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O niektórych praktycznych korzyściach dla nauczania literatury 
w szkołach gimnazjalnych i ponadgimnazjalnych, 
jakie wynikają z oglądania filmów
 

Literatura ustąpiła filmowi miejsca najważniejszego medium opowiadającego. Nie ma znaczenia, czy stało się to ostatecznie dzięki telewizji czy za sprawą najpotężniejszego medium naszych czasów, jakim jest Internet. Faktem jest, że dzisiejszy odbiorca szukający opowieści o świecie zwraca się daleko częściej ku narracji ruchomych obrazów niż sięga po książkę. Głębokie przemiany społecznej recepcji sztuki muszą niepokoić nauczyciela literatury, który postrzega tę zmianę najczęściej jako zagrożenie własnej pozycji i przedmiotu, którego uczy. W tej perspektywie uczniowie jawią mu się często jako „nowi barbarzyńcy”, głusi i ślepi na wielkie obszary tradycji literackiej, którą, w coraz większym stopniu, lekceważą, omijają czy – rzadziej – świadomie odrzucają. Podobnie apokaliptyczny wizerunek obumierania kultury czytania nie odpowiada w moim przekonaniu prawdzie, a ponadto wzbudza w nauczycielu literatury poczucie anachroniczności swej profesji i wartości wiedzy, którą stara się przekazać na lekcjach. 

Uważam, że dominująca pozycja filmu pośród mediów przedstawiających nie musi czynić z niego wroga literatury. Przeciwnie, można wyzyskać tę nową, specyficzną kompetencję odbiorczą, jakiej nabywają „naturalnie” dzieci i młodzież, do prowadzenia skuteczniejszych dydaktycznie zajęć z kształcenia literackiego. Szkoła, jak dotąd, nie podjęła tego problemu w szerszym zakresie, choć widać próby metodycznej refleksji nad możliwościami wprowadzenia wiedzy filmoznawczej do programów nauczania. Według mnie musi to ostatecznie zaowocować projektem nowego przedmiotu w rodzaju „wiedzy o mediach”, gdyż obszar zagadnienia i jego ranga we współczesnym społeczeństwie tego wymagają. 


Brak powszechnego kształcenia w zakresie edukacji medialnej czyni najmłodszych i młodych odbiorców zasadniczo bezbronnymi wobec coraz bardziej wyrafinowanych technicznie i perswazyjnie komunikatów obrazkowych. Uczenie podstaw wiedzy filmowej to także wykształcanie w uczniach oporu przed produktem miałkim, schematycznym, powtarzalnym. Tak, jak charakteryzuje go np. Jean Baudrillard: Kino, jak mi się wydaje, popadło w rodzaj resentymentu związanego z własną kulturą i własną historią, stało się sportem wyczynowym, który ociera się o śmieszność. Nie wierzy już w siebie, choć dysponuje nieograniczonymi możliwościami technicznymi i estetycznymi – może właśnie z tego powodu.[...] W większości współczesnych filmów poprzez kłębowisko ociekających krwią treści przeziera w istocie nędza fabuł i mistrzowska technologia, nadzwyczajna pogarda reżysera wobec własnego narzędzia i zawodu, najwyższa pogarda dla samego obrazu, który prostytuuje się dla byle jakiego efektu specjalnego, a w konsekwencji i dla widza, wezwanego by jak impotent podglądał to przemieszanie wszystkich form, ukryte pod alibi przemocy
. 

Film jest, co prawda, obecny w szkole, ale – powiedzmy to sobie – „źle obecny”. Owa „zła obecność” przejawia się – moim zdaniem – na trzy sposoby. Film:

· jest postrzegany jako element rzeczywistości odciągający uczniów od czytania, albo w ogóle uczenia się; utożsamiany bywa wówczas z telewizją lub przeciętną produkcją wideo/dvd;

· zostaje sprowadzony do ekranizacji lektur, gdzie istotna jest tylko ilustracja treści książki; wobec postępującego upadku kultury czytania stanowią one próbę przemycenia literatury „na plecach” filmu. Rzadko udaną;

· bywa wykorzystywany w funkcji wypełnienia szkolnych świąt; są to okazjonalne wyjścia do kina, często na wartościowe filmy, jednak przypadkowość ich wyboru eliminuje walor edukacyjny.

