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Wstep

Ogromng wartoscig kinematografii europejskiej jest jej roznorodnos¢, co przy okazji
stanowi jeden z gtéwnych czynnikéw odrdzniajacych europejski rynek audiowizual-
ny od rynku amerykanskiego. W konsekwencji jednak nie mozna moéwic¢ o petnym
ujednoliceniu systemu produkgji filmowej w Europie, ani tym bardziej wskazac jednej
instytucji, ktéra zajmowataby sie finansowaniem filméw w ujeciu miedzynarodowym,
uniwersalnym. To sprawia, ze szczegdlng uwage nalezy zwrécic¢ na istotng role kra-
jowych instytucji wsparcia kinematografii w kazdym z panstw Unii Europejskiej. Ma
to znaczenie zwtaszcza w kontekscie dominacji kina amerykanskiego, okreslanego
mianem imperialistycznego. Z poczatkiem lat osiemdziesigtych XX wieku, w zwiaz-
ku z wymuszong wzgledami ekonomicznymi koniecznoscig dotarcia do szerszego
grona widzéw, ulegto ono transformacji, przekraczajac granice panstw i regionéw,
a tym samym odchodzac od kina panstwowego, skoncentrowanego na wartosciach
dziedzictwa kulturowego. Obecnie produkcje wiodacych hollywoodzkich wytwérni
filmowych o bogatym zapleczu technologicznym, dodatkowo wsparte intensywna
promocja na masowa skale, géruja w statystykach nad ambitnym i artystycznym, ale
tez i rozproszonym kinem europejskim.

Warto przy tym zwroci¢ uwage na fakt, ze kino hollywoodzkie stanowi okoto
potowy boxofffice’u kinematografii ogélnoswiatowej, a jego przewazajaca czes¢ to
najwieksze hity kina familijnego (Brown 2017). Wspoétczesnie amerykanskie kino dla
dzieci jest postrzegane przede wszystkim przez pryzmat komercyjny; cele eduka-
cyjne i spoteczne ustepujg miejsca potrzebie dotarcia do globalnego widza. W paii-
stwach Europy najwazniejszymi organizacjami majacymi bezposredni wptyw na
rozwdj kinematografii dla dzieci sg publiczne instytucje wspétfinansujace rodzime
przemysty filmowe. Dzieki ich wsparciu obserwujemy staty wzrost pozycji europej-
skiego kina dzieciecego na rynkach swiatowych. Krajowe instytuty filmowe, poza
promowaniem tozsamosci narodowej poszczegdlnych panstw i wspieraniem ich
gospodarek, popularyzuja europejska produkcje filmowa, w tym te kierowang do
mtodych widzéw. Sa to dziatania szczegdlnie istotne w kontekscie rozwoju tej wias-
nie specjalizacji rynku filmowego, ktéra nadal mierzy sie z brakiem profesjonalnych
scenarzystéw i rezyseréw oraz rozpoznawalnych producentéw.

W Polsce do powstania polskich filméw familijnych nagradzanych i rozpozna-
wanych na arenie ogdlno$wiatowej w znamiennym stopniu przyczynia sie Polski
Instytut Sztuki Filmowej (PISF). Tu wspomnie¢ nalezy np. o nowej wersji klasyczne-
go utworu Sergiusza Prokofiewa Piotrus i wilk, ktéra w 2008 roku otrzymata Oska-
ra, czy o trwajacej 80 minut polsko-finskiej koprodukcji Magiczna zima Muminkéw
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wyrezyserowanej przez Ire Carpelan i Jakuba Wronskiego - na realizacje tego filmu
srodki przyznata réwniez Fiiska Fundacja Filmowa. Pierwszym projektem fabular-
nym, ktéry otrzymat finansowanie na produkcje w ramach priorytetu Programéw
Operacyjnych PISF (PO PISF) wspierajacego filmy dla dzieci i widowni familijnej byt
film Tarapaty; z kolei potencjat polskiego kina znakomicie obrazuje sukces filmu Za
niebieskimi drzwiami, ktéry nie tylko cieszyt sie frekwencja w kinach na poziomie
ok. 240 tysiecy widzéw i spotkat z uznaniem krytykéw, ale tez zakwalifikowat sie do
programu wielu miedzynarodowych festiwali filmowych, na ktérych zdobyt liczne
nagrody (https:/filmpolski.pl/fp/index.php?film=1236103).

Filmy dla dzieci to szerokie pole badawcze, jednak zaréwno w sferze naukowej,
jak i nawet artystycznej, mozna zaobserwowac niewielkie nimi zainteresowanie.
Wynika to z wielu czynnikdw, m.in. stosunkowo niskiego prestizu tej kategorii fil-
mow, a takze koniecznosci posiadania przez osobe podejmujaca sie pracy przy nich
- czy to twdrczej, czy badawczej — szerokiej, specjalistycznej wiedzy oraz przygo-
towania psychologicznego w zakresie rozwoju dziecka. Naukowcodw w znacznym
stopniu ogranicza tez instrumentarium badawcze, ktére w tym wypadku zawezone
jest do badan jakosciowych. Doskonatym rozwiagzaniem jest triangulacja metod
badawczych bazujaca na wykorzystaniu réznych narzedzi. Umozliwia to zebranie
obszernego materiatu, ktéry - poddany gruntownej analizie - moze znaczaco po-
szerzy¢ nasza wiedze na temat filmu dla dzieci i jego percepcji przez najmtodszych
widzdw (co nie jest w petni mozliwe do osiggniecia przy zastosowaniu tylko jednej
metody). Wykorzystanie réznorodnych narzedzi badawczych stuzy jednak przede
wszystkim ograniczeniu ryzyka zafatszowania wynikéw i wnioskéw poprzez wysta-
pienie efektu metody ksztattujacej badany problem.

