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SOCJOLOGICZNE WIDZENIE FILMU 1 KINA.
ARTYKULACJE I PRAKTYKI
W POLU SOCJOLOGII FILMU I KINA

Streszczenie

W artykule podjeto probe rekonstrukeji ksztattowania sig pola socjologii filmu
i kina na podstawie analizy poréwnawczej waznych, zagranicznych i polskich
prac mieszczacych si¢ w ramach opisywanej subdyscypliny. Wsrod nich
znajduja si¢: pionierskie rozprawy oraz badania dotyczace kina i filmu, socjo-
logiczne postulaty i programy badawcze, studia socjologiczne, opracowania
poswiecone socjologii filmu i kina. Gtowny cel stanowito uporzadkowanie
i podsumowanie dziedzictwa waskiej dyscypliny socjologii filmu i kina,
ujecie pewnych praktyk, orientacji i nurtow badawczych. Autorka ukazata
takze obszar badan poswigcony instytucjom filmowym jako stabo reprezen-
towany w praktyce badan socjologicznych w Polsce i za granica. Inspiracj¢
teoretyczng dla nakreslonych poszukiwan stanowi teoria praktyki naukowe;j
Pierre’a Bourdieu, a takze pojgcia: habitus, pole oraz kapitat.

Stowa kluczowe: socjologia filmu, socjologia kina, film, kino, kinemato-
grafia

WPROWADZENIE

Tytutowe socjologiczne widzenie filmu i kina odnosi si¢ do przekonania o odmien-
nos$ci postrzegania (i badania) kina oraz filmu przez socjologi¢. Wraz z rozwojem
kina oraz nauk o filmie ksztattowata si¢ odrgbna, cho¢ nieautonomiczna subdy-
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scyplina socjologii kultury — socjologia filmu i kina. Wspolczes$nie nie cieszy sig
ona takim zainteresowaniem naukowym jak kilka dekad wczes$niej. Powyzsza
uwaga dotyczy szczegodlnie socjologicznych badan nad instytucja kina oraz nad
filmem kinowym, nietelewizyjnym. Jakie sa tego powody? Oprocz roznorodnych
wpltywow naukowych, spotecznych, ekonomicznych, kulturowych, politycz-
nych, technicznych mozna by wymieni¢ inne, ktére potencjalnie odpowiadaja,
w mniejszym czy wigkszym stopniu, za taki stan rzeczy.

Celem artykutu jest syntetyczne ujecie pewnych praktyk, orientacji, nurtow
badawczych oraz przedstawienie konkluzji nad wyodrebnionym dziedzictwem opi-
sywanej subdyscypliny. Jest to wiedza budowana w oparciu o zasadg refleksyjnosci
[Bourdieu, Wacquant 2001]. Méwiac jezykiem Bourdieu, z gaszczu réznorodnych
publikacji mozemy wyltoni¢ pewne dominujace reguty (,,logiki rzadzace polem”)
i praktyki w polu subdyscypliny. Przedmiotem ogladu sa prace inicjujace, wyod-
rebniajace, rozwijajace ksztatt pola socjologii kina i filmu oraz studia poswigcone
socjologii filmu i kina: 1) postulaty, programy gloszone przez socjologéw lub
wyraznie wyartykulowane jako socjologiczne'; 2) socjologiczne prace i badania
dotyczace problematyki filmu i kina?; 3) studia dotyczace subdyscypliny.

Proponowany zarys pola socjologii filmu i kina uwzglednia socjologig ,,pro-
jektowana” oraz empiryczna, stosowana. Jest to analiza wewnetrzna, gdyz autorka
nie bierze pod uwagg przestrzeni i zalezno$ci pomigdzy polami réznych nauk
o filmie i kinie ani zwiazkow socjologii z nimi (historia i teoria filmu, filozofia
filmu, estetyka filmu, psychologia filmu). Z tego powodu brak w tekscie rozwazan
z historii mysli o fenomenie kina i filmu czy odniesien do filozoficznych pogla-
dow dotyczacych roli filmu wobec kultury i spoteczenstwa i vice versa (obszar
psychologii i socjologii filmu). Warto podkresli¢, ze ,,spoteczna mysl o kinie czy
filmie” jest rozproszona (fragmentarycznie dostepna w réznych antologiach)
i co najwazniejsze — uprawiana przez teoretykow, historykow, krytykow kina
czy filmoznawcow. Osobna sprawe stanowi wktad teoretykow i krytykow filmu
(takich jak np. Hugo Miinsterberg, Rudolf Arnheim, Karol Irzykowski, Béla Ba-
lazs, Bertold Brecht, Walter Benjamin, Gilles Deleuze, Aleksander Jackiewicz,
Arnold Hauser i wielu innych) w rozwoj subdyscypliny socjologii filmu i kina,
ktorej to kwestii w tym artykule rowniez nie podejmowano.

Inspiracj¢ teoretyczna dla nakreslonych poszukiwan stanowi¢ moga kon-
cepcje Pierre’a Bourdieu [Bourdieu 2008, 2009] czy Bruna Latoura [Latour

! Miesci sig tu program Socjologia kina J.S. Bystronia, Socjologia filmu K. Zygulskiego oraz
Socjologiczne widzenie kina S. Salzmana.
2 Sa to przede wszystkim prace socjologow, a takze inne studia uznane za socjologiczne,

np. pionierskie dla socjologii kina (E. Kiep-Altenloh, L. Skoczylasa).
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2010] — oponenta Bourdieu w dyskusji. Niniejszy szkic mozna traktowac jako
przyczynek do dalszych, szerzej zakrojonych badan pola nauki (w tym przy-
padku socjologii filmu i kina). Autorka positkuje sig teorig praktyki naukowej
Pierre’a Bourdieu [Bourdieu, Wacquant 2001; Bourdieu 2008], jego sadami na
temat funkcji socjologii oraz miejsca w polu nauk czy rekonstrukcji spolecznej
genezy mysli spolecznej. W rozwazaniach Bourdieu nad socjologia jako nauka
istotny wymiar stanowia praktyki ujmowane za pomoca pojg¢ pola (arena walk
o kapitat), kapitatu (zasoby funkcjonujace jako spoteczny stosunek wtadzy) i ha-
bitusu graczy (schematy dziatania, postrzegania i oceny wytworzone w wyniku
dziatania w r6znych pozycjach w historii pol). Autorka nie prowadzi analizy,
podazajac za agentami czy graczami pola nauki, jak zalecat Bourdieu [Bourdieu
2008]. Wymagaloby to doglgbnego przesledzenia zyciorysow i dokonan autorow,
ich relacji, zwiazkéw z innymi graczami w polu.

W pierwszej czesci artykutu podjgto refleksj¢ nad historia, dorobkiem
omawianej socjologii, aby okres$li¢ ontologiczny status socjologii filmu i kina
oraz wskazac jej specyficzne, empiryczne zainteresowania, do czego nawiazuje
juz sam tytut tekstu. Druga czg$¢ niniejszego szkicu dotyczy zrodet powstania
i rozwoju rodzimej socjologii filmu, co istotne — zrodet catkiem odmiennych niz
w krajach zachodniej Europy i w Stanach Zjednoczonych. Dalej, w trzeciej czgsci
tekstu chronologicznemu i ogdélnemu przegladowi poddano proces wytaniania
sig instytucji filmowych (i agentow pola) w polu kinematografii. Wskazano takze
obiektywne problemy w badaniu instytucji filmowych przez socjologoéw. Taka
linia wywodu wynika z programu badawczego subdyscypliny, rozdzwigku migdzy
artykulacja w polu naukowym a praktyka badawcza. Jest to rowniez znaczace
dla podejscia Pierre’a Bourdieu do nauki, traktowanej przez niego jako pola
okreslonych praktyk spotecznych. Namyst nad opisywanym polem naukowym
wymaga rekonstrukcji dominujacego dyskursu naukowego (nurty, orientacje
w polu socjologii filmu i kina), jak i celow zrealizowanych i niezrealizowanych,
obszarow zaniedbanych w polu subdyscypliny (tzw. biate plamy). Socjologowie
niezwykle rzadko badaja instytucje kinowe i filmowe [Ethis 2007: 100-130].
Autorka probuje dociec, dlaczego tak sig dzieje.

SOCJOLOGICZNE ZAINTERESOWANIA KINEM

Pierwsza na $wiecie dysertacja z socjologii kina Zur Soziologie des Kino: Die
Kino-Unternehmung und die Sozialen Schichten Ihrer besucher obroniona zo-
stata w 1913 roku przez Emilie Kiep-Altenloh, ekonomistke i socjolog, a w rok
p6zniej wydana drukiem. W tym samym roku (1913) polski pedagog, krytyk
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literacki i teatralny Ludwik Skoczylas przeprowadzit sondaz wsréd lwowskich
uczniow uczgszezajacych do kina. Z perspektywy czasu nalezy docenic nie tylko
samg rozprawe E. Kiep-Altenloh, lecz i postawe autorki, ktora byta swiadoma
oddziatywania kinematografii na widzow, ale nie deprecjonowata roli masowe;j
rozrywki, co stanowilo wowczas wyjatek. W wigkszos$ci tekstow naukowych
z tego okresu uwazano bowiem, ze kino to marnowanie czasu wolnego robotnikow
[por. Bevans 1913; Bochenska 1975; Helman 1994 i wskazana tam literatura].
Socjologiczne ujgcie kina zaproponowane przez Emilie Kiep-Altenloh dotyczyto
dwoch elementow komunikacji: producentow kina i publiczno$ci. Przedmiotem
jej ilosciowych badan z 1912/1913 roku byty kinowe upodobania i zwyczaje
widzo6w w Mannheim (2400 kwestionariuszy ankiety). Wazne kategorie tej
socjologicznej analizy widzow to: pte¢, wiek, status spoteczny, stan cywilny,
zaw0d, religijnos¢, poglady polityczne i kinowe zwyczaje. Incydentalne badania
publicznosci kinowej w Anglii i w USA opublikowano ponad dekadg poznie;.
Studia nad widownia kin kontynuowano w tych krajach przez wiele dziesigcioleci.
Prowadzono je nawet w okresie drugiej wojny §wiatowej i tuz po jej zakonczeniu
[por. Box, Moss 1943; Manvell 1946; Mayer 1946; Lazarsfeld 1947; Mayer 1948].
W Polsce pojawity si¢ dopiero w latach 50. 1 60. ubieglego wieku.