Przezwyciężenie tego impasu widziałbym w próbach wprowadzenia filmu na lekcję literatury jako partnera w ujmowaniu tych problemów, którymi od wieków i obecnie zajmuje się narracja literacka. Każdy element wiedzy o budowie dzieła literackiego może być ilustrowany równolegle przykładami filmowymi; narracja, tropy stylistyczne, gramatyka opowiadania, aluzje, topika i wiele innych problemów można ukazywać uczniom w dwugłosie: literatura – film. Wskazując równocześnie te kwestie, z którymi dane medium radzi sobie lepiej (np. czas w literaturze, wygląd świata w filmie). Film, wypierając literaturę, pozostaje uzależnionym od niej „młodszym bratem” i więzy tego pokrewieństwa widoczne są nieustannie. Jak pisze B. McFarlane: Popularność filmu przewyższyła popularność wczesnodziewiętnastowiecznej powieści przedstawiającej dzięki zastosowaniu technik praktykowanych przez pisarzy końca wieku. Klarownych przykładów mogą dostarczyć tu Conrad ze swoją troską o to, żeby czytelnik „zobaczył”, oraz James z techniką „ograniczonej świadomości” – obaj w sposób oczywisty pomniejszają mediację autorską na rzecz ograniczenia punktu widzenia, z którego obserwowane są działania i przedmioty
.

Poniżej prezentuję kilka przykładów możliwego wykorzystania motywów, tematów i technik filmowych na lekcjach literatury. Proponuję w nich konkretne filmy jako składniki wielogłosowej narracji na temat pojedynczego problemu, z którym nauczyciel i uczniowie spotykają się na lekcjach literatury czy historii.

Przykład I
Od buntu do „wewnętrznej emigracji”. Przegląd literackich wcieleń outsidera
Jako możliwego partnera zajęć poświęconych problematyce buntu i postaciom buntowników wybieram film Amelia (reż. J. P. Jeunet). Opisując kameralność buntu tytułowej bohaterki, sutuuję ją zarazem w szerokim kontekście słynnych literackich buntowników, pokazując tym samym, jak współcześnie kurczy się przestrzeń buntu. Od wyzwania bogów i tyranów, przez prowokowanie społeczeństwa droga prowadzi do ocalenia siebie, swojej osobności, odrębności i jednokrotności z powodzi bylejakości, schematyzmu, medialnej tyranii. Co jest tak naprawdę nasze? Jeunet i Amelia odpowiadają: drobne różnice, niewinne idiosynkrazje, małe obsesje, jak puszczanie „kaczek”, wkładanie dłoni do worków z fasolą, czy strzelanie z foliowych woreczków. Amelia – Antygona postmodernizmu.

Proponowane konteksty:

1. Bunt rodzi się w obliczu niedorzeczności, wobec losu niesprawiedliwego i niepojętego. Ale jego ślepy poryw domaga się porządku wśród chaosu i jedności w samym sercu tego, co ulotne i uciekające. Bunt krzyczy, żąda, chce, by zgorszenie ustało i żeby przyszło wreszcie to, co dotąd wciąż było pisane na wodzie. Szuka przemiany. Zmieniać jednak to działać, a działaniem będzie jutro zabójstwo, gdy bunt nie wie, czy zabójstwo jest uprawnione. Rodzi czyny, których uprawnień się od niego żąda. Musi więc w sobie znaleźć racje, skoro nie może ich znaleźć nigdzie indziej. I musi poznać siebie, by wiedzieć jak postępować. (...) Człowiek jest jedynym stworzeniem, które nie zgadza się być tym, czym jest (Albert Camus: Człowiek zbuntowany).
2. Prometeusz, Edyp i Antygona, czyli idee, wiedza i przekonania przeciw tyranii losu i władzy.