Niniejsza ksigzka opisuje wybrane metody badania filméw dla dzieci. Moga one
stanowic istotne wsparcie zaréwno dla producentéw, jak i dla gremiéw eksperckich
kwalifikujgcych filmy do dofinansowania ze srodkéw publicznych, stanowi¢ istot-
ne wsparcie procesu oceny projektéw filmowych ex-ante, tak zeby gwarantowat
jak najlepsze przygotowanie filméw czy seriali dla dzieci i widowni familijnej. Ni-
niejsze opracowanie, odwotujac sie do literatury przedmiotu, omawia wptyw tresci
audiowizualnych na wiedze, postawy i przekonania mtodych widzéw, a takze role
wytworéw medialnych takich jak filmy i programy telewizyjne w procesie edukacji
jezykowej dzieci. Dalej ksigzka ta przedstawia narzedzia badawcze pozwalajace na
kazdorazowe dopasowanie filmu do preferencji grup docelowych oraz wskazuje
i omawia metode okulografii (ang. eye tracking), jako taka, ktéra stanowi szczeg6l-
nie cenne narzedzie weryfikacji jakosci i adekwatnosci projektu filmowego. Po-
nadto analizuje ona proces oceny i dokonuje przegladu dotychczas stosowanych
narzedzi wspomagajacych ewaluacje projektéw filméw dla dzieci, diagnozuje ich
ograniczenia, a takze proponuje takie usprawnienia w zakresie zarzadzania syste-
mem, ktére pozwolg produkowac filmy odpowiadajace gustom i potrzebom mto-
dych odbiorcéw (i ich opiekunéw).
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Wstep

Zdaniem autoréw niniejszej publikacji problematyka badan nad filmami dla
dzieci jest niezwykle wazna (m.in. spotecznie) i intersujgca poznawczo, a jednak
nadal w niewielkim tylko stopniu rozpoznana. Uimujac w konwencje Swiat postrze-
gany przez dziecko, niezwykle trudno jest nam unikna¢ perspektywy osoby do-
rostej. To sprawia, ze dalsze poszukiwania bardziej obiektywnych metod badania
filmu kierowanego do najmiodszych widzéw sa tym bardziej niezbedne. Nadanie
tej publikacji ram konceptualnych akcentuje jej walory poznawcze i aplikacyjne,
a rekomendacje autoréw sg mozliwe do zastosowania w systemie finansowania
filmoéw dla dzieci.






Rozdziat 1
Dzieci vs. kino i telewizja






Media audiowizualne a proces edukacji i socjalizacji

Media audiowizualne majg istotny wptyw na proces rozwoju spotecznego dzieci,
dlatego powinno sie je doceni¢ zaréwno z pedagogicznego, jak i psychologiczne-
go punktu widzenia (Van den Bergh, Van den Bulck 2000). Poczatkowo telewizje
promowano jako narzedzie dydaktyczne skutecznie uzupetniajace i wspierajace
- co zdawaty sie potwierdza¢ wyniki prowadzonych wéwczas badan - bardziej
tradycyjne formy edukacji (Livingstone 2002; Williams 2010). Rzeczywiscie, media
wizualne moga by¢ postrzegane jako nieograniczone i bardzo atrakcyjne Zrodto
wiedzy. W dodatku — poniewaz telewizja i internet staty sie powszechng czescia
naszego codziennego zycia - wptywajg na doswiadczenia dzieci réwnie silnie, jak
kontakty w pozawirtualnym Swiecie, a w wielu sytuacjach sa one dla dzieci i mto-
dziezy wrecz podstawowym punktem odniesienia. Stanowig nie tylko zrédto infor-
macji, ale tez posredniczg w komunikacji spotecznej, uzupetniajg formalng edukacje
i wspieraja funkcjonowanie emocjonalno-motywacyjne mtodych ludzi; co wiecej,
tresci przekazywane tymi kanatami moga by¢ dla nich wskazéwka do rozumie-
nia $wiata i impulsem do twérczego myslenia (Walter 2007; Williams 2010). Dzie-
ci automatycznie przyswajaja wartosci, ktdre sg im systematycznie przekazywane
przez media, nie sg one jednak biernymi odbiorcami tych tresci, ale ich aktywnymi
selekcjonerami; przy tym nalezy pamieta¢, ze nawet programy czysto rozrywko-
we moga ha wielu poziomach i w réznorodnym zakresie ksztattowac swiadomos¢
dzieci, m.in. edukowac je w kwestii zachowan akceptowanych i nieakceptowanych
spotecznie, rél zwigzanych z ptciami czy strategii radzenia sobie z pojawiajacymi
sie w zyciu problemami. Z tego powodu sposob myslenia o réznych zjawiskach
spotecznych odpowiednio przekazywany dzieciom przez media ma szanse trwale
wplynaé na jego $wiatopoglad (por. Bromley 2002; Clifford, Gunter, McAleer 1995;
Gauntlett 1995; Gauntlett 1996; Gunter, McAller 1990; Messenger-Davies 1995;
Lemish 2007; Walter 2007).

To, w jakim stopniu dane medium ksztattuje wiedze, przekonania i postawy
dzieci, wynika z tego, w jaki sposéb przekazywane informacje sa przez nie przyswa-
jane i klasyfikowane. Sam proces identyfikacji z tymi informacjami zalezy $cisle od
tego, kim te dzieci sg oraz co juz wiedza, w co wierzg i co czujg, a takze od samego
sposobu ogladania, w tym od ich kompetencji jako widzéw (tzw. film/TV literacy),
czyli indywidualnej umiejetnosci korzystania z roznych srodkéw masowego prze-
kazu i stopnia zaznajomienia z konwencjami nimi rzadzacymi. Z tego powodu tre-
4ci, jakie ogladaja dzieci i mtodziez, powinny by¢ dopasowane do ich wieku, wiedzy
i zdolnosci poznawczych (Clifford, Gunter, McAleer 1995; por. tez: Buckingham et al.
1999; Fisherkeller 2002; Lemish 2007; Walter 2007). W podobnym tonie wypowia-
da sie Steemers (2010, za Buckingham 2005), sugerujac, ze telewizja przeznaczona
dla widzéw w wieku przedszkolnym bazuje na ich bardzo intensywnym rozwoju
emocjonalnym i poznawczym, czerpigc wiedze z psychologii. Programy i filmy dla
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dzieci powinny odpowiadac¢ na ich potrzeby poprzez m.in. odpowiednie dla ich
wieku tempo akgji, sposdb narracji, jezyk, dzwieki czy obrazy. Poniewaz mate dzieci
zwykle charakteryzuje brak doswiadczenia, swiat nalezy im — zdaniem Steemers -
przedstawia¢ stopniowo i z wyczuciem. Wspomina, ze chociaz twércom filméw
i programéw telewizyjnych przyswiecaja zwykle rézne cele, w tym zapewnienie
rozrywki i $miechu, to do$¢ powszechnie oczekuje sie, by programy dla przedszko-
lakéw petnity jednoczesnie funkcje edukacyjna (ibid.).