Jak powyzej wskazano, najstarsze studia uznane za socjologiczne przedsta-
wiaty socjograficzne opisy miast, kin, ekonomiki pola produkcji kinowej oraz
publicznosci. Co istotne, badania nad fenomenem kina wyprzedzaty teorie na ten
temat, a zwlaszcza refleksjg dotyczaca ,,wplywu kina na masy ludzkie”, podkresla-
nego zaréwno przez prasg [por. Gierszewska 2005], jak i krytykow [zob. Balazs
1957: 23]. Publikacje nie byty wolne od moralizowania i przekonania o ztym
wplywie kina, szczegdlnie na mtodziez. Ta przestanka (czy reguta w grze) stala
sig sifa aktywizujaca amerykanskie srodowisko naukowe. Przyktad moze stanowi¢
sytuacja, gdy Herbert Blumer, obok Roberta Parka ze szkoty chicagowskiej i in-
nych socjologdw z uniwersytetow amerykanskich, zostat powotany do Komitetu
Badan Edukacyjnych w latach 1929—-1932. Bourdieu nazywa ten rodzaj wtadzy
kapitatem administracyjnym [por. Sztandar-Sztanderska 2010: 66]. Komitet
Badan Edukacyjnych zajmowat si¢ kwestiami szeroko pojgtego wychowania
i edukacji, dysponowal kapitatem symbolicznym i zasobami ekonomicznymi
(na badania i publikacje). To wtasnie wtedy, od trzeciej dekady XX wieku ob-
serwujemy systematyczne zainteresowanie kinem przez socjologdéw [por. Dale
1933; Peters 1933; Renshaw, Miller, Marquis 1933]. Reguta dominujaca w polu
socjologii stala si¢ ,,podejrzliwo$¢” w stosunku do kina jako instytucji zycia spo-
tecznego. Blumer w pracy Movies and Conduct przedstawit analizg pisemnych
autobiografii widzow kinowych, potwierdzajac 6wczesne przekonania o oddzia-
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tywaniu filméw na zachowania i postawy ludzkie [Blumer 1933a]. Biograficzne
podejscie badawcze Blumera w Wielkiej Brytanii reprezentowat Jacob Mayer,
czemu dat wyraz w studiach nad reakcjami dzieci i dorostych wobec kina. Paul
Lazarsfeld analizowat wowczas relacje migdzy przestgpczoscia a prezentowana
w filmach tego okresu brutalnoscig [Darmas 2014: 30].

W Polsce srodowisko socjologow pozostawato dos¢ oporne wobec fenomenu
kina, mimo ze pierwsze krajowe opracowanie pt. Socjologia kina opublikowane
zostato juz w 1919 roku. Praktyki badawcze rodzimych socjologow skupiaty
si¢ wokot kwestii narodowych, potozenia spotecznego chlopstwa i proletariatu
miejskiego, a takze o$wiaty i wychowania. W latach 30. ubiegtego wieku o wpty-
wie kina na mlodziez pisat pedagog, teoretyk i krytyk filmu, Bolestaw Lewicki
[Lewicki 1935], psycholog Leopold Blaustein [Bochenska 1975: 245-264].
W Europie powojennej ta kwestia nadal przykuwata uwagg socjologow [Mayer
1946: 58—144 i wskazana tam literatura oraz raporty|. Miato to takze miejsce
w okresie wzmozonego zainteresowania socjologia kina i filmu — w szdstej
1 siodmej dekadzie XX wieku [por. Morin 1975]. Wypada réwniez podkreslic,
ze zwiazki miedzy tresciami zawartymi w filmach a przemoca i przestgpczoscia
jako zjawiskami spotecznymi to watek analiz podejmowany nie tylko w latach
30. ubiegtego wieku. Temat zyskal na sile wraz z rozwojem telewizji, wideo,
gier 1 Internetu.

Szereg uwag krytycznych pod adresem kina formutowata szkota frankfurcka
pigtnujaca zjawiska kultury masowej, w kinie upatrujaca instrumentu manipulacji
1 ujarzmiania spoteczenstwa przez system kapitalistyczny i przemyst kulturalny.
Filozofowie, teoretycy kultury, socjologowie, tacy jak Max Horkheimer i The-
odor Adorno w Dialektyce oswiecenia, opublikowanej w 1947 roku (w Polsce
w 1994), atakowali rézne przejawy kultury masowej, np. jazz [Horkheimer,
Adorno 1994: 145-146; 154; 168], radio [Horkheimer, Adorno 1994: 169; 174,
179-180], amerykanskie reklamy i magazyny [Horkheimer, Adorno 1994: 141;
168; 184; 252] oraz kino, ktore deprecjonowali, piszac na przyktad w taki spo-
sob: ,,Gdyby zamkna¢ wigkszo$¢ radiostacji i1 kin, konsumenci moze wcale nie
odczuliby braku. [...] Zawodu doznaliby nie tyle entuzjasci, co ci, na ktérych
i tak wszystko si¢ zle odbija, ci, co pozostali w tyle [...]” [Horkheimer, Adorno
1994: 158]. Niemieccy uczeni dokonywali nieusystematyzowanych analiz filmow
fabularnych, o czym $wiadcza eseistyczne wypowiedzi (np. uwagi o zaleznosci
kina od bankow, o pozornej konkurencji migdzy produkcjami Warner Brothers
i Metro Goldwyn Mayer, o ideologii kina) oraz o konkretnych filmach (np.
o Dyktatorze w rez. Ch. Chaplina, o gatunkach filmowych) [Horkheimer, Adorno
1994: 157-158; 168-170].
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W latach 40. swiatowe uznanie zyskat Siegfried Kracauer — niemiecki socjo-
log, historyk i teoretyk filmowy, ktory na podstawie analiz filméw niemieckich
z okresu 1918-1933 (ekspresjonizm) wykazal psychologiczne predyspozycje
narodu do nazizmu. Jeszcze w latach 50. tworcy szkoty frankfurckiej byli zszo-
kowani wynikami swoich studiow, gdyz nazizm okazat si¢ postawa nadal aktu-
alng wéréd mtodych ludzi. Kracauer w dziele Od Caligariego do Hitlera (1946)
pisal, ze film odzwierciedla mentalnos¢ narodu bardziej niz jakiekolwiek inne
artystyczne $rodki wyrazu, bo jest dzietem zespotowym i odwotuje si¢ do mas
[Kracauer 2009: 9]. Kracauer jako socjolog i psycholog spoteczny zainicjowat
nurt badan poréwnawczych nad kinematografia (produkcja) 1 historig. Wspot-
cze$nie kontynuatorem jego teorii jest migdzy innymi francuski historyk kina
Marc Ferro [Ferro 2011]. Niemieckie kino ekspresjonistyczne byto przedmiotem
zainteresowan rowniez innych badaczy. Amerykanski socjolog Georg Huaco
[Huaco 1965] zajat si¢ makroekonomiczno-spoteczna analiza niemieckich fil-
mow ekspresjonistycznych z lat 1920-1931 oraz analiza realistycznych obrazow
radzieckich 1 wtoskich. Z kolei Mike Budd przyjal socjogenetyczna perspekty-
we ogladu ekspresjonizmu niemieckiego. W Odstonach Gabinetu dr. Caligari
odrzucit interpretacj¢ Kracauera, skupiajac si¢ na relacjach pomig¢dzy dzietem-
-wytworem a siecia zalezno$ci politycznych i kulturalnych [por. Budd, w: Kurz
2008: 189-241].

Bourdieu w postowiu do Homo Academicusa przywotywal walki we fran-
cuskim polu uniwersyteckim miedzy dyscyplinami w polu ,,nauk o cztowieku”
[por. Bourdieu 2013: 40-47]. W polu socjologii filmu i kina reguty zmieniaty si¢
na skutek oddziatywan réznych trendéw w humanistyce, zwrotoéw w polu nauk
o kulturze. W drugiej potowie lat 60. upowszechnita si¢ analiza filmowa traktujaca
kino jak ,,jezyk”, co wiazato si¢ z wplywem strukturalizmu na pole nauk o filmie.
Pierwsze analizy tekstualne filmow jawity si¢ niczym drobiazgowe opisy kadrow,
najcze¢sciej montazu. Doprowadzity one do odkrycia zbioréw dyspozycji psy-
chicznych widza. Z czasem semio-lingwistyczne podejscie spotkato si¢ z krytyka.
W dyskursie naukowym ozyta teoria podmiotu w wersji freudowskiej, a potem
lacanowskiej. ,,Projektor filmowy” — to pojecie, ktore obejmowato projektor
psychiczny (m.in. identyfikacj¢ widza z wlasnym spojrzeniem, przyjemnosc¢
plynaca z patrzenia, podgladania). Analizy strukturalno-psychoanalityczne filmu
skupiaty si¢ takze na odkrywaniu struktur glebokich w obrazach (jak np. kom-
pleks Edypa, kastracja). Psychoanalizie zawdzigczamy feministyczne analizy
filmow, podkreslajace role spojrzenia meskiego jako wladczego czy popedu
voyeryzmu, przeksztatcajacego ,,innego” w obiekt. Psychoanalityczne myslenie
o sztuce znamionowato przetom lat 60. i 70. XX wieku. Mimo réznych innych
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istniejacych teorii podmiotu psychoanaliza stata si¢ najsilniejsza rama teoretyczna
refleksji nad kultura [por. Zizek 2001]. Najbardziej znane socjologicznie prace na
temat do$wiadczania odbioru filmoéw bazuja na opisanych przez Edgara Morina
mechanizmach projekcji i identyfikacji jednostki w trakcie seansu [Morin 1975].
Identyfikacja obrazow ekranowych z zyciem znamionuje codzienne procesy ,,pro-
jekeji — identyfikacji”. Odnajdujemy je juz u samych podstaw historii percepcji
filmowej (silne reakcje emocjonalne publiczno$ci na pierwsze filmy). Wypada tu
wspomnie¢ o dokumentach Edgara Morina i Jeana Roucha z nurtu cinéma-vérité
z lat 60., ktére wywarly znaczny wptyw na kinematografi¢ (nowa fala) i dokument.
W Polsce program ,.kina prawdy” mial wplyw na niektorych dokumentalistow,
co zaobserwowac¢ mozna w filmach Marcela Lozinskiego, Krzysztofa Kieslow-
skiego 1 wielu innych.

Ogolnie szosta i siodma dekada XX wieku jawi si¢ jako ztota era socjologii
filmu i kina. Swiadczy o tym obfito$¢ prac w tym polu, a takze postugiwanie sig
filmem jako narzgdziem badawczym i forma wypowiedzi naukowej [por. Kacz-
marek 2008: 169-178; Kaczmarek 2014: 145-148; 237-247]. Socjologowie
w tym okresie opisywali takze publicznos¢ kinowa (wedle kategorii wieku, klasy
spotecznej i filmowych gustow sprowadzanych do ogladanych gatunkow filmo-
wych), wykonywali analizy statystyczne kinematograficznych osiagnig¢ krajow
i produkcji poszczegdlnych wytworni. Badacze tworzyli interesujace poréwna-
nia przemystu amerykanskiego, zachodnioeuropejskiego i komunistycznego,
uwzgledniajac system strukturalny produkcji 1 obiegu filmoéw oraz wzajemne
powiazania, koszty i1 przychody, a niekiedy takze charakterystyki publiczno$ci
[por. Jarvie 1970: 56—62; Prokop 1970 i wskazana literatura]. Wspotczesnie takie
inicjatywy przesungly si¢ w kierunku studiow roznych publicznosci. Pozostaja
rzadkos$cia w polu socjologdéw kultury, podobnie jak analizy instytucji filmowych
[Ethis 2007].