„Los niesprawiedliwy i niepojęty” zawsze triumfuje nad pojedynczym czynem „buntownika”. Jednocześnie wiedza, jaką bohater zyskał o świecie stawia go przed koniecznością walki z losem, ale także – co może ważniejsze – z prawami, które wyznaje milcząca większość. Zbuntowana jednostka staje w opozycji do powszechnych praw i norm. Jednostka zostaje pokonana, a jednak zwycięża, bowiem zwycięstwo w tragedii antycznej jest przy pokonanym. Zbuntowany, wyjątkowy człowiek ginie, pozostając w zgodzie z sobą i wartościami, które wyznaje (Antygona).
3. Hamlet i jego romantyczne „wnuki”. Bohater, który zobaczył i zrozumiał zbyt wiele, nie może już przyłączyć się do „normalnego” biegu życia. Nie potrafi się poddać powszechnemu entuzjazmowi. Szuka wolności w sztuce, marzeniu, miłości. Bohaterowie „hamletyczni” wiedzą coś, czego nikt inny nie wie i poprzez tę wiedzę pozostają oddzieleni od świata. Udają szaleńców lub błaznów, aby móc mówić prawdę. Nie chodzi im o zemstę, ale o przemianę świata poprzez ujawnienie prawdy o jego tajemnicach. Jednakże w tym leży ich słabość i wahanie. Są samotni, uwięzieni w swojej świadomości i niewiedzy ogółu (Hamlet, Gustaw, Konrad).

4. Od Rimbauda do dadaizmu. Odmiany buntu modernistycznego. Jednym z postulatów artystycznych epoki jest zniesienie granicy między sztuką a życiem. Samo istnienie artysty ma być dziełem sztuki, szaloną żeglugą „statku pijanego” – rimbaudowskiego symbolu poety. Inna forma buntu polega na odmówieniu światu sensu i wartości (nihilizm i dekadentyzm). Schronieniem przed praktyczną, mieszczańską rzeczywistością jest nurt estetyzmu i Sztuki dla Sztuki. Postuluje się koncepcję sztuki przeciwstawionej życiu codziennemu; autonomiczne królestwo idei i piękna. 

Odrębną drogą jest futurystyczna negacja tradycji, afirmacja nowoczesności, a zwłaszcza techniki i urbanizacji. 

Najbardziej radykalnym odłamem modernizmu jest estetyczna anarchia dadaizmu. Nawet sztuka nie może być ograniczaniem dla artysty, to on decyduje o tym, co jest sztuką (jak np. pisuar dla Marcela Duchampa).

5. Powojenne kontynuacje: Mrożek (Tango), Bursa, Wojaczek, Stachura. Trzej ostatni to tzw. „kaskaderzy literatury”. Uprawianie sztuki jest ryzykowną grą, w której najdosłowniej na szali stawia się własne życie. Wolność i prawda pisania ma zostać potwierdzona stylem życia.

Mimo różnych jego odmian, bunt literacki i życiowy jest ekspresyjną afirmacją człowieczeństwa, podkreśleniem nieograniczonej wolności w życiu i tworzeniu aż do samozagłady i społecznego potępienia. To cena, jaką płaci artysta-buntownik za zwrócenie uwagi na rozpoznaną przez siebie prawdę o świecie lub też tej prawdy nieodwracalny brak. 

Przykład II
Romantyczne duchy, albo o wieściach z innych światów

Bohaterem filmu M. Nighta Shyamalana Szósty zmysł jest mały chłopiec – Cole, który posiada dar jasnowidzenia („szósty zmysł” pozwala chłopcu „widzieć” to, co wydarzyło się w danym miejscu przed wieloma laty oraz spełniać prośby zmarłych). Taki bohater i temat wiodą nas bezpośrednio do świata romantycznych duchów i „widzących” dzieci. Oddziaływanie ducha na dziecko to uprzywilejowany w literaturze romantycznej temat ciemnych rozmyślań o jego naturze. Opowiada o tym m.in. ballada Goethego Król Olch. Ojciec, który tuli do siebie dziecko, nie potrafi obronić go przed duchem wyłaniającym się z żywiołów nocy. Złowieszczy władca Olch stara się oczarować dziecko, a gdy to nie skutkuje, siłą wyrywa je ojcu, by je zabić (M. Tournier). 