Media odgrywajg tez bardzo istotng role w zyciu rodzinnym i relacjach dzieci
z rodzicami i opiekunami:

Tresci przekazywane przez telewizje, przy ich wtasciwym wykorzystaniu, mogq petnic¢
istotnq role we wspomaganiu oddziatywania wychowawczego w rodzinie. Mogq po-
méc rodzicom w przygotowaniu dziecka do uczestnictwa w Zyciu spotecznym, przeka-
zujqc wiedze o Swiecie, normach moralnych, przedstawiajgc wzory postepowania, oby-
czaje, wprowadzajqc go [je] w Swiat wartosci kultury materialnej i duchowej (Osolinska
2010: 21).

Jeszcze wiekszego zaangazowania ze strony opiekunéw we wspdlny czas przed
ekranem potrzebuja dzieci z zaburzeniami psycho-emocjonalnymi i wychowaw-
czymi, jako potencjalnie bardziej wrazliwe na wptyw telewizji (Lemish 2007).

Zaréwno Osolinska, jak i Lemish, podkreslajac role opiekunéw, piszg o wptywie
telewizji na umiejetnos¢ prowadzenia rozmowy. Lemish zauwaza, ze nawet bardzo
mate dzieci (1-3 lata) na wczesnym etapie rozwoju jezyka moga skorzystaé na ogla-
daniu telewizji, o ile robig to w towarzystwie opiekunéw i przy ich odpowiednim
wsparciu (ibid.). Osolinska (2010) z kolei udowadnia, ze wtasciwe korzystanie z no-
wych mediéw jest dla dzieci atrakcyjnym sposobem poszerzania wiedzy motywu-
jacym je do zadawania pytan; opiera sie przy tym na obserwacjach przeprowadzo-
nych posréd dzieci w wieku 6-7 lat. Pisze:

Przeprowadzone badania wykazaty, ze media wplywajq na zadawanie pytan przez
dzieci. Stwarzajq sytuacje dialogowe, dzieki ktérym dziecko poszerza swojq wiedze
i zaséb stownictwa. Konieczna jest jednak osoba dorosta, najlepiej rodzic, ktéry bedzie
towarzyszyt swojemu dziecku podczas tej aktywnosci i bedzie pomagat zaspokoic jego
ciekawosc (Osolinska 2010: 21).

Wyniki obserwacji prowadzonych przez innych badaczy réwniez potwierdzaja,
ze media petnia istotna funkcje spoteczng jako stymulatory komunikacji, wptywa-
ja na wychowanie (socjalizacje) mtodego cztowieka i podkreslaja role rodzica jako
przewodnika po mediach, ktérego obecnos¢ jest kluczowa dla nabywania przez
dziecko sprawnosci w rozumieniu znaczenia kompleksowego przekazu medialne-
go (Van den Bergh, Van den Bulck 2000). Omawiajac wyniki badania wptywu r6z-
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nego rodzaju tresci audiowizualnych na wiedze, postawy i umocnienie przekonan
dzieci, autorzy podkreslaja tez znaczenie wieku widzéw: ich zdaniem starsze dzieci,
bardziej zaawansowane w tej roli i w zwigzku z tym réwniez bardziej obyte z konwen-
cjami, na ktorych opieraja sie kino czy telewizja, bardziej na nich skorzystaja niz dzieci
mtodsze, ktére sg mniej doswiadczonymi widzami (Buckingham 1993).

Zagadnienie to wigze sie ze wspomniana znajomoscia jezyka mediéw (media/TV
literacy), co jest bardzo wazng umiejetnoscia, poniewaz komunikat audiowizualny,
tak samo jak ten pisany czy méwiony, jest formg przekazywania informacji. Sa to
dwa réwnorzedne sposoby komunikowania (sie) i nadawania znaczenia, uzywane
na rézne sposoby przez r6zne podmioty spoteczne w réznych kontekstach spotecz-
nych i kulturowych. Ponadto oba zalezg od stopnia wspélnego zrozumienia miedzy
ich uzytkownikami, ktére jest wyuczone, a nie wrodzone (Buckingham 1993). W te-
lewizji oprécz warstwy oralnej/auralnej istnieje réwniez warstwa wizualna; wspoél-
nie tworza system symboli - audiowizualny jezyk, ktédrym postuguija sie telewizja
czy film, a ktérego rozumienia uczymy sie przez regularny kontakt z nimi (Gunter,
McAller 1990; Lemish 2007). Odpowiedni poziom znajomosci jezyka mediéw au-
diowizualnych (konwencji nimi i w nich rzadzacych) pozwala dzieciom dokonywa¢
wiasciwych przewidywan na temat ,dobrych” i ,ztych” postaci i na tej podstawie
tworzy¢ przypuszczenia dotyczace mozliwych wydarzen i zakoriczen nieznanych
historii (Moores 1996).

Zeby sta¢ sie doswiadczonym widzem, tj. naby¢ odpowiednie kompetencje po-
zwalajace w petnirozumiec jezykikody, jakimi postuguja sie filmi telewizja, koniecz-
ny jest staty z nimi kontakt, co np. widzom z niepetnosprawnoscig wzroku moze
umozliwi¢ audiodeskrypcja (AD). Z tego powodu AD moze by¢ z powodzeniem
stosowana jako narzedzie wspierajagce edukacje, i to zaréwno dzieci z niepetno-
sprawnoscia wzroku, jak i bez niej. Za przyktad postuzy¢ moga programy typowo
edukacyjne: jedynym sposobem przekazania niewidomemu odbiorcy informacji
zawartych w ich warstwie wizualnej (a zatem gwarantem réwnosci w dostepie do
materiatow audiowizualnych) jest doposazenie ich w AD, na obecnosci ktérej moze
dodatkowo skorzysta¢ odbiorca widzacy (Fels et al. 2006; Peskoe b.d.; Schmeidler,
Kirchner 2001). Dzieje sie tak dlatego, ze cztowiek ma dwa systemy przetwarzania
informacji — jeden dla informacji przekazywanych kanatem auralnym, drugi dla in-
formacji przekazywanych kanatem wizualnym, przez co uzupetnienie tradycyjnych
metod edukacji za pomocg multimedidéw powinno, i z requty przynosi, korzystny
efekt dydaktyczny (Mayer 2009). Fakt, ze informacje dostarczane wieloma kanatami
usprawniajg proces uczenia sie, w kontekscie samej AD w programach dla mtodych
odbiorcéw zauwazyli tez inni autorzy (np. Figiel, Walczak 2014; Krejtz I. et al. 2012;
Krejtz K. et al. 2012).

