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=183
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=184
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=185
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=186

Zwolinski P., 2015i: Sukces frekwencyjny ,, Disco Polo”,
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=187

Zwolinski P., 2015j: ,, Disco Polo” niezwycigzone,

http://www.sfp.org.pl/box office?b=188

Zwolinski P., 2015k: Mocny start ,, Kopciuszka”,
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=189

Zwolinski P., 2015l: Wiosenne pikowanie frekwenciji,

http://www.sfp.org.pl/box office?b=190

Zwolinski P., 2015t: Przedswigteczne pustki w kinach,
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=191

Zwolinski P., 2015m: Swieta tradycyjnie daleko od kin,
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=192
Zwolinski P., 2015n: ,, Szybcy i wsciekli” rozbili bank,

http://www.sfp.org.pl/box office?b=193

Zwolinski P., 20150: ,, Szybcy i wsciekli” zwalniajg tempo,
http://www.sfp.org.pl/box office?b=194

Zwolinski P., 2015p: Kina opustoszaty,
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=195

Zygulski K.,1966: Socjologia filmu. Warszawa: Centralna Poradnia Amatorskiego Ru-

chu Artystycznego.

161


http://www.sfp.org.pl/box_office?b=187
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=188
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=189
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=190
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=191
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=192
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=193
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=194
http://www.sfp.org.pl/box_office?b=195

7. Spis tabel i rycin

7.1. Tabele
Tabela 1. Rodzaje filméw wyswietlanych w kinach w Polsce: premiery oraz
POZOSTAYE. ...t 96
Tabela 2. Rodzaje filmoéw, wyswietlanych w telewizji w Polsce: kanaty................. 96

Tabela 3. Rodzaje filméw, wyswietlanych w telewizji w Polsce: kraje produkg;i.......96
Tabela 4. Liczba filméw wyswietlanych w kinach: gatunki.......................cceeeene . 97
Tabela 5. Liczba filméw wyswietlanych w telewizji: gatunki.............................. 97
Tabela 6. Szczegotowa analiza filmow posegregowanych w gatunki (kina
FERIEWIZJA) . ...t 97
Tabela 7. Filmy wys$wietlane w poszczegdlnych miastach w Polsce...................... 97
Tabela 8. Rodzaje i gatunki filmowe, wyswietlane w kinach w Polsce od listopada 2014
do kwietnia 2015 rOKU. .......c.iuiiiiii e 105
Tabela 9. Rodzaje i gatunki filmowe, wyswietlane w kinach w Polsce od listopada 2014
do kwietnia 2015 roKu, Premiery........oooveuieiieiriii e 105
Tabela 10. Liczba filmow fabularnych dlugometrazowych wyswietlanych w kinach
miast wojewodzkich od listopada 2014 do kwietnia 2015 roku — gatunki...... 106
Tabela 11. Liczba premier filmow fabularnych dlugometrazowych wyswietlanych

w kinach miast wojewddzkich od listopada 2014 do kwietnia 2015 roku, wypro-

dukowane w latach 2013-2015 — gatunKi...........ccoovviiiiiiiiiiiieiienenen 107
Tabela 12. Rodzaje i gatunki filmowe wyswietlanie w TVP1, TVP2, Polsacie i TVN od
listopada 2014 roku do kwietnia 2015 roku. Dane liczbowe...................... 112
Tabela 13. Rodzaje i gatunki filmowe, wyswietlane w TVP1 od listopada 2014 do
KWietnia 2015 FOKU. ...o.iuitieii e 112
Tabela 14. Rodzaje i gatunki filmowe, wyswietlane w TVP2 od listopada 2014 do
Kwietnia 2015 rOKU. ...o.ouiuiiii i 113
Tabela 15. Rodzaje i gatunki filmowe, wy$wietlane w Polsacie od listopada 2014
do KWietnia 2015 FOKU. .....eueneieieee e 113
Tabela 16. Rodzaje i gatunki filmowe, wyswietlane w TVNie od listopada 2014 do
kwietnia 2015 roKu. .......ouieiii i, 113
Tabela 17. Gatunki filmowe wyswietlane w TVP1, TVP, Polsacie i TVN od listopada
2014 roku do kwietnia 2015 roKu..........coiuiiiiiiiiiiiii 114

Tabela 18. Analiza filmow fabularnych wyswietlanych w TVP1, TVP2, Polsacie i TVN
od listopada 2014 roku do kwietnia 2015 roku — seryjno$¢, wielogatunkowos¢