Dziecko przyciąga do siebie ducha – duch pobudza jego intelekt, wyobraźnię, uzdolnienia, czar i urok; przekazuje mu tajemną wiedzę, nierzadko zabija. Obraz dziecka w literaturze romantycznej współtworzy podstawową dla tej epoki antynomię „natura” – „kultura”; dziecko sytuuje się po stronie „natury”, a więc tego, co „autentyczne”, „naturalne”, „spontaniczne”, „szczere”, „uczciwe”, „uczuciowe” i „wrażliwe”. 
Proponowane konteksty:

1.   Ty, w którym kłóci się zewnętrzny wygląd
Z duszą ogromną, niedościgłą;

Najlepszy filozofie, coś dziedzictwa przepych 

Dotąd zachował; co, milczący, głuchy

Czytasz wieczystą głąb – oko wśród ślepych,

Wciąż nawiedzony przez wieczyste duchy –

O, o jasnowidzu! proroku 
(W. Wordsworth, Oda o przeczuciach nieśmiertelności ze wspomnień wczesnego dzieciństwa. Przeł. S. Kryński)

Fragment wiersza Wordswortha poprzedza motto: Dziecko jest ojcem człowieka. W myśl tych słów dzieciństwo jest symboliczną prefiguracją dojrzałości (A. Kubale). 

2. W romantyzmie dziecko doświadcza tego, co staje się udziałem życia dorosłych – nie jest więc mu obca rozpacz, smutek, melancholia, cierpienie, świadomość śmierci. Dziecko obdarzone darem jasnowidztwa potrafi czytać wieczystą głąb (Orcio z Nie-Boskiej komedii Z. Krasińskiego).
3. Zaczerpnięte z Szekspira motto z ballady A. Mickiewicza Romantyczność: Zdaje mi się, że widzę… gdzie?/ Przed oczyma duszy mojej wyznacza romantyczną perspektywę spojrzenia. Romantyk patrząc na świat „oczyma duszy” widzi nieznaną dla człowieka oświecenia „dal świata”, oraz „za-światy”, które są „zaludnione” przez duchy, upiory… Od przybyszów z „za-światów” spodziewamy się wiedzy o tamtych „światach”. Tymczasem ich wiedza o świece jest wiedzą o naszym świecie (duch ojca Hamleta, pokutujące duchy z II części Dziadów, duchy w Szóstym zmyśle). 

4. Mickiewicz w swoich Wykładach paryskich wielokrotnie podkreślał, że duch jest kluczowym pojęciem wierzeń i myśli słowiańskiej: Lud słowiański wierzył nade wszystko w istnienie tak zwanych upiorów i nawet filozoficznie rozwinął teorię upiorów. Wiara w upiory jest dla niego wiarą w indywidualność ducha człowieczego, w indywidualność duchów w ogóle. Z przeświadczenia o indywidualności ducha wywodzą się wszystkie części Dziadów (np.: przedstawione w II części Dziadów pokutujące dusze cierpią za rozmaite winy; odmienność przewin decyduje o ich indywidualności). Zdaniem Mickiewicza, indywidualizm słowiańskich duchów zadecydował o tym, że wśród Słowian nie przyjęła się teoria panteizmu – duch nie zatraca swej indywidualności „rozpływając się” w naturze (panteizm – doktryna filozoficzna, według której Bóg jest tożsamy ze światem, rozumianym jako jedna całość bytowa). 
Duch osoby zmarłej wraca do tego, koga ona kochała i kocha nadal (Karusia z ballady A. Mickiewicza Romantyczność; Heathcliff z powieści E. Brontë Wichrowe wzgórza).

5. Dla człowieka epoki romantyzmu zmarły jest równocześnie w grobie i w przestworzach, w niebiosach lub też, nieuchwytnie, wokoło żywych (P. Ariès, Człowiek i śmierć). A. Mickiewicz w Wykładach paryskich podkreślał, że „święto Dziadów” jest najważniejszym świętem dla Słowian: przyzywa się tam duchy zmarłych, a ze wszystkich świąt słowiańskich największym, najbardziej uroczystym było święto Dziadów. 

Przykład III
Dlaczego miłość szczęśliwa nie ma swojej historii?

Miłość w kulturze Zachodu została wynaleziona. Mimo że dziś opowieściami o niej niemal całkowicie zawładnęło kino, to literatura miłość wymyśliła, opisała i nauczyła swej mowy każdego zakochanego. Najtrwalszy jej wzór to miłość nieszczęśliwa – innej nie opisała żadna wielka książka o miłości. Przykładowy film: Porozmawiaj z nią (reż. P. Almodovar).