W latach 80. 1 90. XX wieku w odniesieniu do badan filmu popularno$¢ zy-
skuje tradycja brytyjskich studiow kulturowych [Hall 1979; Fiske 1987, 1989].
Reprezentanci szkoty w Birmingham ,,na warsztat analityczny biorg” kulturg
popularng, w tym seriale, telewizjg; badaja takze r6znorodne uzytki audytoriow
tej kultury. W Polsce publikowane sa socjologiczne prace analizujace fenomen
serialowych reprezentacji mediujacych porzadek spoteczny [np. Siemienska
1981; Gatuszka 1996; Koscielski 1987]. W polu nauk o kulturze w pierwszej
potowie lat 90. XX wieku dochodzi takze do ,,zwrotu wizualnego”, z ktorego
wyrasta migdzy innymi socjologia wizualna [Sztompka 2005]. Przedmiotem
naukowej refleksji o filmie w kregu badaczy wizualnosci staje si¢ obraz filmowy,
odtwarzanie specyfiki spojrzenia kinematograficznego. Wydaje sig, ze socjologia
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wizualna nie wniosta jeszcze wkladu w omawiana tu subdyscypling, jest raczej
pewnym podej$ciem metodologiczno-badawczym. W rodzime;j literaturze socjo-
logicznej ma zastosowanie w odniesieniu do fotografii, wideoblogdw, fotoblo-
gow, filmu dokumentalnego [np. Sztompka 2005; Kaczmarek 2006; Olechnicki
2009; Krajewski, Drozdowski 2010], w tym takze do filmu socjologicznego
[Kaczmarek 2014], ale nie w stosunku do filmu (niefikcjonalnego, niedokumen-
talnego, kinowego). Poza zwrotem ikonicznym w latach 90. dochodzi do innego,
historycznego zwrotu w humanistyce, gtéwnie za sprawa trzytomowego dziela
Pierre’a Nory pt. Miejsca pamieci. Odtad istotng kwestia podejmowana w refleks;ji
kulturoznawczej, w teorii socjologicznej oraz w badaniach stata si¢ problematyka
pamigci, a dla badaczy medidow — do$wiadczenie zaposredniczone medialnie
[por. Kluszczyniski 2008]. Zwroty w polu nauk o kulturze maja widoczny wptyw
na pole omawianej tu socjologii. W humanistyce po trendzie lingwistycznym,
strukturalnym, psychoanalitycznym nastapity kolejne: ikoniczny/piktorialny,
topograficzny, przedmiotowy, performatywny. Natomiast podsumowanie do-
tychczas wylonionych regut w polu praktyk empirycznych socjologii filmu moze
utatwi¢ odwotanie si¢ do refleksji metanaukowej z okresu lat 70., ktora pojawita
si¢ w dyskursie naukowym za sprawg lana Jarviego.

Filozof filmu w obszernej rozprawie Movies and society [Jarvie 1970] zebrat
dokonania socjologow. Jarvie podawat w watpliwo$¢ regul¢ dominacji proble-
matyki kinematograficznej wérod badaczy kultury. Pisat o kinie jako o instytucji
spotecznej — jednej z wielu. Potgpial praktyki polegajace na przejmowaniu od
krytykoéw postawy estetycznej (wartosciowanie filmow). Mechanizm ten uwi-
dacznial si¢ jego zdaniem w polu naukowym, w historycznie pierwszych, a potem
w kolejnych socjologicznych pracach. Z tego powodu krytykowat znane rozprawy
(np. S. Kracauera). Jarvie zarzucat r6znym autorom (silnym graczom, aktorom
w polu), ze w analizach uwzglgdniali tylko dobre dzieta badz nie ujawniali au-
torskich kryteriéw doboru filmow. Takie tendencje mozna zaobserwowac w sze-
regu prac w ciagu nastgpnych dekad. Wedle filozofa ,,stabe” filmy przechodza
taki sam proces produkcji jak inne i nie ma powodu, aby wyklucza¢ je z analiz.
Ciekawostke moze stanowi¢ fakt, iz sam lan Jarvie nie ustrzegt si¢ przed tym
blgdem (reguta kanonicznego doboru filmow), gdyz ,,studiujac polska kinema-
tografi¢”, analizowal wylacznie filmy Andrzeja Wajdy. Refleksja spod znaku
Movies and society posiadala znamiona druzgocacej krytyki, bowiem Jarvie,
na podstawie drobiazgowej analizy wytwordéw pola subdyscypliny, oglosil, ze
wszystkie dotychczasowe prace majace w tytule wyrazenie ,,socjologia filmu”
w istocie nig nie byly. Wedlug niego socjologowie zywili przekonanie, ze ich
dyscyplina powinna stawia¢ wobec kina szczegdlne, interesujace z jej punktu
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widzenia pytania, a ostatecznie koncentrowali si¢ na kwestii wptywu filmowego
(szczegolnie na mtodych), odbioru filmow i ich publicznosci [por. Tudor 1974].

Czym zatem bylyby te szczeg6lne pytania socjologii w reakcji na fenomen
kina i filmu? Sledzac dorobek socjologdéw filmu i kina na §wiecie, mozna wy-
tyczy¢ trzy gtdwne nurty zainteresowan [por. Darmas 2014: 37-38]. Rysunek
1 ilustruje dotychczasowe rozwazania, ujmujac dwa najstarsze i gldowne nurty
badawcze w socjologii oraz koncepcjg lana Jarviego. Tworzenie, ogladanie,
doswiadczanie i ocenianie filmow to pola, ktore sktadaja si¢ na program socjo-
logii filmu Jarviego. Jego zdaniem socjolog odpowiada na cztery pytania: 1. Kto
robi filmy i dlaczego (przemyst); 2. Kto oglada filmy i dlaczego (publicznosc);
3. Co jest ogladane, jak i dlaczego? (doswiadczenia); 4. Jak i przez kogo filmy
sa oceniane (recepcja i ocena).

RYSUNEK 1. Gtéwne zainteresowania socjologdéw kinem/filmem

+NURTI +NURTII
« studia nad * studia
kinem jako nad
instytucja widowniag
spoteczna; . filmowa
studia kto co jest i recepcja

! publicznosci oglada fimy
i dlaczego

ogladane
jak i dlaczego
Studia dotyczace
> reprezentacji
spotecznych
w swiecie filmu

NURT Il

kto robi
filmy
+NURT I i dlaczego

jak i przez
kogo filmy
s3 oceniane «NURT I

« studia nad « studia nad
kinematograficzng filmowa
produkcja kulturalng recepcja

ioceng

socjologia socjologia
kina filmu

Zrbdto: opracowanie wilasne.

Nurt pierwszy to studia kinematograficzne, traktujace kino i film niczym
dziedzing produkcji kulturalnej wraz z towarzyszacymi jej aspektami socjoekono-
micznymi, oraz studia postrzegajace kino jako instytucje spoteczna reprezentujaca
produkcje, ale takze akcentujace kwestie zwiazane z kulturalng 1 artystyczna
recepcja filmu. W drugim nurcie sytuuja si¢ bardzo popularne badania dotyczace
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spotecznego oddziatywania kina i filmow (szkota chicagowska), a takze tradycje
brytyjskich studiow kulturowych oraz analizy wizualne filméw. Na marginesie
pola zainteresowan naukowych znajduje si¢ trzeci nurt, czyli studia dotyczace
reprezentacji spolecznych w $wiecie filmu (np. Kracauer, Ferro, Jarvie, Sorlin).
W wigkszosci prace europejskie i amerykanskie dotyczyly analizy kina jako
»przemyshu” oraz kwestii wptywu filmow na dzieci, mtodziez, dorostych. Studia
nad obrazem rzeczywistosci spotecznej w filmach podejmowano rzadziej w krggu
socjologow, wykorzystujac content analysis (stad na rysunku 1 marginalna pozy-
cja). Zaznaczy¢ nalezy, ze podziaty te sa umowne, gdyz np. w drugim i trzecim
nurcie sytuuje si¢ kwestia doswiadczen filmowych. Oprocz zarysowanych drog
w badaniach nad kinem i filmem warto wspomnie¢ o wyodrgbnieniu socjologii
kina i socjologii filmu. Pierwsza z nich pozostaje ,,socjologia zewngtrzna”, druga
—,,s0cjologia wewngtrzng”. Ich obszary, pola zachodza na siebie, wzajemnie si¢
krzyzuja, ale inne sa cele i metody badan. Socjologia kina zajmuje si¢ analiza
zaleznos$ci migdzy czlowiekiem a kinematografia jako instytucja spoteczna,
realizujaca rozne funkcje spoteczne na rzecz jednostek, grup spotecznych i mas
ludzkich; wykorzystuje w tym celu rozne dane statystyczne, kwestionariusze
i zrodla opracowane ilo$ciowo. Socjologia filmu skupia si¢ na metodach jako-
sciowych, poniewaz przedmiotem swojego gldwnego zainteresowania czyni
spoteczna naturg filmu, a wigc jego postrzeganie i funkcjonowanie w kulturze,
oraz spoleczne reprezentacje odzwierciedlone w utworach.

Inny podzial zaproponowat lan Jarvie [1970], ktory uczgszczanie do kina czy
»ha film” traktuje niczym pewien typ instytucji spotecznej, wyrdzniajac w so-
cjologii filmu — socjologig sztuki i socjologig rozrywki [por. Esquenazi 2007].

Zarysowane pola socjologii filmu (prawa strona rysunku 1) versus socjo-
logii kina (lewa strona rysunku 1) nalezy traktowac jako typy idealne, bowiem
w praktyce badawczej socjolog filmu korzysta z danych ilosciowych, a socjolog
kina, np. badajacy recepcj¢ i1 gusta, stosuje techniki ilosciowe i jako$ciowe.
Klasyfikacja przedstawiona na rysunku 1 uwzglednia state praktyki badawcze
(podejscia metodologiczne, przedmiot i cel badan). A jak na tym tle przedstawia
si¢ geneza i rozwdj socjologii filmu w Polsce?

SOCJOLOGIA KINA T FILMU W POLSCE.
PIONIERZY, SOCJOLOGOWIE I INNI BADACZE

W Polsce socjologia filmu wyodrebnila si¢ z wiedzy o filmie, inaczej niz w krajach
zachodnich, gdzie film stanowit przedmiot badan socjologicznych jeszcze przed
pierwsza wojna $wiatowa. Znamienne, ze pionierskie badania w kraju w dziedzi-
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nie recepcji filmu i praktyk kinowych podjat w 1913 roku wspomniany wcze$niej
Ludwik Skoczylas, ktory postanowit przeprowadzi¢ sondaz wsrod mlodziezy
Iwowskiej na temat uczestnictwa w kinie i gustow kinowych [Bochenska 1975:
77-84]. Jest to pierwsze znane namw Polsce przedsigwzigcie rozpoczynajace nurt
badan empirycznych w sferze kultury, w tym w socjologii filmu. Autor z nieche-
cig traktowat , kinoteatr” z uwagi na jego zty wptyw na mtodziez, czemu dawat
wyraz w swoich publikacjach. Od uczniéw uzyskat odpowiedzi na sze$¢ pytan
dotyczacych frekwencji, towarzystwa kinowego, wrazen, upodoban, pamigci
obrazu, opinii o pozytecznosci lub szkodliwos$ci kina [Bochenska 1975: 77-84].
Chociaz Ludwik Skoczylas nie postugiwat si¢ pojgciem socjologii filmu, to nie
ma watpliwosci, ze byt prekursorem w tej specjalnosci [por. Michalewicz 1998:
92-100]. Do pionierow socjologii filmu w Polsce zaliczy¢ nalezy takze filozofa
i dziatacza o$wiatowego Mariana Stgpowskiego [Bochenska 1975: 84-95; 303],
ktory w 1914 roku w ,,Kurierze Polskim” ogtaszat drukiem Wszechwiadztwo
kinematografu.