162



(I [0 =T o) - 16 [ RSP 115
Tabela 19. Filmy o najwyzszej frekwencji nowowprowadzone na ekrany kin w Polsce

w 2014 roku — ponadmilionowa widownia.................coeiiiiiiiiiiienin, 122
Tabela 20. Filmy o najwyzszej frekwencji nowowprowadzone na ekrany kin w Polsce

w 2015 roku — ponadmilionowa widownia................coeviiiiiiiiiiiininnnn.. 123
Tabela 21. Weekendowa sprzedaz biletow do kin w Polsce 31.10.2014-28.12.2014...126
Tabela 22. Weekendowa sprzedaz biletow w kinach w Polsce — 2.01.2015r.-

26.04.2005. .. e 129
Tabela 23. Procent wyswietlanych filmow fabularnych w ofercie czterech najwiekszych

programow telewizyjnych w Polsce w 2012 roku i 2014 roku................... 131
Tabela 24. Filmy najcze$ciej ogladane w 1V kwartale 2014 roku w TVP1, TVP2, Polsa-

LTV N 134
Tabela 26. Liczba filmow ogladanych tygodniowo przez respondentow................. 139
Tabela 27. Czgstotliwos¢ ogladania filmow przez rézne nosniKi....................vee. 140
Tabela 28. Czgstotliwos¢ ogladania filmow dokumentalnych............................. 141
Tabela 29. Wybor filméw — czym kierujg si¢ respondenci?.........ccoccveeeevveeiieeeniineennen. 142
Tabela 30. Gatunki filmowe preferowane przez respondentow........................... 142

Tabela 31. Czy zdarzenia prezentowane w filmach maja odniesienie do rzeczywistych

WYAATZENA? ... 144
Tabela 32. Wydarzenia prezentowane w filmach wedtug respondentow................ 144
7.2. Ryciny
Rycina 1. Obieg filmu w systemie rynkoOwym..............cccooviiiiiiiiiiiiiieeees 32
Rycina 2. Model cyrkulacji komunikacji medialnej A. Molesa............................ 33
Rycina 3. Film fabularny w systemie medialnym.....................oooiiiiiiinn, 99

Rycina 4. Adaptacje wyswietlane w kinach w Polsce na przetomie 2014 i 2015 roku —
o =] 0 11T 108
Rycina 5. Srednia ocen spotecznych wedtug gatunkéw — TVP1 — oceny od 1 do 10
GWIAZACK. . .. e et 115
Rycina 6. Srednia ocen spotecznych wedtug gatunkéw — TVP2 — oceny od 1 do 10
GWIAZARK. .. v ettt 116
Rycina 7. Srednia ocen spotecznych wedlug gatunkéw — Polsat — oceny od 1 do 10

163



GWIAZACK. . . e ettt 116
Rycina 8. Srednia ocen spotecznych wedhig gatunkéw — TVN — oceny od 1 do 10

EWIAZACK. ... e 117
Rycina 9.Udziat rodzajow filmoéw w czasie zajmowanym przez filmy w 2014

TOKUL .ot 131
Rycina 10. Powdd ogladania filmow przez respondentOw..............cooevivinninanen. 143

164



8. Aneks
8.1. Pytania do wywiadu indywidualnego

Dzien Dobry!

Nazywam si¢ Gabriela Brzozowska i jestem doktorantka socjologii na Wydziale
Socjologiczno-Historycznym Uniwersytetu Rzeszowskiego. Prowadze badania do mojej
pracy doktorskiej nt. filmu fabularnego we wspotczesnym systemie medialnym. Zwra-
cam si¢ z pro$ba o poswiecenie mi czasu na odpowiedz na pytania. Wszystkie uzyskane
dane i odpowiedzi w przeprowadzonym wywiadzie beda anonimowe i wykorzystane
wylacznie do mojej pracy doktorskiej w zbiorowych zestawieniach statystycznych.

Z gory dziekuje.

Jak czesto oglada Pan(i) filmy w telewizji?

Jak czesto oglada Pan(i) filmy przez internet?

Jak czesto oglada Pan(i) filmy w kinie?

Ile filmow tygodniowo Pan(i) oglada?

Z jakich zrodet najczesciej Pan(i) korzysta ogladajac filmy? Dlaczego?
6. Jaki ostatni film ogladnal/eta Pan(i) w kinie?