Proponowane konteksty:
1. Pragnienie całości.

Bo naprzód trzy były płcie u ludzi, a nie, jak teraz, dwie: męska i żeńska. Była jeszcze i trzecia prócz tego: pewien zlepek z jednej i drugiej, po którym dziś tylko nazwa jeszcze pozostała, a on sam znikł z widowni. Obojnakowa płeć istniała wtedy, a imię jej i postać złożone były z obu pierwiastków: męskiego i żeńskiego.[...] Strasznie to były silne istoty i okropnie wolnomyślne. [Zeus] porozcinał ludzi na dwoje, tak jak owoce na kompot.[...] Po takim rozcięciu naturalnych całości tęsknić zaczęło każde za swoją naturalną połową, zaczem się rękoma obejmować poczęli i tak, chcąc się zrosnąć na powrót w uściskach, ginęli z głodu i zaniedbania wszelkiego, bo nic nie chciało żadne robić bez drugiego.[...] A stąd to wszystko pochodzi, że dawna natura nasza była właśnie taka, że były z nas kiedyś skończone całości. Miłość jest na imię temu popędowi i dążeniu do uzupełniania siebie, do całości (Platon: Uczta. Przeł. W. Witwicki).

2. Pragnienie przeszkody.

Szczęśliwa miłość nie posiada historii w zachodniej literaturze, a miłość, której brak wzajemności, nie jest uważana za miłość prawdziwą. [...] Bez przeszkód w miłości nie ma opowieści romansowej. Szczęście kochanków nie wzrusza nas, jeżeli nie oczekujemy zagrażającego im nieszczęścia. Potrzebujemy groźby i okoliczności wrogich, które oddalają moment szczęścia. [...] Tym, co kochają Tristan i Izolda, jest miłość sama w sobie, sama zdolność kochania. I działają w ten sposób, jakby pojęli, że wszystko, co przeciwstawia się miłości stanowi jej gwarancję i uświęca ją w ich sercu, by wywyższyć ją w nieskończoność w momencie pojawienia się przeszkody absolutnej, jaką jest śmierć.[...] Gdy żaden czynnik zewnętrzny nie rozdziela już kochanków, wtedy sytuacja kształtuje się na zasadzie odwrotnej: nagi miecz położony przez Tristana miedzy ciałami, które pozostają w ubraniach – oto dowód przebiegłości, lecz tym razem przeciw sobie samemu, na własną stratę. Ponieważ sam jest sprawcą przeszkody, nie może jej już przezwyciężyć. Geniusz namiętności kładzie między ich ciała nagi miecz. Kilka wieków później zamiast rycerskiego miecza wchodzi między mieszczucha i jego żonę skryte marzenie męża, który może pragnąć zmysłowo żony tylko wtedy, jeśli ją sobie wyobrazi jako kochankę. Miłość taka, jaka wyobrażają sobie dzisiejsi ludzie, jest po prostu całkowitą negacją małżeństwa, które ma rzekomo na niej się opierać. Dzieje się tak, ponieważ nie zna się w istocie miłości-namiętności, nie wie się skąd przybywa ani dokąd zdąża (D. de Rougemont: Miłość a świat kultury zachodniej. Przeł. L. Eustachiewicz).
3. Moje serce mam ja tylko (Goethe). 

Romantycy sądzili, że miłość, podobnie jak sztuka i skuteczniej niż ona, wyrywa ludzi ze „świata gotowego”, a tym samym otwiera dziedzinę wolności przed każdym „ja”.[...] Miłość otwiera „wzrok wewnętrzny”, ponieważ każe patrzeć na świat każdemu „ja” od nowa, zdejmuje mu „społeczne okulary”. Zakochany nie myśli, tak jak „się myśli”, ale myśli, tak jak czuje: on sam osobiście, bez oparcia, bez autorytetu, wyodrębniony ze zbiorowości, z którą się już nie identyfikuje. [...] Tak więc miłość była dla romantyków cenna, bo budziła „ja” do życia autentycznego. Nie obiecywała nic dobrego dla człowieka na ziemi, a jedynie nieszczęście i cierpienie, rozpacz i szaleństwo. Odciąga ona z całej swej mitycznej siły i przy pomocy wszelkich uroków poetyckich od ołtarza i od łóżka. Ta miłość nie mieści się ani w zmysłowości, ani w instytucji (M. Piwińska: Miłość romantyczna).