W drugiej dekadzie XX wieku polskie pole socjologii dopiero si¢ ksztat-
tuje. Pierwsza katedra socjologii w niepodlegltej Polsce powstata w 1919 roku
z inicjatywy Leona Petrazyckiego na Wydziale Prawa i Nauk Politycznych
UW w Warszawie. W kraju, w porownaniu do Niemiec, Francji czy Wielkiej
Brytanii, istniat maty kapital panstwowy (nadrzedny w ujeciu Bourdieu) i kapitat
instytucjonalny. Ogolnie w II Rzeczpospolitej pozycja socjologii w polu nauk
byla staba, a charakterystyczna cecha pola socjologii kina i filmu pozostawat
brak autonomii. Z poczatkowego okresu instytucjonalizacji socjologii w panstwie
polskim pochodzi pierwszy rodzimy tekst o socjologii kina. Byl nim wspomniany
weczesniej artykut Jana Stanistawa Bystronia z 1919 roku pt. Socjologia kina. Kino
bylo dla uczonego wynalazkiem o ogromnej sile oddziatywania na jednostke
i masy. Krytyk pisat, ze dzigki ,,ekranowi” zmniejszyt si¢ dystans chtopa wobec
innych §wiatow spotecznych, warstw spotecznych, miasta i wsi. Chtop uczgsz-
czajacy na projekcje filmowe stawat si¢ ,,migdzynarodowym turysta” [Bystron
1919: 1]. Autor jako pierwszy w historii polskiej socjologii postulowat stworzenie
odrebnej dyscypliny socjologicznej, ktora miata przede wszystkim zajmowac sig
badaniem wptywu kina. Program Bystronia nie przyjat si¢ w Polsce, a jego autor
rowniez nie kontynuowat tematu, po§wigcajac swa uwage innym zagadnieniom
(takim jak m.in.: kultura ludowa, socjologia wychowania, socjologia miasta).
Generalnie spoleczne oddziatywanie kina nie interesowalo polskich badaczy,
z wyjatkiem na przyktad Floriana Znanieckiego, ktory zaliczat kinematograf do
instytucji posredniego wychowania [Znaniecki 1934: 303]. Metodologia badan



152 EWELINA WEJBERT-WASIEWICZ

kina nie rozwijala si¢, mimo iz Stanistaw Ossowski dal jej asumpt — w rozprawie
U podstaw estetyki z 1933 roku przyznat filmowi taka sama warto$¢ jak innym
sztukom. Ogolnie mozna zauwazy¢, ze w dyskursie naukowym nie funkcjono-
walo odrgbne stanowisko socjologii w stosunku do dziedzin sztuki czy do kultury
masowej. Ujmowanie sztuki filmowej jako swoistego teatru uwidocznilo si¢
w socjologicznych rozwazaniach na temat sztuki sceny Aleksandra Hertza, au-
tora Socjologii wspotczesnej (1938). W swojej kolejnej ksiazce — Zagadnieniach
socjologii teatru, wydanej we Lwowie w 1939 roku, Hertz pisat o kulcie gwiazd
i przenikaniu wzoréw kulturowych z ekranu do rzeczywistosci [Michalewicz
1998: 244-245]. Wedhug niego kino stanowito uzyteczna instytucj¢ spoteczna,
cho¢ jego funkcje wychowawcza w porownaniu z teatrem ocenial jako stabsza
(,,niski wplyw uspoteczniajacy kina”)*.

Trudno w tym czasie wskaza¢ inne opracowania rodzimych socjologow
problematyzujace zagadnienia filmu. Na tym tle wybijal si¢ w kraju postulat
Iwowskiego literata Stanistawa Salzmana, do ktorego nawiazuje tytul niniej-
szego artykutlu. Autor przedwojennego tekstu pt. Socjologiczne widzenia kina
(1936) [Bochenska 1975], opublikowanego w czasopi$mie spoleczno-kultural-
nym ,,Sygnaly”, zglaszal propozycj¢ badan empirycznych dotyczacych filmu
w aspekcie komunikacji spotecznej, podkreslajac potrzebe badan tresci (co jest
przedstawione) i formy (jak jest przedstawiane). Dzielo filmowe postrzegat du-
alistycznie — jako produkt artystyczny, ale i przemystowy. W opinii Salzmana
najwazniejszym elementem X muzy pozostawala strona materialno-techniczna
filmu. Utwor zalezny od grupy ludzi, od produkcji przemystowej, od idei oraz
od potrzeb klas spotecznych jawit si¢ jako nieporéwnywalny z innymi dzietami
sztuki pod wzglgdem zwiazkow z rzeczywistoscia [Bochenska 1975: 278-281].

Charakteryzujac ducha tych czasow, trzeba wyeksponowa¢ zmiang, jaka
dokonata si¢ w postrzeganiu kina: od wynalazku technicznego, nauki i rozrywki
do sztuki. Wyrazem rewizji pogladow w Polsce bylo wydanie X Muzy Karola
Irzykowskiego w 1924 roku. Artykut Socjologiczne widzenie kina stanowi §wia-
dectwo oryginalnej koncepcji badawczej, ktora podobnie jak tworczos¢ poetycka
Salzmana byta i pozostaje nieznana w kraju. Mowiac o nowatorstwie koncepcji
Salzmana w latach 30. XX wieku, mam na uwadze fakt, ze po pierwsze, d6wcze-

3 W artykule Zadania spoleczne teatru [Hertz 1938] Hertz wyjasnia pojgcie uspotecznienia:

»Niemniej jednak stale zachodzi tu proces uspotecznienia si¢ przez wspolno$¢ wzruszen, przez
poddawanie si¢ tym samym autorytetom, przez przyjmowanie tych samych wzoréw obyczajowych.
Wielostronnos¢ oddziatywania teatralnego sprawia, ze sigga ono do réznych stron osobowosci
ludzkiej, ze moze zaspokaja¢ roznorodne potrzeby, dazenia kompensacyjne, nadawac formg i wyraz
réznorodnym postawom i oczekiwaniom” [Hertz 1938: 32].
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$nie zaden z socjologow w Polsce nie zajmowat si¢ naukowo kinem, filmem.
Po drugie, taki program byt pionierski na tle tendencji $wiatowych w socjologii
filmu i kina. Artykulacja Salzmana w ,,opisywanym polu” nie wplyngta na rozwaj
socjologii filmu czy kina w kraju. Niebagatelng rolg odegrata tu polityka i historia®.
Bourdieu powiedziatby, ze Salzman nie posiadat wtasciwego kapitatu naukowego
1 pozycji (wiedza oraz uznanie przyznawane przez innych naukowcéw), jednak
wspominano go jako wybitnego intelektualiste [por. Piekarski 2007].

W Polsce powojennej socjologia filmu i kina posiadata staba autonomig
w polu nauk o filmie. Z jednej strony, dostrzegano potrzebe uprawiania socjologii
stosowanej, o czym $wiadczy na przyklad fakt, ze juz w 1946 roku rozpoczely
si¢ amatorskie ,,badania socjologiczne” czasopisma ,,Film”. Organizowano
wowczas sondaze dotyczace ogladalnosci filméw w kinach. Z drugiej strony,
socjologi¢ uznano za naukg¢ burzuazyjna (lata 50. XX wieku). Wowczas krytycy
filmowi na tamach prasy akcentowali potrzebe prowadzenia badan z dziedziny
socjologii filmu [por. Michalewicz 2003: 18-20]. Liczne badania terenowe w tym
czasie miaty na celu realizowanie zadan uzytkowych, a nie naukowych. Stawki
i reguty w grze byty jasne [por. Sztandar-Sztanderska 2010: 70-71]. Wiele razy
w PRL-u zawieszano prace nad opracowaniem materiatdéw badawczych na temat
odbioru filméw z powodu braku kadry i1 funduszy lub cenzury. W obawie przed
niepozadanymi rezultatami — jak pisal Jerzy Toeplitz — badania Zygmunta Pidro
nad recepcja filméw radzieckich ,,programowo zlikwidowano” [Michalewicz
2003: 10]. W 1951 roku wydano odgoérna decyzje o zakonczeniu serii badan
prowadzonych od 1948 roku pod kierownictwem Z. Pioro. Oficjalnym powodem
likwidacji badan byly ograniczone fundusze oraz brak personelu do opracowania
materiatdow. Dokumentacja z wywiadow i sondazy z 1951 roku nigdy nie zostata
poddana analizie, cho¢ ztozono ja w archiwum Panstwowego Instytutu Sztuki.

Wydaje sig, ze w latach 50. i 60. film podejmowal funkcjg opisywania rze-
czywistosci. Fenomen socjologicznej obserwacji objawil si¢ w dokumentach
z cyklu ,,czarna seria”, w filmach Edwarda Skorzewskiego, Jerzego Hoffmana,
Kazimierza Karabasza, a takze Danuty Halladin, Krystyny Gryczetowskiej
i wielu innych. Tworzono filmy dokumentalne bgdace swoistymi sondami czy
eksperymentami socjologicznymi.

4 Stanistaw Salzman (ur. ok. 1907 r. w Starym Samborze) w latach 20. studiowat poloni-

styke na UJK we Lwowie u Juliusza Kleinera. Pracowal we Lwowie jako krytyk filmowy, literat,
recenzent, dziennikarz. W okresie 1936—-1938 wspotpracowat z czasopismem ,,Sygnaty” oraz re-
dagowat dziennik ,,Wiek nowy”. W 1939 roku, po wkroczeniu Armii Czerwonej do miasta znalazt
si¢ w redakceji sowieckiego ,,Czerwonego Sztandaru”, gdzie pisal pod pseudonimem ,,Sulikowski”.
Pod koniec 1939 roku trafit do wigzienia za btedng analiz¢ dziet Marksa i zostat skazany na $mier¢.
Zginat w 1941 roku w Horodni.
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W szostej 1 siodmej dekadzie XX wieku w Polsce zaznaczyto si¢ wyrazne
zainteresowanie kwestiami zajmujacymi socjologdw w krajach zachodnich, w tym
m.in badaniami nad kultura elitarna, masowa, popularng. Najbardziej znaczace
projekty w polu realizowat Kazimierz Zygulski. Uwaga socjologéw skupita sig
na problemach odbioru i analizy dziet filmowych [por. Gatuszka, Kowalewicz
1977; Gatuszka 1984; Kowalewicz 1978; Ktoskowska, Rokuszewska-Pawelek
1977]. W dyskursie naukowym ganiono socjologdw za to, ze zaniedbuja zaloze-
nia programu badawczego socjologii filmu [Michalewicz 2003: 42], na przyktad
w odniesieniu do socjologicznych analiz dziet fabularnych (rzeczywisto$¢ filmowa
versus rzeczywistos¢ spoteczna w danym okresie). Pojawil si¢ takze postulat
zawgzenia pola dociekan teoretyczno-empirycznych do kwestii widowni i dzieta
filmowego [Prasek 1970]. Po latach ten zabieg mozna interpretowac jako dziatanie
majace na celu autonomizacjg pola, jednak staby habitus naukowy i symboliczny
Cezarego Praska okazatl si¢ wazniejszy.