W kontekscie zaréwno AD, jak i mediéw dla dzieci warto jeszcze wspomnie¢,
ze Mayer (2009) - odnoszac sie do teorii pobudzenia (arousal theory), wedle ktorej
lepiej przyswajamy informacje, gdy jeste$my emocjonalnie zaangazowani w prze-
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kazywane nam tresci - pisze, ze emocje korzystnie wptywaja na nauke. Mozna wiec
przyjac zatozenie, ze silna identyfikacja z historig lub jakims$ jej bohaterem uspraw-
ni proces przetwarzania i zapamietywania informacji; jesli zatem postacie bohate-
row filmu zostang odpowiednio zaprojektowane, powinny pozytywnie wptynac na
proces przyswajania informacji.

Znaczenie mediow audiowizualnych dla edukacji jezykowej dzieci

Inny aspekt dydaktycznej roli mediéw wizualnych to ich znaczenie dla edukacji
jezykowej dzieci. Ludzki mézg jest zaprogramowany na nauke jezyka, dlatego
dzieci w naturalny sposéb przyswajaja te jezyki, z ktérymi majg kontakt (Geni-
shi, Dyson 2009; Haden Elgin 2000; Hurford 2014). Bierna ekspozycja na materiat
jezykowy nie jest jednak wystarczajaca do rozwiniecia umiejetnosci jezykowych
w bardziej znaczacy sposdb, poniewaz sam stuch to za mato, zeby przyswoi¢ je-
zyk. Dodatkowo na rozwdj jezykowy dziecka kluczowy wptyw ma tez srodowisko
i, przede wszystkim, zaangazowanie rodzica w powtarzanie wypowiedzi dosto-
sowanych do potrzeb dziecka (Clark 2009; Durkin 1995; Owens 2008). Czy zatem
telewizja moze sprzyja¢ przyswajaniu jezyka przez dziecko? Saxton (2010) przy-
wotuje wyniki badan, ktére dowodza, ze przed ukornczeniem drugiego roku zycia
dzieci nie s w stanie uczy¢ sie nowych stéw z telewizji, o ile ich ekspozycja na
materiat jezykowy dostarczany przez te telewizje nie wigze sie z jakim$ rodzajem
interakcji. Jako przyktad podaje historie styszacego dziecka niestyszacych rodzi-
cow, ktérego jedynym (a przynajmniej gtéwnym) kontaktem z jezykiem méwio-
nym byto to, czego doswiadczato za pomoca telewizji; do czwartego roku zycia
chtopiec ten nabyt tylko bardzo podstawowa umiejetnos¢ konstruowania wypo-
wiedzi, nie wzbogacit tez za bardzo swojego stownictwa. Dalej pisze, ze podobne
tendencje zaobserwowano u dzieci w wieku 21-27 miesiecy: mogty one nauczy¢
sie kilku nowych stéw, stuchajac kogos, kto czyta im ksigzke, ale zadnego, stucha-
jac telewizji, co jego zdaniem dowodzi, ze obecnos¢ interakgji jest kluczowa dla
nauki jezyka. Z kolei Hoff (2012) przedstawia wynik innego badania (w ktérym
dzieci byty eksponowane na jezyk mandarynski) potwierdzajacego, ze dzieci nie
ucza sie jezyka, jesli jedynym zrédtem bodzcow jezykowych jest dla nich telewi-
zja. W tescie, na ktory sie powotuje, dzieci uczestniczyty w czytaniu ksigzek na
zywo i w czasie sesji wideo. Sesje na zywo pozwolity im nauczy¢ sie rozréznia¢
dzwieki charakterystyczne dla jezyka mandaryniskiego, czego nie udato sie osiag-
nac¢ przez sesje bazujacg na nagraniu. Zdaniem autorki wynika to z wrodzonej
zdolnosci dzieci do selekcji dzwiekdéw, dzieki ktdrej — ze wzgleddw praktycznych
- wybieraja tylko te pochodzace od cztowieka, z ktérym moga wejs¢ w interakcje.

Po osiagnieciu wieku dwdch lat dzieci moga wzbogaci¢ swoje stownictwo po-
przez ogladanie telewizji, ale i tak bedzie to zalezne od tego, czy ogladany film
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lub program bedzie dopasowany do ich wieku i poziomu (Saxton 2010). Nalezy
tez pamietac, ze nawet programy przeznaczone dla mtodych odbiorcéw moga nie
przynies¢ oczekiwanego rezultatu, poniewaz dzieci czerpig korzysci tylko z progra-
mow i filmdw, ktére zapewniaja im bogata stymulacje jezykowa. Dzieci nie wyniosg
zatem niczego z filméw animowanych, w ktdrych nie ma zbyt wiele materiatu jezy-
kowego (Saxton podaje tutaj jako przyktad Teletubisie, w ktorych nacisk ktadzie sie na
potrzeby emocjonalne i rozwojowe dzieci, a nie na edukacje) lub w ktérych dziecko
ma do czynienia z czyms w rodzaju dzieciecej - czy raczej zdziecinniatej - mowy (in-
fantylizacji jezyka). Podobnie Hoff (2014) twierdzi, ze okoto dwuletnie dzieci moga
przyswajac jezyk z materiatéw wideo tylko wtedy, gdy zostanie w nich przedstawio-
na interakcja miedzy dwojgiem ludzi. Powotuje sie przy tym na badanie, w ktérym
dzieci probowano (na)uczy¢ (jezyka) w czterech réznych warunkach:

a) instruowanie dziecka bezposrednio przez osobe dorosta;

b) stuchanie przez dziecko instrukcji udzielanych komus innemu przez osobe
dorosty;

c) ogladanie filmu, w ktérym dorosty instruuje kogos innego;

d) ogladanie filmu z instrukcjami dostarczonymi przez osobe dorosta.

W interpretacji Hoff test wykazat, ze dzieci byly w stanie uczy¢ sie na podstawie
bezposredniego doswiadczenia w interakgcji lub obserwowania interakcji innych
ludzi zaréwno na zywo, jak i w nagraniu wideo, natomiast instrukcja pochodzaca
z wideo okazata sie niewystarczajgca do nauki, co oznacza, ze jakiegokolwiek ro-
dzaju kontakt z druga osoba ma kluczowe znaczenie dla edukacji.