4. Opowieść o „kocham cię” czy „ciemna zgryzota”?

Dwa potężne mity wmówiły nam, że miłość może, powinna uwznioślić siebie w kreacji estetycznej: mit sokratejski (miłość służy do tworzenia mnóstwa pięknych i cudownych mów) i mit romantyczny: opisując moją namiętność, stworzę dzieło nieśmiertelne (R. Barthes: Fragmenty dyskursu miłosnego. Przeł. M. Bieńczyk).
Jako podmiot zakochany, imituję w mej ekspresji podmiot kulturalny: staram się być estetyczny, urzekać (bądź zabiegać o przyjęcie mnie) literackością, artystycznością, formą mej miłosnej postawy. Ale F. chciała, by nie mówić już do niej jako podmiot kulturalny, lecz zakochany. Żadnych więcej metafor, poetyzmów, konceptów w dedykacji, erudycji, stylu, wyobraźni, żadnego terroru piękna, estetycznej agresji. Zostawałem [...] jak z wyciągniętą, nie uściśniętą ręką, śmieszny, zbyteczny... (M. Bieńczyk: Posłowie do Fragmentów dyskursu miłosnego).
Przykład IV
Indywidualne i społeczne funkcje komizmu

Obok miłości, komizm jest bodaj najbardziej pożądanym przez odbiorcę typem przedstawienia. Od wieków filozofowie i pisarze przywiązywali wielką wagę do tak niewinnej i beztroskiej właściwości człowieka jak śmiech. A niektóre epoki (np. oświecenie) uczyniły z niego podstawowy oręż w walce z ideologicznymi przeciwnikami.

Przykładowy film: Śmieszność (reż. P. Leconte).
Proponowane konteksty:

1. Śmiech jako narzędzie kary społecznej.

Człowiek to zwierzę rozumne, zdolne do uśmiechu – pisał Arystoteles. Śmiech jest zatem umiejętnością człowieka, jest ludzki, społeczny (potrzebuje „echa”), a ponadto wymaga inteligencji, braku współczucia dla tego, który jest ośmieszony. Śmiech – wg Bergsona – jest społecznym gestem, za pomocą którego piętnuje się odstępstwa od pożądanych przez społeczeństwo norm i wartości. Każde usztywnienie charakteru, umysłu, a nawet ciała będzie dla społeczności czymś podejrzanym, jest bowiem możliwą oznaką aktywności zamierającej bądź takiej, która próbuje się wyosobnić, oderwać się od wspólnego centrum skupiającego tę społeczność, oznaką zatem ekscentryzmu. Owo usztywnienie, to śmieszność właśnie, którą się karci śmiechem. Ten rodzaj śmiechu stara się wywołać wszelki komizm zaangażowany społecznie, jak np. komedia polityczna (Powrót posła Niemcewicza), komedia obyczajowa (Moralność pani Dulskiej Zapolskiej) oraz rozmaite odmiany satyry (I śmiech niekiedy może być nauką, jeśli się z przywar nie z osób natrząsa, Krasicki).

2. Śmiech jako rozkosz.

Człowiek to niestrudzony poszukiwacz rozkoszy. Zdaniem Freuda – śmiech przynosi nam rozkosz, pozwalając ją osiągnąć mimo społecznego zakazu, np. w postaci surowej normy obyczajowej. Przyjemność bądź rozkosz śmiechu wynika z zaoszczędzenia energii wydatkowanej na powstrzymywanie swoich pragnień. Gdy napotkam coś śmiesznego, mogę sam wybuchnąć serdecznym śmiechem. Gdy jednak chodzi o dowcip, jaki wpadł mi do głowy lub jaki zrobiłem, to nie mogę śmiać się sam, mimo że dowcip ten sprawia mi niezaprzeczalną rozkosz. Śmiech należy do stanów psychicznych wysoce zaraźliwych; jeśli komunikując komuś mój dowcip doprowadzam go do śmiechu, to posługuję się jego śmiechem właściwie w tym celu, by wywołać śmiech u siebie; naprawdę można zaobserwować, że ten, kto zrazu z poważną miną opowiedział dowcip, potem sam w umiarkowany sposób wtóruje śmiechowi słuchacza (Z. Freud: Dowcip i jego stosunek do nieświadomości. Przeł. R. Reszke).
Jest to śmiech „czysty”, uwolniony z powinności korygowania i pouczania, jego celem jest przyjemność ciał i umysłu. Wyzwala z póz i sztywnych konwencji. Mówią o tym zwroty językowe: „wybuchać śmiechem”, „pękać ze śmiechu”, dusić się ze śmiechu”, itp.