W latach 80. zainteresowanie socjologia filmu w$rod polskich i zagranicznych
[Jarvie 1970: 106—-110] uczonych wyraznie spadfo. Uznaje sig, ze najwigksze
znaczenie mial w tym przypadku telewizyjny boom i zwiazane z tym zmiany
frekwencji publicznosci kinowej. Sporadycznie publikowano analizy boha-
teréow filmowych i sondaze opisujace upodobania widzow. Brytyjskie studia
kulturowe inspirowaty rodzimych socjologéw do badan odbioru seriali i ich
tresci [Siemienska 1981; Gatuszka 1984; Koscielski 1987]. W kolejnej dekadzie
socjologowie coraz rzadziej analizowali kulturg seriali [Gatuszka 1996; Jacyno
1998], za$ socjologia filmu i kina stata si¢ dyscyplina ,,porzucong” przez badaczy.
W zachodnich krajach zwiazki socjologii i kina rozpoczgly si¢ od empirii, by
nastgpnie (zwlaszcza w latach 70. XX wieku) przejs¢ ku teorii. Wplyngta na to
semiotyka, teorie odwolujace si¢ do psychoanalizy i pojgcia ideologii. Wydaje
sig, ze ten ogolny trend mial w naszym kraju mniejsza sit¢ oddziatywania niz
przeobrazenia spoteczno-kulturowe, jakie zaszty w Polsce po 1989 roku. Staba
autonomia pola w poprzednich dekadach odegrata tu znaczna rolg. W efekcie
klasyczna socjologia filmu i kina wyparta zostala przez szeroko pojeta socjologie
mediow, kultury audiowizualne;.

W dorobku subdyscypliny w Polsce dominowal nurt ilo§ciowy badan nad
kinem, o czym $wiadcza zrealizowane liczne sondaze, ankiety, wywiady kwestio-
nariuszowe. W ciagu polwiecza dos¢ doktadnie opisywano funkcjonalny aspekt
odbioru kina czy filmu [por. Rudzki 1967; Kulik 1968; Osinski 1985; Godzic
1996]. Bardzo rzadko stosowano metody jakosciowe, takie jak np. analiza recepcji
dzieta i tresci dokumentow pisanych. W PRL-u spodziewano sig, ze badania socjo-
logiczne pozwola uchwyci¢ cechy widowni i oddziatywania filmow, co w efekcie
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utatwi formowanie typu czlowieka zgodnego z ideologia ustroju. Nigdy jednak
w Polsce nie prowadzono serii badan dotyczacych spotecznego oddziatywania
filmoéw, tego, co zostaje po seansach zapamigtane, a co zapomniane. Ponadto
socjologowie pytali ankietowanych o czgstotliwo$¢ uczgszczania na seanse kino-
we, ale nie dociekali juz powodoéw chodzenia do kina. W PRL-u okazjonalnos¢
przedsigwzig¢ badawczych utrudniata poréwnanie wnioskow z badan empirycz-
nych, $ledzenie kierunku zmian. Na niekorzy$¢ dziataty pewne, powszechne
w tamtym czasie, praktyki organizacji badan, tj. ptynnos¢ kryteriow i stosowa-
nych terminéw przez réznych badaczy oraz brak typologii metodologicznych,
np. odnos$nie do kategorii sktadu spotecznego, zawodow i wyksztatcenia widzow
kinowych, gatunkdéw filmoéw czy pomiaru czgstosci odwiedzin kina przez widzow
[zob. Michalewicz 2003: 134—-145; 153—-157]. Zestawiajac badania receptywne
r6znych audytoriow i publicznosci z poprzednich dekad, mozna zauwazy¢, ze
wywiady socjologiczne i analiza tekstow pisanych nie przyniosty spodziewanych
rezultatow, ani w zakresie weryfikacji teorii, ani formutowania nowych praw
dotyczacych recepcji sztuki filmowej. Wypada zauwazy¢, ze socjologowie filmu
na ogo6l nie odwotywali si¢ do koncepcji i teorii socjologii sztuki (i vice versa).
Kwestia wspolnej przestrzeni ,,innych socjologii szczegélowych” z omawiana
tu subdyscypling to temat na oddzielne studium. Pobiezny oglad uprawnia do
stwierdzenia, ze bardzo stabo funkcjonuje w dyskursie naukowym na przyktad
socjologia wizualno$ci — filmu lub socjologia sztuki — filmu, a przeciez obie so-
cjologie (wizualna i sztuki) sa polami szerszymi niz opisywana tu subdyscyplina.
Podjety tu zarys historii pola naukowego prowokuje do zapytania: czy i kiedy
socjologia filmu zdotata zaistnie¢ w Polsce jako odrgbna subdyscyplina socjolo-
giczna? Odpowiedz nie wydaje si¢ jednoznaczna, gdyz socjologia filmu uwiklana
byta w rdzne zalezno$ci w polu nauk o filmie i inspiracje naukowe, zaréwno od
strony socjologii, jak i innych nauk o kulturze. Socjologiczne zagadnienia w kraju
podejmowali czgsciej filmoznawcy (tacy jak: Alicja Helman, Maria Kornatowska,
Zygmunt Katuzynski, Jerzy Kossak i inni) niz socjologowie. Wspodtczes$nie na
gruncie empirii filmoznawcy przejgli przestrzenie badan historycznie osadzone
w socjologii, np. odnos$nie do kina i filmu (nieserialowego) i odno$nie do badan
widowni. Pole subdyscypliny nigdy nie bylo autonomiczne, ale w latach 70. po-
siadato najsilniejsza pozycje w socjologii kultury. Socjologia filmu stanowita
najlepiej rozbudowany dziat socjologii kultury, gtéwnie za sprawa Kazimierza
Zygulskiego. Okreslit on reguty gry w polu, nakreslit program tej subdyscypliny
oraz realizowat liczne badania, ktore podobnie jak w innych krajach najcze¢sciej
koncentrowaty si¢ wokot widowni kinowej i rzadzacych nig praw.
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Na cztery dziaty dociekan badawczych socjologii filmu wedle Zygulskie-
go skladaly sig: widownia, tworcy i realizatorzy, dzieto filmowe, organizacja
produkeji i rozpowszechniania filméw [Zygulski 1966]. Zadaniem socjologii
filmu pozostawata analiza spotecznych i kulturowych uwarunkowan twor-
czosci filmowej i jej odbioru, a takze badanie spotecznej recepcji filmoéw oraz
publicznosci kinowej. W opinii Zygulskiego socjolog filmu powinien, przede
wszystkim, trudni¢ si¢ krytyka filmowa o orientacji socjologicznej, dokonujac:
1) opisu sytuacji spotecznych ukazywanych na przyktadzie utworu filmowego;
2) konfrontacji kwestii spotecznych ukazywanych w filmach z rzeczywisto$cia
spoteczna; 3) porownania sytuacji spotecznych ukazywanych w konkretnym
utworze z analogicznymi okoliczno$ciami w innych, artystycznych $rodkach
wyrazu: literaturze, teatrze, malarstwie. Byly to raczej postulaty niz praktyki,
gdyz socjologowie filmu w PRL-u nie zajmowali si¢ powyzszymi zadaniami,
wytyczonymi przez Kazimierza Zygulskiego. W III RP studium zorientowa-
ne na porownanie rzeczywistosci spoteczno-historycznej i filmowej okresu
PRL-u w mysl programu Zygulskiego opublikowat Cezary Prasek, socjolog kul-
tury pozostajacy poza polem nauki [por. Prasek 1970; 2010; 2013]. W XXI wieku
polskie prace badawcze dotyczace reprezentacji spotecznych w §wiecie filmu
(nurt III na rysunku 1) wpisuja si¢ w szersze pole badan nad kultura popularna
[Kurz 2005] czy telewizja z perspektywy socjologii codzienno$ci [Bogunia-Bo-
rowska 2012]. Najcze$ciej ma to miejsce w odniesieniu do seriali telewizyjnych
[Laciak 2013; por. Kurz 2008: 281-302]. Podejmowane sa takze badania nad
praktykami odbiorczymi widzow seriali [np. Halawa 2006; Sokotowski 2011]
mieszczace si¢ w ramach socjologii, antropologii, etnografii mediow.

Wedle Zygulskiego socjolog moze bada¢ dzieto filmowe z dwoch perspek-
tyw: 1) jako autonomiczng analizg rzeczywistos$ci filmowej zawarta w fabularnej
warstwie dzieta; 2) jako analizg zalezno$ci zachodzacych migdzy rzeczywistoscia
spoteczna a fikcyjna rzeczywistoscia filmowa [Zygulski 1966: 49]. Ukierunko-
wane w ten sposob badanie wymaga wewngtrznego, analitycznego spojrzenia
na film. Stanowilo to spore wyzwanie nie tylko dla polskich socjologéw. Jak juz
wspomniano, zagraniczne studia nad reprezentacjami rzeczywistosci w $wiecie
filmu réwniez nie nalezaly do popularmych (nurt III na rysunku 1). Poglad, ze
kino to narzgdzie thtumaczenia rzeczywistosci reprezentowat w latach 70. francu-
ski socjolog Pierre Sorlin. Wowczas jego postulaty z Socjologii Kina (1977) nie
spotkaty si¢ z szerszym zainteresowaniem socjologéw na gruncie empirycznym.
Pozniejsze studia Sorlina nad filmem skupialy si¢ na tzw. visible society [Sorlin
1991; por. Sklar, Musser 1990; Murphy 1989]. W Polsce w XX wieku artykulacje
w tym nurcie w odniesieniu do badan przesztosci ,,widzialnego spoteczenstwa”
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zaobserwowa¢ mozna w studiach historykéw filmu i wizualnosci [Skotarczak
2004]. Wedle Sorlina kino pozwala nam dostrzec, co spoteczenstwo ujawnia jako
widzialne w danym momencie jego historii. Rola badacza jest seryjna analiza
utwordow kinematograficznych uwzgledniajaca zaobserwowane zjawiska. Dorota
Skotarczak w ksiazce Obraz spoteczenstwa PRL w komedii filmowej zajgla sig
historiag PRL-u postrzegana przez kinowe obrazy z lat 1945—1989. Autorka prze-
prowadzita analizg wizualno-historyczna filmow, traktujac komedie jako filmowe
zrodla wiedzy o spoleczenstwie, oraz opracowala analiz¢ porownawcza (zrodta
filmowe a inne zrodta historyczne), dokonujac zestawienia $wiadectw krytyki
(teksty recenzji) i korzystajac z archiwow KC PZPR (materiatow z kolaudacji,
stenogramow z zebran i dyskusji).