Trzyletnie dzieci mogg poszerzy¢ swoje stownictwo poprzez ogladanie telewizji,
o ile program jest naprawde starannie przygotowany i dopasowany do ich potrzeb,
ale - jak zaznacza Saxton (2010) - nie jest to nic niezwyktego, poniewaz trzy lata to
wiek, w ktérym proces przyswajania stownictwa juz na dobre trwa, a kognitywno-
-jezykowy rozwoj dzieci jest na tyle zaawansowany, ze umozliwia im czerpanie korzy-
$ci z telewizji nawet bez dodatkowego wsparcia wynikajgcego z interakgji.

Hoff (2014) zwraca uwage na jeszcze jeden bardzo wazny aspekt: przyswaja-
nie jezyka jest tatwiejsze dla dzieci, ktére maja jakis$ bodziec do jego przyswajania,
a jest nim zwykle potrzeba lub che¢ porozumiewania sie. Dzieci chetniej stuchaja
i przetwarzaja jezyk, gdy pochodzi on z interakgji ukierunkowanej wiasnie na ko-
munikacje. Odkryto, ze dzieci, ktére konkurujg o dostep do matki jako partnera do
konwersacji - czyli przede wszystkim dzieci, kt6re maja starsze rodzenstwo - szcze-
golnie dobrze rozwijajg umiejetnos¢ nawiagzywania i podtrzymywania rozmowy
(ibid.). Podobnymi obserwacjami dzielg sie Bazalgette i Buckingham (1995); jako
przyktad podaja dwa programy przeznaczone dla dzieciecej widowni Ulica Sezam-
kowa i Playdays, ktorych tworcy stosuja zwroty bezposrednie do dzieci, w tym zada-
wanie pytan i zachecanie do przytaczenia sie do zabawy i pomocy w rozwiagzywa-
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niu zagadek; przy czym — zdaniem autoréw - podczas ogladania tych programéw
dzieci mogty skorzysta¢ nie tylko na tych bezposrednich zwrotach do nich jako wi-
dzéw, ale tez na mozliwosci,podgladania” licznych rozméw i wydarzen z zycia co-
dziennego, ktérym towarzyszyly odpowiednie komentarze. Lemish (2007) z kolei,
nawigzujac do innych badan, pisze, ze udowodnity, ze niemowleta i mate dzieci naj-
bardziej skorzystaty na ogladaniu programéw, w ktérych stosowano okreslone stra-
tegie jezykowe odpowiednie dla tej grupy wiekowej; na przyktad aktorzy méwiacy
bezposrednio do dziecka jako widza zachecajg je do angazowania sie w okre$lone
aktywnosci, takie jak nazywanie obiektéw czy odpowiadanie na pytania. Dodaje
tez, ze stwierdzono, ze ogladanie programéw wykorzystujacych atrakcyjne formy
narracji przyczynia sie do rozwoju jezykowego.

Podsumowujac, programy telewizyjne i filmy moga by¢ skutecznymi narzedzia-
mi w nauce jezyka, zarowno w zakresie sktadni, jak i stownictwa, ale w tym celu
musza by¢ spetnione pewne warunki. Przede wszystkim dziecko musi by¢ w odpo-
wiednim wieku i na odpowiednim etapie rozwoju poznawczo-jezykowego, zeby
skorzystac z tego sposobu uczenia sie; dlatego ta forma edukacji nie jest zaleca-
na dla niemowlat. Po drugie, program czy film musi by¢ dostosowany do potrzeb
mtodego widza, ale nie dziecinny, jesli chodzi o zawartos¢ jezykowa - tylko bogata
ekspozycja na bodzce jezykowe moze przyczynic sie do rozwoju dziecka w tym za-
kresie. Ponadto konieczna jest interakcja — zaréwno ta przedstawiona w materiale
audiowizualnym, jak i ta ze strony opiekuna towarzyszacego dziecku (przy czym
ta druga jest istotniejsza) - poniewaz komunikacyjna funkcja jezyka jest gtéwnga
motywacja do jego przyswajania, a dzieci najwiecej korzystaja jezykowo, gdy sa
$wiadkami (obserwuja lub stuchaja) interakcji ukierunkowanej na komunikacje lub
gdy same w niej uczestnicza.

Media audiowizualne a rozrywka

Autorzy ksigzki Children’s Television in Britain, poruszajac temat dzieciecej widowni,
stusznie zauwazaja, ze tre$¢ programédw przeznaczonych dla najmtodszych widzéw
powinna odnosi¢ sie do nich w odpowiedni, charakterystyczny i wyjatkowy spo-
sOb, oraz ze powinna rézni¢ sie od tresci przeznaczonych dla dorostych; nawigzujac
do wytycznych BBC, pisza, ze o dzieciach nalezy zawsze mysle¢ z uwzglednieniem
ich wieku (Buckingham et al. 1999). Twierdza tez, ze warto$¢ edukacyjna progra-
mow dla dzieci nie moze dominowac¢ nad ich innymi funkcjami; dzieci nie moga
zy¢ sama nauka, w zwigzku z czym nalezy rozpoznac takze inne ich potrzeby, m.in.
potrzebe relaksu i zabawy oraz posiadania takiego obszaru zycia, w ktérym eduka-
¢ja, cho¢ nadal obecna, nie jest na pierwszym miejscu (ibid.).

Piszac o roli nowych mediéw w rozrywce dzieciecej, Gietzak-Chudziak (2010)
wymienia media masowego przekazu jako jeden z najczestszych i najbardziej cza-
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sochtonnych (obok turystyki i sportu) sposobéw spedzania czasu wolnego, zazna-
czajac jednoczesdnie, ze to jedna z najprostszych form rozrywki, niewymagajaca
specjalnych przygotowan, co nie pozostaje bez wptywu na ogromng popularnosc¢
i atrakcyjnos¢ tego rodzaju rozrywki wérdd dzieci (ibid.). Fisherkeller (2002) z kolei
podkresla fakt, ze telewizja moze by¢ wykorzystywana przez mtodych ludzi w celu
odpoczynku i rozrywki bez wzgledu na srodowisko i status spoteczny, a ta jej uni-
wersalnosc¢ sprzyja poczuciu rownosci wsréd mtodych ludzi. Méwiac o rozrywce
poprzez telewizje i film, nie mozemy zapominag, ze niektére programy stricte roz-
rywkowe maja w sobie nadal potencjat dydaktyczny. Tresci telewizyjne wplywaja
na czas wolny dzieci w r6znoraki sposéb, m.in. zabawa dzieci moze by¢ inspirowa-
na tym, co obejrzaty, nawet jesli nie byto to dla nich w petni zrozumiate (Van den
Bergh, Van den Bulck 2000). W ten sposéb telewizja i film wspierajg kreatywnos¢
i wyobraZnie dzieci oraz pobudzaja ich fantazje, np. na potrzeby wymyslania zabaw
- majg wplyw na rodzaj zabawy, wzmacniajg tez rézne typy zachowan, m.in. zwia-
zane z przemoca lub prospoteczne (Lemish 2007).