Prosz¢ oceni¢ powyzszy film.

oW e

7. Jaki ostatni film ogladnat/eta Pan/i w telewiz;ji?
Prosz¢ oceni¢ powyzszy film.

8. Jaki ostatni film ogladnat/¢ta Pan(i) na ptycie lub innych nosnikach?
Prosze¢ oceni¢ powyzszy film.

9. Jaki ostatni film ogladnal/eta Pan(i) w internecie?
Prosze oceni¢ powyzszy film.

10. Czy oglada Pan(i) filmy dokumentalne? Jesli tak to jak czesto?

11. Proszg ocenié, czy oferta kin jest dla Pana(i) interesujaca. Prosze uzasadnic.

12. Prosze ocenié, czy oferta filmoéw prezentowanych w telewizji jest dla Pana(i) in-
teresujgca. Prosz¢ uzasadnic.

13. Czym kieruje si¢ Pan(i) wybierajac film?

14. Jakie gatunki filmowe najczgsciej Pan(i) wybiera?

15. Co sprawia, ze film jest cieckawy?

16. Dlaczego oglada Pan(i) filmy?

Metryczka
Wiek:
Ple¢:
Poziom wyksztalcenia:

Zawod wykonywany:
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8.2. Kwestionariusz ankiety audytoryjnej

Szanowni Pafstwo!
Nazywam si¢ Gabriela Brzozowska. Jestem doktorantkg socjologii na Wydziale Socjo-
logiczno-Historycznym Uniwersytetu Rzeszowskiego i prowadzg¢ badania do mojej pracy dok-
torskiej nt. filmu fabularnego we wspotczesnym systemie medialnym. Zwracam si¢ z prosba
0 poswiecenie czasu na udzielenie odpowiedzi odnos$nie do Pana/Pani praktyk dotyczacych
ogladania filméw. Wszystkie uzyskane dane i odpowiedzi b¢da anonimowe i wykorzystane
wylacznie do celow naukowych w zbiorowych zestawieniach statystycznych do mojej pracy
doktorskiej. W kazdym pytaniu prosz¢ zaznaczy¢ jedng odpowiedz, chyba, ze w poleceniu
wskazano inaczej.
Z gory dzigkuje.

17. lle filmow tygodniowo Pan(i) oglada? (Prosze wskazac¢ liczbe): .........
18. Z jakich zrodet najczgsciej Pan(i) korzysta ogladajac filmy? (Proszg wskaza¢ maksymalnie
2 odpowiedzi).

a) kina

b) telewizji

c) internetu

d) nosnikow do odtwarzania filmow

€)  ZINNYCh, JAKICN?....coiiii e e
19. Jak czesto oglada Pan(i) korzystajac z:

Nazwa no$nika kilka razy raz kilka razy raz rzadziej niz | wcale
w tygo- w tygo- W miesig- | w miesia- raz
dniu dniu cu cu w miesigcu
kina
telewizji
internetu
nos$nikéw do odtwarzania fil-
moéw
z innych, jakich?.....................
20. Prosze wskazaé, ktore z wymienionych filmoéw Pan(i) ogladat(a)?
a) w Kkinie:
1 | Bogowie Tak/Nie | 17 | Wkrgceni 2 Tak/Nie
2 | Rec: Apokalipsa Tak/Nie | 18 | Dzwoneczek i bestia z Nibylan- | Tak/Nie
dii
3 | Furia Tak/Nie | 19 | Carte Blanche Tak/Nie
4 | Dzien Dobry, kocham ci¢ Tak/Nie | 20 | Pingwiny z Madagaskaru Tak/Nie
5 | Obywatel Tak/Nie | 21 | Ziarno prawdy Tak/Nie
6 | Ghlupii glupszy bardziej Tak/Nie | 22 | 50 twarzy Greya Tak/Nie
7 | Igrzyska $mierci Kosogtos cz.1 Tak/Nie | 23 | Baranek Shaun. Film Tak/Nie
8 | 7 krasnoludkéw ratuje Spiaca Kro- | Tak/Nie | 24 | Spongebob. Na suchym ladzie Tak/Nie
lewng
9 | Wielka szdstka Tak/Nie | 25 | Disco Polo Tak/Nie
10 | Uwolni¢ Mikotaja Tak/Nie | 26 | Body/Ciato Tak/Nie
11 | Hobbit: Bitwa pigciu armii Tak/Nie | 27 | Kopciuszek Tak/Nie
12 | Noc w muzeum: tajemnica grobowca | Tak/Nie | 28 | Zbuntowana Tak/Nie
13 | Pani z przedszkola Tak/Nie | 29 | Oculus Tak/Nie
14 | Paddington Tak/Nie | 30 | Szybcy i wéciekli 7 Tak/Nie
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15 | Uprowadzona 3 Tak/Nie | 31 | Dom Tak/Nie
16 | Nocny poscig Tak/Nie | 32 | System Tak/Nie
b) w telewizji:
1 | Shuzace Tak/Nie | 24 | U Pana Boga w ogroédku Tak/Nie
2 | Ostatnia piosenka Tak/Nie | 25 | U Pana Boga za miedza Tak/Nie
3 | Kwiat pustyni Tak/Nie | 26 Zrbébmy sobie wnuka Tak/Nie
4 | Pretty Woman Tak/Nie | 27 Zaplatani Tak/Nie
5 | Uprowadzona 2 Tak/Nie | 28 Alvin i wiewiorki 2 Tak/Nie
6 | Uprowadzona Tak/Nie | 29 Kevin sam w Nowym Jorku Tak/Nie
7 | Transporter Il Tak/Nie | 30 Sami swoi Tak/Nie
8 | Niezniszczalni Tak/Nie | 31 Pasja Tak/Nie
9 | Kevinsam w domu Tak/Nie | 32 Pacyfikator Tak/Nie
10 | Kevin sam w Nowym Jorku Tak/Nie | 33 Bad boys 2 Tak/Nie
11 | Anioly i demony Tak/Nie | 34 | W strong stonca Tak/Nie
12 | Epoka lodowcowa 3: era dinozauréw Tak/Nie | 35 Niepowstrzymany Tak/Nie
13 | Nad zycie Tak/Nie | 36 Apocalypto Tak/Nie
14 | Hobbit Tak/Nie | 37 Garfield 2 Tak/Nie
15 | Scigany Tak/Nie | 38 Wygrac ze $miercig Tak/Nie
16 | Listy do M. Tak/Nie | 39 Shrek Tak/Nie
17 | Colombiana Tak/Nie | 40 Madagaskar 3 Tak/Nie
18 | Troja Tak/Nie | 41 Blekitna glgbia Tak/Nie
19 | Jak daleko nogi poniosa Tak/Nie | 42 Zabdjcza bron Tak/Nie
20 | Indiana Jones i Krolestwo Krysztatowej Tak/Nie | 43 Sylwester w Nowym Jorku Tak/Nie
Czaszki

21 | Gniew tytanow Tak/Nie | 44 Nieco ponad prawem Tak/Nie
22 | Kowboje i obcy Tak/Nie | 45 Madagaskar 2 Tak/Nie
23 | Nieuchwytny Tak/Nie

. Czy oglada Pan(i) filmy dokumentalne?

a) tak: raz w tygodniu, kilka razy w tygodniu, raz w miesigcu, kilka razy w miesigcu, rza-

dziej
b) nie
22. 7 kim oglada Pan(i) filmy?

Nazwa nosnika

sam(a)

z rodzing

ze znajomymi

nie ogladam

w Kkinie

w telewizji

w internecie

przez nosniki do odtwarzania filmow

w inny sposob, Jaki?..........ccccceviiinnnnne,

23. Czym kieruje si¢ Pan(i), wybierajac film?

a) gatunkiem

b) opisem

¢) dostgpnoscia

d) czasem trwania
e) opiniami innych

L)L L=TR =L 1= SRR

24. Jakie gatunki filmowe najczesciej

Pan(iWYDIEIA?........oieieeeeee e s

25.
a) Dlarozrywki

b) Aby oderwac si¢ od codziennosci

C) Aby przezyc¢ i zobaczy¢ co$ ciekawego

d) Dowiedzieé si¢ czegos nowego

Dlaczego oglada Pan(i) filmy? (Prosz¢ wskaza¢ maksymalnie 3 odpowiedzi)
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26. Czy zdarzenia prezentowane w filmach fabularnych maja odniesienie do rzeczywistych
wydarzen badz sytuacji?
Tak/Nie/Nie wiem

27. Jakie wydarzenia s, wedtug Pana/Pani, uwypuklone w filmach?

Jaki jest najlepszy w zyciu film lub filmy jakie Pan(i) ogladnal/eta? Dlaczego? Prosze podac
tytut lub gatunek i krétko uzasadnic.

Metryczka
Wiek: Pte¢: Kobieta/M¢zczyzna Wyksztatcenie:
Zawdd wykonywany:
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