Kazimierz Zygulski uwazat, ze socjologia filmu powinna penetrowa¢ pole
organizacji produkcji i rozpowszechniania filmow, a takze analizowac rolg in-
stytucji filmowych w spoteczenstwie, ich dziatania i warunki rozwoju. Owczesni
socjologowie filmu i kina w kraju nie podejmowali tych zagadnien. Po latach
probe syntetycznego opisu warunkow rozwoju polskiej kinematografii w odnie-
sieniu do okresu 1945-1981 podjat Kazimierz Michalewicz w swojej ksiazce
Film i socjologia, po$wigcajac jednak zagadnieniu zaledwie czterostronicowy
szkic pt. Kinematografia. Rzut systemowy [Michalewicz 2003: 146—150]. Nato-
miast w okresie zywotnosci programu Zygulskiego w Polsce historig produkcji
i dystrybucji filméw analizowat Dieter Prokop [Prokop 1970]. Z perspektywy
funkcjonowania systemow polityczno-kapitatowych niemiecki badacz wyrdznit:
Polypol, Oligopol, Monopol®.

W ostatniej dekadzie w Polsce ukazaty si¢ studia poswigcone produkcji
i dystrybucji kinowej pisane z perspektywy ekonomiki kultury [Adamczak 2010°;
Wroblewska 2014], czy dotyczace historii gospodarki kinematograficznej [Zajicek
2015]. W 2017 roku interdyscyplinarny zespot naukowy opracowat diagnoze
pt. Festiwale filmowe w Polsce [2017]. Publikacja stanowi owoc pierwszej inicja-
tywy badawczej w kraju zorientowanej na opis funkcjonowania wspotczesnego
rynku festiwali czy instytucjonalnych instancji w $wiecie filmu. Spoteczny obieg

5 Pierwsza faza, ,,Polypol”, trwata od 1895 do 1909 roku. Charakterystyczne dla tego okresu sa
nastgpujace zdarzenia: wynalezienie i rozwoj technologii filmowej oraz wystapienie zréznicowanej
rywalizacji wynalazcow, technikéw i pierwszych przedsigbiorcow kinowych. W okresie od 1909 do
1929 roku miata miejsce bankowa i wielkoprzemystowa inwestycja w sektorze instytucjonalnym
kinematografii, co Prokop nazywa ,,Oligopolem”. W latach 1930-1946 roku trwat ,,Monopol”,
okres dominacji USA (Hollywood) na rynku $wiatowym, a w kolejnym okresie (do 1970 roku)
uwidocznit si¢ migdzynarodowy monopol.

¢ Polski rynek filmowy nie zostat przez niego omoéwiony [por. Adamczak 2010].
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filmu, warunki rozpowszechniania filmow to temat, ktory zastuguje na obszerna
monografi¢ socjologiczng. Dlaczego socjologowie bardzo rzadko [Ethis 2007]
podejmuja sig realizacji tak ukierunkowanych badan (programowo osadzonych
w subdyscyplinie socjologii filmu i kina)? Na potrzeby tego tekstu skierujmy
spojrzenie w tg strong, probujac uchwyci¢ obiektywne trudnosci.

INSTYTUCJE FILMOWE
— MIEDZY POSTULATEM A PRAKTYKA BADAN

Niezaleznie od tego, czy traktujemy kino jako rozrywke, czy sztuke filmowa,
produkcja i konsumpcja odbywa si¢ za posrednictwem instytucji. W kazdym polu
sztuki dostrzec mozna liczne podziaty (m.in. na sztukg elitarna, kanon $wiatowy,
kanon narodowy, sztuk¢ masowa, popularng, prawomocna, nieprawomocna,
awangardg, kicz). Porzadek spoteczny i artystyczny w tym $wiecie narzucaja
instytucje sakralizacji [Bourdieu 2001]. O jakich instytucjach i instancjach
w $wiecie kinematografii mowimy? Sledzac pokrotce droge procesu instytucjo-
nalnego kina w $wiecie sztuki, zauwazmy, ze pole to podlegato zarowno tendencji
do autonomizacji, jak i uprzemystowienia, urynkowienia. W polu przemyshu
kinowego i produkcji kulturalno-artystycznej mozemy dostrzec podobienstwo
struktury. Od poczatku rozwoju kina na §wiecie ujawnity si¢ silne o$rodki domi-
nacji, kontroli filmu i wtadzy. Z r6znym natezeniem w poszczegdlnych krajach
dziataty odpowiedniki takich instancji, jak: cenzura, stowarzyszenia tworcow,
krytyka, festiwale i instytuty oraz panstwowe szkoty. Jako ostatnie pod wzgledem
chronologicznym zaistniaty filmowe organizacje migdzynarodowe.

W procesie instytucjonalizacji kina jako wynalazku, rozrywki i sztuki
przestrzenia materialnego funkcjonowania byty namioty, budy, kinoteatry,
cyrki, kinematografy ruchome i objazdowe, a potem kina state. Studia filmowe
i wytwornie powstawaly najwczes$niej we Francji (Pathe, Gaumont). Francuzi
rozwijali rowniez oddziaty zagraniczne. Dekadg pozniej wytwornie i studia
filmowe pojawily si¢ w Stanach Zjednoczonych (np. Motion Picture Patents
Company 1908; Nestor 1911). Tworzyli je sami tworcy — producenci kina,
o czym $wiadczy przyktad United Artist (1919). Gdy budowano stacjonarne
studia w polu kinematografii, szybko uaktywnita si¢ cenzura. Juz w 1909 roku
w Nowym Jorku powotano organizacje¢ cenzorska New York Board of Motion
Picture Censorship, pdzniej znana jako National Board Review (NBR). Ponad
dwie dekady p6zniej w USA spisano stynny kodeks Haysa, obowiazujacy przez
kilkadziesiat lat. Cenzura w stosunku do mediow masowych funkcjonowata we
wszystkich krajach, cho¢ w r6znym zakresie odnosnie do kwestii obyczajowych,
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spotecznych czy politycznych (np. w Hiszpanii, w Rosji czy w Polsce silniejsza
byta cenzura polityczna niz spoteczna).

Stosunkowo wczesnie, bo juz od 1926 roku, w Paryzu dziatata Migdzynaro-
dowa Konfederacja Zwiazkow Autorow i Kompozytorow (CISAC). Nie cecho-
wala ja taka synergia kapitatow (ekonomicznego, symbolicznego, spotecznego)
jak Amerykanska Akademig Sztuki i Wiedzy Filmowej utworzona przez Louisa
B. Mayera w 1927 roku. Dwa lata pozniej (w 1929 roku) jej cztonkowie po
raz pierwszy przyznali nagrod¢ zwang popularnie Oscarem, co w toku historii
przyczynito si¢ do coraz wyzszej pozycji Amerykanskiej Akademii w polu ki-
nematografii. Potentat filmowy Mayer (Metro-Goldwyn-Mayer) chciat zapobiec
rozprzestrzenianiu si¢ zwiazkéw zawodowych w hollywoodzkich wytworniach.
Potrzeba kontroli rynku sprawita, iz ,,wielki gracz” w polu kinematografii posta-
nowit zrzeszy¢ pracownikow takich jak: rezyserzy, aktorzy, technicy, producenci,
pisarze, technicy. Sposrod ,,czlonkow zatozycielskich” tej organizacji najwigksza
grupg stanowili producenci (12 0sob), za$ cztonkami nadzwyczajnymi stali si¢
adwokaci odpowiadajacy za statut Akademii [Krakowski 2012: 22]. Po uptywie
trzech miesigcy do zrzeszenia zapisalo si¢ ponad 230 osob. Dzi$ tg liczbg szacuje
si¢ na 6000 cztonkéw skupionych w 15 oddziatach. Wigkszo$¢ z nich to biali
mezezyzni powyzej 50 lat. Wedle wyliczen ,,The Los Angeles Times” ich sred-
nia wieku w 2012 roku wynosita 62 lata [por. Krakowski 2012: 27]. Pierwotnie
wstgpnym warunkiem kwalifikacji filmu do ,,0scarowe;j” nominacji byt fakt wy-
$wietlania go w kinie w Los Angeles. Obecnie minimalny czas emisji kinowej
to siedem dni, przynajmniej dwa seanse dziennie w wielkim komercyjnym kinie
w Los Angeles, poswiadczona sprzedaz biletow, reklama w prasie, specjalne
eventy. Poczatkowo wydarzenie nie posiadato wysokiego kapitatu spotecznego
(duzego oddzwigku spolecznego). Rozmach i splendor objawil si¢ w p6zniejszym
okresie. O pierwszych galach media informowaty szeroko, bowiem przeszly
juz tzw. pierwszy prog umasowienia po I wojnie §wiatowej. Ruch zalozycielski
Mayera byt wazny nie tylko z perspektywy historycznej. Swiadczyt o obudo-
wanej instytucjonalnie hegemonii w polu kina — przemystu, a takze o dominacji
kapitatu ekonomicznego. Niekwestionowana, liderska pozycja Amerykanskiej
Akademii Filmowej w historii jest istotna, gdyz Europejska Akademig Filmowa
utworzono dopiero w 1988 roku.

Inaczej ksztattuja si¢ losy powotania tzw. instytutow filmowych, a wigc orga-
nizacji niedochodowych wspierajacych produkcj¢ filmowa, edukacje, narodowe
dziedzictwo, sztuke kinematografii. Daty powstania sa pewnymi wskaznikami
kapitatu panstwowego i polityki kulturalnej panstw w dziedzinie filmu, np. Bry-
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tyjski Instytut Filmowy (1933), Niemiecki Instytut Filmowy (1949), Szwedzki
Instytut Filmowy (1963), Amerykanski Instytut Filmowy (1967).