Film dla dzieci i widowni familijnej

Wielu naukowcéw postrzega dzieci jako widzéw innych niz dorosli, publicznos¢
dziecieca powinna wiec by¢ traktowana w inny, specjalny sposéb. Filmy dla dzieci
oraz filmy familijne to produkcje, ktére opowiadajg o dzieciach lub odnosz3 sie do
dzieci w kontekscie m.in. domu i rodziny czy szkoty. Filmy dla dzieci sa tworzone
specjalnie dla dzieci (i niekoniecznie muszg by¢ skierowane do szerokiej publicz-
nosci), podczas gdy filmy familijne sa tworzone z mysla o szerszym odbiorze, wiek-
szej i bardziej zréznicowanej grupie potencjalnych ogladajacych. Zaréwno wsroéd
filméw dla dzieci, jak i filméw familijnych wystepuja rézne gatunki, ktére zostaty
zaprezentowane na schemacie 1.

film fabularny
(obyczajowy, przygodowy, historyczny, fantasy, musical, kino famijne, adaptacje dziet literackich, m.in. lektur szkolnych)

film dokumentalny

film naukowy, dydaktyczny, oswiatowy, edukacyjny

Schemat 1. Rodzaje filméw dla dzieci; Zrédto: opracowanie wtasne na podst. Depta 1975
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Z perspektywy dzieci dobre kino charakteryzuje sie dynamiczna akgjg (ta jest dla
nich zdecydowanie bardziej istotna niz dialogi i to ona — w ich ocenie - przesadza
0 atrakcyjnosci danej produkgji) oraz wyrazistymi, zapadajacymi w pamie¢ bohate-
rami, z ktérymi dzieci powinny moc sie identyfikowac (Ford 1939). Wazne jest, zeby
film cechowat sie odpowiednim fadunkiem emocjonalnym, opowiadat o mitosci,
przyjazni, samotnosci, stracie — to uniwersalne tematy, zaréwno w kinie dla dzieci, jak
i dla dorostych. Bardzo czesto kino familijne pokazuje walke dobra ze ztem, bazujac
przy tym na archetypach. Dzieki temu jest lubiane tez przez dorostych: wciaga wi-
dzow w kazdym wieku i wzbudza w nich emocje. Dobry film dla dzieci nie tylko bawi,
ale i uczy - kazdy widz powinien z seansu wyjs¢ wzbogacony o jakas wiedze, kon-
struktywne przemyslenia czy przezycia lub - odwrotnie te kwestie ujmujac - kazdy
seans powinien wnosi¢ do zycia widza co$ dobrego. Tymczasem wiele produkgji dla
dzieci nie tylko nie spetnia tego kryterium, ale wrecz ma negatywny wptyw na dzieci,
np. przez tresci, ktére moga budzi¢ w nich agresje lub prowokowac do nasladowania
.Ztych” zachowan. Powyzsze elementy, tj. akcja, bohaterowie, emocje i uniwersalne
tematy, immanentnie skfadajg sie na identyfikacje i zaangazowanie mtodego widza,
a takze towarzyszacych mu niejednokrotnie dorostych opiekunéw.

Specyfika ztozonosci medium

Podobnie jak w wypadku kina dla dorostej widowni, w filmie dla dzieci warstwa
wizualna wspotgra z dialogami i sciezkg dZzwiekowa. Zaréwno wyglad postaci, jak
i tto muzyczne maja budzi¢ okreslone skojarzenia. W produkcjach dla mtodych wi-
dzoéw obraz czesto jest przejaskrawiony, zeby utatwi¢ zauwazenie i przyswojenie
konwencji, poniewaz dzieci dopiero ucza sie dekodowac znaczenie ukryte w obra-
zach pojawiajacych sie w okreslonym kontekscie czy nawet w samej konstrukgji
sceny (np. zblizenie, poétzblizenie).

Opowiesci (stories, narratives) stanowig wazny element zycia dziecka oraz edu-
kacji. Filmy wazne dla nas w dziecinstwie staja sie na zawsze czescig nas, niekiedy
tez naszych zainteresowan, czescig rodzinnej historii i wspétdzielonego doswiad-
czenia przekazywanego dalej w formie rodzinnych historii. Ponadto dzieki tym
opowiesciom rozwijamy swoje kompetencje narracyjne, kreatywnos¢ i myslenie
abstrakcyjne.

Parry (2013) pisze, ze narracja jest wszechobecna i przybiera wielorakie for-
my, od jezyka pisanego i méwionego po jezyk ruchomych obrazéw, a niezaleznie
od swojej formy jest niezwykle wazna dla rozwoju dzieci, poniewaz daje dostep
do opowiesci naszych przodkéw, naszych pokolen, kultur, narodéw i cywilizacji
(Goodson et al. 2010). Narracja jest podstawowym aktem umystu, a udawanie lub
odtwarzanie w zabawie r6znych historii stanowi najbogatszy kontekst i wsparcie
do nauki dla dziecka (Elkonin 1978; Vygotsky 1978).
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Film (narracja filmowa) jest takze jednym z aspektéw wspélnej kultury dziecie-
cej czescig dzieciecej pop-kultury i, co za tym idzie, zycia dzieci. Filmy majg wptyw
na dzieci, na ich postrzeganie rzeczywistosci, przekonania, zachowania itp., jednak
nie powinny by¢ traktowane tylko jako narzedzie socjalizacji, tak samo jak nie s
(i stuszniel) postrzegane wyfacznie jako teksty efemeryczne. Obecnie klasyczne baj-
ki i basnie przestaty by¢ pierwowzorami w wielu krajach, w tym w Polsce, gdyz sze-
roko dystrybuowane filmowe produkcje hollywoodzkie, np. z wytwérni Disneya, sg
uwazane za te modelowe, oryginalne, wtasciwe i ,jedyne prawdziwe”.