3. Śmiech jako broń słabych.

Pisze Baudelaire: Komizm jest głęboko ludzki. Płynie z wyobrażenia człowieka o własnej wyższości; a że śmiech jest ze swej istoty ludzki, jest też ze swej istoty sprzeczny, to znaczy stanowi zarazem oznakę nieskończonej wielkości i nieskończonej nędzy, nędzy względem Bytu absolutnego, którego pojęcie człowiek posiada, wielkości względem zwierząt. Ciągłe ścieranie się tych dwóch elementów wyzwala śmiech. Poczucie komizmu, siła śmiechu jest w tym, kto się śmieje, a nie w przedmiocie śmiechu. Ze swego upadku śmieje się nie ten, kto pada (Ch. Baudelaire: O istocie śmiechu oraz o komizmie w sztukach plastycznych. Przeł. J. Guze). Śmiech nie jest tożsamy z radością. Wynika bowiem z odczucia komizmu, a więc naśladowania ludzkich ułomności. Najbardziej wyrafinowanym komizmem nazywa Baudelaire groteskę. Jej skłonność do przesady, deformacji, wynaturzenia jest efektem kreacji artystycznej, a śmiech z groteski dowodzi przewagi człowiek nad naturą. Dodajmy, że komizm groteskowy zawiera często ukrytą treść poważną (rozpacz, przerażenie światem). Taki jest np. komizm Witkacego.
Krótki wniosek


Dla literaturoznawcy i nauczyciela literatury film jest sprzymierzeńcem dwuznacznym, rodzajem „podwójnego agenta”. Daje nam możliwość chytrego wciągnięcia ucznia w grę, której ukrytym uczestnikiem jest tekst literacki – ostateczny cel każdych zajęć lekcyjnych, kiedy gości tam dzieło filmowe. Wprowadzając film na lekcję języka polskiego zawsze jednak przyznajemy, że literaturze trzeba wsparcia, przybrania w barwniejsze szaty, wzmocnienia jej przywiędłej nieco dziś – co trzeba z żalem skonstatować – atrakcyjności. Film za to wychodzi z tych spotkań najczęściej jeszcze silniejszy (skuteczniejszy w przedstawianiu widzialnego świata, łatwiejszy w odbiorze). Ignorowanie go lub deprecjonowanie jego pozycji wśród innych przedstawień nie przyniesie skutku. Lepiej więc poznawać „przeciwnika” i umacniać się w przekonaniu, że literatura nadal pozostanie niezagrożona w ukazywaniu sfer dla filmu nieosiągalnych, przede wszystkim świata ludzkiego umysłu.

dr Ryszard Koziołek jest historykiem literatury, pracownikiem UŚ; współpracuje z Centrum Filmowym „Helios” w ramach Akademii Filmowej i z RODN „WOM” w ramach cyklu seminariów „Edukacja medialna w społeczeństwie wiedzy”.









� Tekst jest zapisem wystąpienia Autora na seminarium z cyklu Edukacja medialna w społeczeństwie wiedzy pt. Współczesne praktyki adaptacyjne, czyli słowa i obrazy wprzęgnięte w warsztat polonisty, które odbyło się w RODN „WOM” w Katowicach, 5.06.2006 r.


� J. Baudrillard: Rozmowy przed końcem. Rozmawia Philippe Petit. Przekł. R. Lis. Warszawa 2001, s. 143 ( 144.


� B. McFarlane: Tło, problemy i nowe propozycje. Przeł. S. Sikora. „Kwartalnik Filmowy” nr 26 ( 27, lato ( jesień 1999, s. 9.
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