Z kolei rola krytykéw w polu instytucjonalnym kina — sztuki zaznaczyta si¢
stosunkowo wczesnie, najpierw w polu oficjalnej cenzury, prasy, radia, a wresz-
cie w ramach stowarzyszen i organizacji. Miedzynarodowa Federacja Krytykow
Filmowych (FIPRESCI) rozpoczgta dziatalnos¢ w 1930 roku w Brukseli. Warto
podkresli¢, ze w pierwszej dekadzie spotecznego funkcjonowania kina (zaréwno
jako rozrywki, jak i sztuki) nie byto festiwali. Ta instancja instytucjonalna po-
jawita si¢ znacznie pdzniej. Najstarszy filmowy festiwal na §wiecie odbywa sig
w Wenecji. Jego pierwsza edycja miata miejsce w 1932 roku, po blisko 36 latach
od platnego pokazu filmowego braci Lumiére. Inne wazne, stale festiwale organi-
zowano dopiero po drugiej wojnie $wiatowej, np. w Locarno (1946), w Karlovych
Warach (1946), w Avignion (1947), w Edynburgu (1947), w Berlinie (1951),
w Cannes (1946), w Moskwie’ (1959), w San Sebastian (1953), w Melbourne
(1951), w Goa (1952), w Menheim i w Heidelbergu (1952), w Mar del Plata
(1954). Z tej perspektywy wazna dekada pozostawaly lata 70. XX wieku. Wow-
czas zaistnialy migdzynarodowe festiwale w Sundance (1978), w Montrealu
(1977), w Roterdamie (1972). Festiwale powstawaty takze w Polsce. Najdiuzsza
tradycj¢ w kraju posiada Krakowski Festiwal Filmowy skupiajacy si¢ na prze-
gladzie dokumentow, ktory jest jednoczes$nie jednym z najstarszych w Europie
festiwalem kina dokumentalnego. Pierwsza edycja tego wydarzenia miata miejsce
w 1961 roku pod nazwa Ogolnopolski Festiwal Filmoéw Krotkometrazowych.
Z kolei w 1973 roku zorganizowano Koszalinski Festiwal Debiutow Filmowych
»Mlodzi i Film”, a rok pdzniej Festiwal Polskich Filmow Fabularnych (obecnie
Festiwal Filmowy Gdynia). W XXI wieku powstaja nowe, wazne, migdzynaro-
dowe inicjatywy festiwalowe czy konkursowe, np. Festiwal Filmowy w Rzymie
(2005), w Bratystawie (2000), w Polsce — Nowe Horyzonty (2001), i wiele innych.
Jest to pole badan socjologdéw kina. Wspolczesnie charakteryzuje sig raczej sta-
ba aktywnoscia badaczy, cho¢ zdarzaja si¢ wyjatki, o czym $wiadczy przyktad
francuskiej socjologii kina. Emmanuel Ethis od dekady po$wigca swoje studia
instytucjom kina, w tym festiwalowej publicznosci w Awinionie [zob. Ethis 2007].
Jak juz wspomniano wczesniej, polskie, wspotczesne festiwale filmowe doczekaty
si¢ zbiorowego opracowania — diagnozy ich funkcjonowania na rynku ekono-
miczno-kulturowym polskich wydarzen filmowych [Drzat-Sierocka i in. 2017].

Panstwowe szkoty filmowe, akademie ksztatcace filmowcow powstawaty
w r6znym okresie. Najwczesniej powolano Wszechrosyjski Panstwowy Uniwer-

7 Pierwsza edycja miata miejsce w 1935 r. W nastgpnych latach wydarzenie nie odbywato sig.
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sytet Kinematografii im. S.A. Gierasimowa (1919) w Moskwie. Dekadg pozniej
szkotg dla filmowcow zalozono w Ameryce przy Uniwersytecie w Kalifornii za
sprawa Amerykanskiej Akademii Filmowej (1929). Z kolei najstarsza uczelnia
w Europie Zachodniej jest wloska szkota Centro Sperimentale di Cinematografia
dzialajaca w Rzymie (od 1935). Paryski Institut des hautes études cinématogra-
phiques (IDHEC) utworzono w 1943 roku. Szkoty filmowe w Czechach (1946)
i w Polsce (1948) powotano po drugiej wojnie $wiatowej; podobnie jak w But-
garii (1948). Proces instytucjonalizacji szkolnictwa w dziedzinie kinematografii
rozprzestrzeniat si¢ w kolejnych dekadach. W latach 50. XX wieku utworzono
szkot¢ filmowa w Londynie, a w latach 60. na przyktad w Indiach, w Szwecji,
w Monachium; kolejne szkoly powotywano w nastgpnych dziesigcioleciach.
Wciaz rozwija si¢ na $wiecie prywatne szkolnictwo w dziedzinie kinematografii.
Szkoty i festiwale zajmujq rézne uktady pozycji i wtadzy symbolicznej w polu
instytucji kultury i sztuki filmowej. Liczba festiwali, konkursow i przegladow
filmowych na $wiecie stale sie powieksza. Swiadczy to o rozwoju filmowych
instancji sakralizujacych dziela i tworcow. Jednak najsilniejsza pozycj¢ w polu
kinematografii posiadaja najstarsi gracze, aktorzy instytucjonalni (dtuga tradycja
dziatania w polu §wiatowej lub rodzimej kinematografii) o najwigkszym kapitale
(ekonomicznym, kulturowym, spotecznym, symbolicznym) — Amerykanska
Akademia Filmowa i Europejska Akademia Filmowa.

Dopiero od 1980 roku swoja organizacj¢ posiadaja europejscy rezyserzy
i tworcy dziel audiowizualnych. Chodzi mianowicie o Federacjg Rezyserow
Filmow Europejskich (FERA) czy Stowarzyszenie Migdzynarodowego Kolek-
tywnego Zarzadzania Dzietami Audiowizualnymi AGICOA (1981).

W kazdym kraju geneza, sie¢, struktura, uktady, zalezno$ci, wzajemne po-
wiazania w polu kultury filmowej, a takze interesy i konflikty ksztattowaty sie
w dlugim procesie w ciagu catego XX wieku. W XXI wieku wciaz w tym obszarze
zachodza przesunigcia, ale ich opisanie, zbadanie regut rynku sztuki filmowe;j,
za Bourdieu [Bourdieu 2001], wydaje si¢ niewykonalne. Po pierwsze, nowe
instancje instytucjonalne charakteryzuje ten sam brak transparentnos$ci w dzia-
falno$ci na szerokim rynku kinematograficznym. Po drugie, po latach materiat
badawczy stanowia zrodla zastane (np. opublikowane wspomnienia, dokumenty
osobiste). Po trzecie, rynek sztuki filmowej dziala w sposob niejawny (wladza
symboliczna, przemoc symboliczna). Socjolog moze uzyskac¢ informacje na temat
spoteczno-artystycznej obsady gremiow, ale nie na temat ich rekrutacji. W Polsce
PISF posiada strong internetowa, jednak udostgpnione dane nie dotycza doboru
gremiow, uzasadnien réznorodnych werdyktow, informacji o odbytych obradach
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konkursowych, struktury komisji przyznajacych dotacje filmowe. W 2016 roku
Stowarzyszenie Kobiet Filmowcow Polskich zwrdcito si¢ z prosba do PISF
o udostepnienie danych o proporcjach ptci w skladach komisji oceniajacych
projekty filmowe. PISF odmowit udostgpnienia statystyk, ttumaczac opracowanie
takich zestawien duzg czasochlonnos$cia. Niejawno$¢ informacji na ten temat
pozostaje reguta w polu — standardem $wiatowym. Dotyczy to takze konkursow
i festiwali. Przeprowadzone analizy wlasne na uzytek niniejszego tekstu wska-
zuja, ze informacje o kryteriach ocen nie sa dostgpne szerokiej publicznosci. Na
zewnatrz pola werdykty uzasadniane sa ,,magia sztuki”. Kazde dzielo posiada
tres¢, formg i ekspresjg, ale na 0ogot widzom nie wyjasnia sig, dlaczego dany film
jest ,,wielki”. Natomiast jurorzy jako profesjonali$ci posiadaja wiedzg ,,tajem-
ng”, niedyskursywna i nieuzywana explicite. Amerykanska Akademia Filmowa
po ktotni z zatozycielem Mayerem o werdykt 15 lutego 1929 roku uchwalita, iz
cztonkéw komisji obowiazuje tajemnica az do ogloszenia werdyktu na scenie
w trakcie gali wrgezania nagrod. Ogolnie tatwo dostrzec, ze wszystkie werdykty
festiwalowe komisji cechuje lapidarno$¢. Totez opinie nie mogg by¢ kontestowane
przez zwyklego widza. Jednakze publicznos¢ festiwali filmowych to kompetentni
odbiorcy, ktorzy wypracowali metodg na ,,okaleczone werdykty”, wymuszajac
nagrody publicznosci. Rozdzwigk pomigdzy nagroda publicznos$ci i nagroda ju-
roréw stanowi interesujacy przyczynek do analiz. Jednostka posiadajaca kapitat
kulturowy przekazuje ten rodzaj kapitalu na kapitat spoteczny lub ekonomiczny,
auzasadnienie nagrody odbywa si¢ wedle linii artystycznej. W ten sposob w polu
sztuki mamy do czynienia z prawem konwersji kapitatu [Bourdieu 2005]. Pier-
re Bourdieu byl przekonany, ze dziata tu habitus klasowy lub sojusz klasowy,
przejawiajacy si¢ w tym, iz w polu licza si¢ ludzie podobni spotecznie. Ma to
miejsce, gdy w gr¢ wehodza tzw. wysokie stawki (prestiz i finanse). Sama nagroda
w $rodowisku filmowym to konglomerat kapitatow (symbolicznego, kulturowego
i ekonomicznego), swoista ,.kapitalizacja kapitatow”.

Spogladajac na najwigksze instytucje w polu rodzimej kinematografii
w XXI wieku, bez trudu mozna zauwazy¢, ze decydujaca rol¢ w kwestii finan-
sowania produkcji posiada Polski Instytut Sztuki Filmowej, dziatajacy w kraju
od 2005 roku, podlegajacy Ministerstwu Kultury i Dziedzictwa Narodowego.
Bez kapitatu panstwowego (publiczne fundusze ministerialne, samorzadowe,
wojewodzkie, lokalne) trudno w Polsce realizowa¢ cykliczne wydarzenie fil-
mowe. Potwierdza to raport Festiwale filmowe w Polsce [Drzal-Sierocka i in.
2017: 16-27], w ktorym grupa kulturoznawcow i socjologéw zbadala dwanascie
festiwali wytypowanych z listy dziewig¢dziesigciu wydarzen opracowanych przez
PISF (tzw. mapa festiwali). Autorzy, postugujac si¢ roznymi technikami badan
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jakosciowych i ilosciowych, opisali festiwalowa perspektywe widzow, organi-
zatorow, lokalnej spolecznosci, ale takze wtadz samorzadowych i sponsorow
[Drzat-Sierocka i in. 2017: 66—69]. Analizie poddano takze zasady finasowania
festiwali filmowych, obecno$¢ sponsordéw tytularnych lub strategicznych— cho¢
nie we wszystkich przypadkach udato sig to ustali¢ (np. Migdzynarodowy Festi-
wal Sztuki Zdj¢¢ Filmowych Camerimage, Przeglad Filmowy Kino na Granicy,
Warszawski Migdzynarodowy Festiwal Filmowy) [Drzal-Sierocka i in. 2017:
184, 188, 190]. Pomijanie w niniejszej czg$ci artykutu pozycji producentow
prywatnych i sponsorow w Polsce nie ma na celu deprecjonowania ich roli.
Autorka pragnie jedynie podkresli¢, ze cho¢by tak ,,podstawowe dane” (nawet
jesli badacz pyta o nie w ankietach, wywiadach) nie zawsze sa udostepniane, za$
wchodzenie przez socjologdéw na utajniona, zakazang strong pola moze spotkac si¢
z agresja. O roznorodnych trudno$ciach zwiazanych ze zbieraniem ilosciowych
danych pisze Anna Wroblewska [2013]. W dyskursie publicznym obserwujemy
ukrywanie danych o kapitale ekonomicznym oraz eksponowanie konfliktow.
Nieporozumienie na linii wltadza (MKiDN) — instytut (PISF) odzwierciedlaja na
przyktad nastgpujace zdarzenia: konflikt z powodu filmu /da (2013) pomigdzy
Agnieszka Odorowicz (PISF) a obozem wtadzy, protest polskich rezyserow
w sprawie komentarza w TVP2 przed emisja filmu /da czy dymisja dyrektor PISF
Magdaleny Sroki nagto$niona medialnie w pazdzierniku 2017 roku®. Jednym ze
wskaznikow krajowych napig¢ w kinematografii jest dywersyfikacja w polu sto-
warzyszen tworcow. Stowarzyszenie Filmowcow Polskich powstalo w 1966 roku
i jest liderem organizacji filmowych w Europie Srodkowo-Wschodniej; cztonkiem
najwazniejszych §wiatowych organizacji audiowizualnych, takich jak: FERA,
AIDAA, CISAC,AGICOA, FIPRESCI oraz CIFEJ. Stowarzyszenie Filmowcow
Polskich skupia osoby pracujace w zawodzie filmowym, np. odpowiedzialne
za rezyserig, scenariusze, krytyke filmowa, animacjg, zdjgcia itp. W 2014 roku
w opozycji do SFP wylonita si¢ inicjatywa srodowiska kobiet — Stowarzysze-
nie Kobiet Filmowcow Polskich. Tworczynie w reakcji na megska hegemonig
utworzyty wiasny odtam stowarzyszeniowy. Ich aktywno$¢ skupia si¢ na celach
edukacyjnych, a takze wspieraniu kobiet w branzy filmowej, propagowaniu
wiedzy o zenskiej tworczosci filmowej, zazwyczaj pomijanej w encyklopediach.
Instytucjonalny zwrot w $rodowisku rodzimych filmowcoéw zauwazy¢ mozna
takze dzigki utworzeniu Gildii Rezyserow Polskich w 2016 roku. W sktadzie za-