Przynaleznos¢ spoteczna i znaczenie kina dostepnego dla dzieci

Dyskutujac na temat zasad tworzenia produkcji kinowych i telewizyjnych dla mfo-
dych widzdw, warto poruszy¢ kwestie rownosci w dostepie do nich przez odbiorcéw
z niepetnosprawnoscig wzroku lub stuchu oraz zaburzeniami psycho-emocjonalnymi.
Filmy sg jednym z elementéw kultury masowej, a z punktu widzenia integracji spo-
tecznej bardzo wazne jest umozliwienie dzieciom z niepetnosprawnosciami senso-
rycznymi i/lub psycho-emocjonalnymi korzystania z jej wytworéw.

Dostep do srodkéw masowego przekazu jest wazny przede wszystkim dlate-
go, ze dzieki nim czujemy sie czescig spoteczenstwa, w ktérym zyjemy. Media do-
starczaja nam wiedze, zapewniaja rozrywke i relaks (Van den Bergh, Van den Bulck
2000). Informacyjny i rozrywkowy aspekt dostepu do mediéw odgrywa bardzo
wazna role, ale nawet on jest zwigzany z nasza wrodzong potrzebg bycia czescia
grupy i dzielenia sie doswiadczeniami z innymi jej cztonkami. Potrzebe te mozna
zaobserwowac rowniez u matych dzieci, dla ktérych poczucie przynaleznosci do
grupy roéwiesnikow i stanowienie jej czesci jest sprawg niezwykle istotna. Korzy-
stanie przez dzieci z telewizji (a majac na uwadze wspodtczesne tendencje, takze
z innych $rodkdw masowego przekazu) stanowi integralng cze$¢ struktury ich
codziennego zycia i ich relacji z rodzing i réwiesnikami (Buckingham 1993), przy
czym rézne grupy spoteczne rozwijaja rézne umiejetnosci w obrebie korzystania
z telewizji (ibid.). Bea Van den Bergh i Jan Van den Bulck (2000) pisza, ze w bardziej
psychologicznym ujeciu media mozna traktowac jako podstawe i narzedzie zmiany
tozsamosci. Wspominajg réwniez, ze dzieci moga nieswiadomie przyswaja¢ normy
kulturowe przekazywane im za posrednictwem telewizji (ibid.).

Srodki masowego przekazu stwarzaja tez mozliwos¢ poznania norm i war-
tosci spotecznych oraz kulturowych. Z telewizja wiaza sie wzorce codziennego
Zycia; tresci przez niag przekazywane ksztattuja i wzmacniaja wspélne struktury
i systemy, okreslone wartosci i idee (Fisherkeller 2002). Media wizualne kieruja
takze aspiracjami spotecznymi dzieci, wyznaczajg im cele i wskazuja srodki ich
realizacji, poprzez tworzenie trendéw wptywaja na ksztattowanie sie ich tozsa-
mosci i gustéw oraz na ich wybory (ibid.).
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Widzowie niestyszacy

Na stronie Fundacji Swiat Gtuchych (https://swiatgluchych.pl/video/filmy-i-progra-
my-z-tlumaczem-jezyka-migowego/#dla-dzieci) znajdujemy liste 17 filméw, progra-
mow i seriali dla dzieci i mtodziezy w wersji dostepnej dla oséb g/Gtuchych. Aby
jakas produkcja wideo byta dostepna dla tej grupy odbiorcéw, najlepszym rozwiga-
zaniem jest zapewnienie ttumacza jezyka migowego (warto przy tym pamietac, ze
w tlumaczeniach telewizyjnych uzywany jest najczesciej SIM, tj. system jezykowo-
-migowy, a nie polski jezyk migowy). Napisy, cho¢ stanowia najczestsze narzedzie
udostepniajace tresci audiowizualne osobom niestyszacym, w wielu wypadkach
z roznych przyczyn nie sprawdza sie; i tak np. najmfodsi widzowie, tj. dzieci w wie-
ku przedszkolnym i wczesnoszkolnym, w ogole nie potrafia jeszcze czytad, z kolei
starsze dzieci (te w wieku szkolnym) czytaja wcigz powoli — znacznie wolniej niz
widzowie dorosli i znacznie wolniej, niz bytoby to konieczne, zeby zdazyty zapo-
znac sie zaréwno z dialogami, jak i informacjami dodatkowymi na temat zawartosci
warstwy dzwiekowej ogladanego filmu/programu przy jednoczesnym zapoznaniu
sie z jego warstwg wizualng, ktéra w wypadku produkgji dla dzieci ma zazwyczaj
kluczowe znaczenie, a 0sobom niestyszagcym moze dodatkowo dostarczac informa-
¢ji niezbednych do rozumienia ogladanych tresci. Ponadto nie dla wszystkich dzieci
samodzielnie czytane napisy beda w petni zrozumiate. Umiejetno$¢ czytania ze zro-
zumieniem jest zwigzana nie tylko z wiekiem dziecka, ale tez m.in. z jego indywidu-
alna sprawnoscig w tym zakresie oraz obecnoscig ewentualnych dodatkowych za-
burzen rozwojowych lub trudnosci edukacyjnych, a takze z faktem, ze jezyk polski
jest dla os6b gtuchych de facto drugim jezykiem, czyli wtasciwie jezykiem obcym;
ich pierwszym jezykiem jest polski jezyk migowy — PJM, ktéry jest jezykiem natural-
nym, czesto mylonym ze sztucznym SJM nauczanym na kursach jezyka migowego.

W dobie niestychanej popularnosci emotikonéw istnieje mozliwos¢ stosowania
ich w produkcjach dla dzieci jako zwieztego, prostego w odczycie i atrakcyjnego
sposobu na przekazanie informacji na temat emocji bohateréw czy zrédta pocho-
dzenia dZzwiekdw.