8 Szerzej: https://wiadomosci.wp.pl/protest-polskich-rezyserow-ws-komentarza-

przed-filmem-ida-w-tvp2-krzysztof-klopotowski-odpowiada-na-zarzuty-wymowa-filmu-jest-
niekorzystna-dla-polski-6025263394432129a; https://www.newsweek.pl/kultura/magdalena-sroka-
odwolana-przez-glinskiego-z-funkcji-szefa-pisf/3w2wS5hp.
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rzadu pod wzgledem ptci dominuja kobiety (6 kobiet, 3 mgzczyzn). Natomiast na
okoto 56 cztonkow przypada 12 cztonkin. Dyrektorem jest producentka filmowa
Magdalena Lankosz [Zob. http://polishdirectors.com/o-nas/]. Gildia pozostaje
najmtodsza organizacjg tworcow i tworczyn, ale nie najstabsza w polu rodzime;
kinematografii. Na jej kapitat symboliczny, spoleczny i kulturowy sktadaja si¢
migdzy innymi autorytet w polu, dokonania i osobowosci uznanych tworcow.
Przewodniczaca Gildii jest Joanna Kos-Krauze. W sktad zarzadu wchodza takze
rezyserki: Agnieszka Holland i jej corka Katarzyna Adamik, Anna Kazejak oraz
dokumentalistka Maria Zmarz-Koczanowicz. Zwiazek zawodowy Gildia Re-
zyseroOw Polskich przyznaje od 2016 roku swoja nagrodg (za nonkonformizm)
krajowym twoércom filmowym (Nagroda im. Krzysztofa Krauze), co mozna
czyta¢ w kontekscie proby wzmocnienia (pomnozenia) symbolicznego kapitatu
i walki w polu kinematografii o autonomig. Dotychczas w trakcie dwoch edycji
nagrodzono Grzegorza Krolikiewicza za film Sgsiady (2016) oraz Wojciecha
Smarzowskiego za Wolyn (2017).

PODSUMOWANIE

Celem artykutu byta refleksja na temat praktyk w polu socjologii kina i filmu.
Wymagalo to przegladu najwazniejszych prac socjologicznych, wyodrebnienia
podziatow i nurtéw, wskazania programow, postulatow, takze takich, ktore nie
zostaty zrealizowane. W analizowanym tu polu nauki, jakim jest socjologia filmu
i kina, decydujace znaczenie maja historycznie ukonstytuowane i zinstytucjo-
nalizowane nurty badawcze, prady, tendencje metodologiczne. Osobna kwestia,
niebrana tu szerzej po uwage, pozostaje wptyw pola spotecznego na pole nauki.
O roli historii i polityki w ksztaltowaniu pola naukowego Swiadczy droga so-
cjologii filmu i kina do zdobycia pozycji pelnoprawnej subdyscypliny w Polsce.

Spotecznag rolg filmu akcentowali pionierzy mysli filmowej, wynalazcy,
pedagodzy, psychologowie, a dopiero po6zniej socjologowie filmu. Od poczatku
rozwoju kina jako medium wsrod krytykow na §wiecie i w Polsce, w tym rodzi-
mych pedagogéw (np. Skoczylas), psychologow (np. Blaustein), socjologow,
upowszechniala si¢ opinia, ze filmy bardzo oddziatuja na odbiorcow, ale przy-
czyn tego fenomenu nie dociekano. P6zniejsi badacze zjawiska wptywu kina czy
telewizji na widzow podkreslali, ze niezmiernie wazne dla jednostki pozostaje
wypracowanie nawyku i obyczaj odbierania tresci filmowych. Dostrzegano nie
tylko zagrozenie ptynace z filmow, ale i ich wielki potencjat edukacyjny, wycho-
wawczy (edukacja poprzez film).
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Podsumowujac polskie zainteresowania i badania w polu socjologii filmu
i kina, trzeba stwierdzi¢, ze mieszcza si¢ one w dwoch gtownych nurtach empi-
ryczno-teoretycznych, jednak pojawity si¢ z duzym opdznieniem w stosunku do
krajow zachodnich, co w duzej mierze zwiazane jest z historig panstwa. Ogodlnie
polska socjologia filmu rozwijala si¢ niejednorodnie, w dtugim okresie po drugiej
wojnie §wiatowej i pod wptywem réznych nauk o filmie i kulturze [Wejbert-
-Wasiewicz 2017: 17-46]. Z nakreslonych tu uwag o charakterze historycznym
wylania si¢ staba pozycja polskiej socjologii kina i filmu w tym polu naukowym.
Efemeryzm krajowych programow, postulatow oraz brak kontynuatorow wedle
badan Bystronia, Salzmana, Zygulskiego potwierdza sit¢ dziedzictwa instytu-
cjonalnego wymiaru nauki (habitusu dyscyplinarnego — méwiac za Bourdieu).
Okazjonalno$¢ niektorych przedsigwzie¢ wynikala takze z braku kapitatu eko-
nomicznego w polu socjologii kina i filmu (niedostatek, stabe finansowanie tych
projektow). Obserwujemy takze przemieszczanie si¢ pewnych pol zainteresowan
badawczych poza opisywana tu subdyscypling, np. badania widowni filmowej to
pole badan pedagogow, socjologdw, a wspotczesnie kulturoznawcow i filmoznaw-
cow [por. Klejsa 2014]. W ostatniej dekadzie w Polsce socjologiczna refleksja
nad dzietem filmowym i obrazem filmowym wpisuje si¢ w szersza problematyke
kultury wizualnej i audiowizualnej [por. Filiciak 2013; Drzat-Sierocka, Godzic
2010], co wiaze si¢ ze zwrotem ikonicznym w polu nauki. Zastosowanie filmu
w socjologii i dla socjologii, w tym filmu socjologicznego, opisat Jerzy Kacz-
marek [Kaczmarek 2014], ktory posiada duze zastugi w dydaktyce w zakresie
filmu socjologicznego (Pracownia Socjologii Wizualnej UAM w Poznaniu).
Obecnie klasyczna socjologia filmu jako fakultatywny kurs zaje¢ dla studentow
socjologii proponowana jest na Uniwersytecie Jagiellonskim, Warszawskim
i Lodzkim®. Za granica popularno$é¢ zyskuja kursy z socjologii bazujace na
analizie filmow — Sociology through film [Sutherland, Feltey 2009]. Na koniec
mozna zapytac: czy istnieje nowy program socjologii filmu? Prawdopodobnie
w dobie nowych mediow, interaktywnosci kina wciaz zywotne pozostaje stare
pytanie: co ludzie robia z filmami, i dlaczego? Wydaje sig, ze cho¢ zmienity si¢
warunki odbioru filmow i kina, stare nurty badawcze subdyscypliny sa nadal
aktualne (cho¢ niektore zostaty juz by¢ moze na zawsze porzucone). Najwigksze
zaniedbania w polu socjologii filmu wida¢ w zakresie jej powiazan z socjologia
sztuki. Ponadto w Polsce socjologowie filmu, w porownaniu z zagranicznymi

° Informacje na podstawie sylabusow uczelni dostgpnych w sieci z dn. 31.10.2018. Wyktady

lub konwersatoria oferowane sa w ramach specjalizacji (kultura, sztuka, kultura masowa). Specja-
lizacje socjologiczne zwiazane z komunikacja i mediami oferuja zajgcia z socjologii, antropologii
mediow (wiedza o filmie i kinie jest zdominowana przez tre$ci o gatunkach telewizyjnych).
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reprezentantami tej subdyscypliny [por. Jarvi 1970; Prokop 1970; Zygulski 1966;
Darmas 2014], nie zajmowali si¢ analiza organizacji produkcji i rozpowszech-
niania filmow, a takze badaniem roli instytucji filmowych w spoteczenstwie, ich
dziataniem i warunkami rozwoju. Ten kierunek stanowi dopiero od niedawna
obszar eksploracji dla polskich filmoznawcow, historykow kina [Adamczak 2010,
Zajicek 2015]. Cho¢ naukowo opisano dzieta i artystow, prady, nurty, badania
publicznosci, opis funkcjonowania wyszczegolnionych instytucji w tym polu
stanowi wciaz niezrealizowane zadanie. Dzieje sig tak, gdyz informacje pozo-
staja rozproszone, indywidualne, niesystematyczne, prywatne i nie posiadamy
do nich dostgpu na biezaco. Dla socjologa ,,zasada braku danych” jest istotna
informacja. Utajniona kultura ujawnia si¢ szczatkowo i sprawozdawczo po wielu
dekadach dzigki zmudnym pracom historykow filmu w archiwach, jesli takie
istnieja [por. Szczutkowska 2014]. Pole nauki o filmie pozostaje bardziej jawne
niz pole sztuki filmu, pole kinematografii.
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Ewelina Wejbert-Wgsiewicz

THE SOCIOLOGICAL PERCEPTION OF FILM AND CINEMA. ARTICULATIONS
AND PRACTICES IN THE FIELD OF FILM AND CINEMA SOCIOLOGY

Summary

The article attempts to reconstruct the field of the sociology of film and cinema based on
a comparative analysis of important foreign and Polish works falling within the described sub-
discipline. Among them are pioneering dissertations and research on cinema and film, sociological
research programs, sociological studies, and studies devoted to the sociology of film and cinema.
The main goal was to organise and summarise the heritage of the narrow discipline of film and
cinema sociology, and to include certain practices, orientations and research trends. The author also
showed the area of research devoted to film institutions as being poorly represented in the practice
of sociological research in Poland and abroad. The theoretical inspiration for the explorations is
Pierre Bourdieu’s theory of scientific practice as well as the notion of habitus, field and capital.

Keywords: film sociology, sociology of cinema, film, cinema, cinematography
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