Wydaje sie naturalne, ze tworcy produkgji audiowizualnych dla dzieci powin-
ni uwzglednia¢ powyzsze potrzeby mtodych widzéw i na etapie dystrybucji do-
posaza¢ nagrania o ttumacza jezyka migowego PJM. Obecnos¢ takiego ttumacza
dodatkowo zwiekszataby swiadomos¢ spoteczng widzéw bez dysfunkeji stuchu
i pozwalataby im od najmtodszych lat przyzwyczaja¢ sie do obecnosci w przekazie
audiowizualnym narzedzi dostepnosci takich jak wtasnie ttumacz jezyka migowego
lub wspomniane wczesniej napisy. Obecnie wdrazane sg projekty, ktére pozwalaja
na wigczenie i wytaczenie postaci ttumacza jezyka migowego w opcjach platformy
streamingowej, przemieszczanie jej po catym ekranie i powiekszenie/pomniejsze-
nie w zaleznosci od indywidualnych potrzeb; standardowo zaleca sie, zeby posta¢
ttumacza zajmowata 1/8 ekranu.
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Ciekawa propozycjg wydaje sie tez - w ramach kreatywnych, autorskich pro-
jektow - tworzenie produkcji telewizyjnych czy kinowych, w ktérych wystepu-
jace postacie oprocz jezyka méwionego uzywatyby PJM. Tego typu projekt byt
juz realizowany w Polsce prawie trzy dekady temu (https://gs24.pl/zobacz-baj-
ki-dla-dzieci-ktore-nie-slysza-film/ar/5425864). Niestety, pomimo niewatpliwej
wartosci dla dzieci niestyszacych, ani jego efekty nie zostaty w petni upub-
licznione, ani sam pomyst nie znalazt nasladowcéw, co pozostawia pewnego
rodzaju nisze na rynku polskich produkcji filmowych dla dzieci. Warto wspo-
mnie¢, ze np. na kanale CBeebies w Wielkiej Brytanii bardzo duzo programéw
jest nadawanych z audiodeskrypcja (AD) i miganiem. W niektérych programach
aktorzy/prowadzacy sami migaja; co wiecej, wspétprowadzacymi te programy
(lub prezentujacymi wprowadzenia do réznych filméw animowanych) sa m.in.
dzieci z zespotem Downa (ZD), porazeniem mézgowym lub niepetnosprawnos-
ciami innego typu. Pomysty te, warte uwagi i nasladowania, wpisuja sie ideal-
nie w trend inkluzji spotecznej 0séb z niepetnosprawnosciami, co ma ogromna
wartos¢ edukacyjna i uswiadamiajgcg w szczegélnosci w odniesieniu do ksztat-
towania postaw dzieci jako przedstawicieli przysztych pokolen.

Widzowie niewidzacy

Jedynym sposobem na to, zeby dzieci niewidzgce miaty dostep do produkgji au-
diowizualnej, jest jej wyposazenie w audiodeskrypcje (AD), czyli dodatkowa Sciez-
ke dzwiekowa, w ramach ktérej lektor-narrator opowiada, co dzieje sie na ekranie.
Obecnos¢ AD nadal nie jest jeszcze normg w polskich produkcjach filmowych,
zwiaszcza w tych dla mtodych widzéw, cho¢ powoli staje sie coraz popularniejsza
i czesciej niz w poprzednich latach stanowi opcjonalng $ciezke dZzwiekowa na po-
szczegolnych kanafach telewizyjnych, internetowych platformach filmowych i tele-
wizyjnych, ptytach DVD/BlueRay oraz w czasie pokazéw filmowych. W tym zakresie
najwiecej zawdzieczamy fundacjom i organizacjom, ktére dziataja na rzecz oséb
niewidzacych i ktére w ramach swoich projektéw promuja AD i przygotowuja ja
na potrzeby réznych wydarzen, np. festiwali. Cho¢ niniejsza publikacja nie zawiera
wytycznych na temat przygotowania AD dla dzieci i mtodziezy, to w poprzednich
czesciach omawiamy pokrotce zalety, jakie wynikaja z jej obecnosci takze dla wi-
dzacych odbiorcéw tresci audiowizualnych.

Jako ciekawy przyktad zwigzany z tematem przedstawimy tu bardzo lubiany
przez dzieci serial animowany o przygodach Swinki Peppy, ktory jest... domysinie
dostepny (por. https://scottvinkle.me/blogs/work/accessible-by-default-peppa-pig).
Oprécz dialogébw w Swince Peppie mamy narratora, ktéry opowiada nam o tym, co
sie dzieje na ekranie. Odgrywa on wiasciwie trzy role, przy czym trudno arbitralnie
stwierdzi¢, ktdrag z nich mieli na mysli twércy serialu. | tak wspomniany narrator:
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a) jest posrednikiem pomiedzy Swiatem przedstawionym w animacji i jej bo-
haterami a dzieckiem wpatrujagcym sie w ekran, pomagajac w ten sposob
dziecku skupi¢ uwage na akgji, i oglada¢ prezentowane tresci z wiekszym
zaangazowaniem;

b) odgrywa role komentatora, tak waznego w przypadku kontaktu dziecka
z ekranem; te role zaleca sie tez petni¢ rodzicom/opiekunom - ogladac filmy
i programy TV z dzieckiem, komentujac i thumaczac to, co na ekranie, i roz-
mawiajgc o tym z dzieckiem;

¢) audiodeskrybuje film; na podstawie charakteru narracji obecnej w Swince
Peppie mozemy wnioskowa¢, ze nie jest to typowa, celowo wprowadzona
do tego serialu AD. Narrator jednak dos¢ szczegétowo opowiada o tym, co
dzieje sie na ekranie, gtéwnie opowiada o tym, co robig bohaterowie, ale tez
komentuje ich stany emocjonalne, objasnia ich przyczyne, czasem co$ wy-
krzykuje (co stanowi bardzo dobry zabieg takze w przypadku AD dla dzieci)
czy zadaje pytania retoryczne.

O tym, e ta narracja nie miata by¢ AD, swiadczy¢ moze tez fakt, ze w niektérych
miejscach zdarzenia istotne dla fabuty nie s w ogéle skomentowane przez nar-
ratora (osoby niewidzace nie maja wiec skad sie o nich dowiedzie¢), w niektoérych
odcinkach ten opis jest mniej doktadny, podczas gdy w innych pokrywa sie w 100%
z tym, co sie dzieje na ekranie i nie pozostawia ,nieopisanych” fragmentéw. Tak czy
inaczej Swinka Peppa to bajka w znacznym stopniu dostepna dla dzieci niewidza-
cych. A biorac pod uwage wszystkie korzysci ptynace z obecnosci tej dodatkowe;j
narracji — réwniez dla dzieci widzacych (por. np. Zabrocka 2021; 2022), zaréwno
tzw. neuronormatywnych, jak i tych z dysfunkcjami, przede wszystkim zas z defi-
cytem uwagi - to pomystem wartym uwagi jest uzupetnianie niektérych przynaj-
mniej produkcji dla najmtodszych widzéw o dodatkowa narracje lub o AD, ktéra
odpowiednio napisana i dopasowana pod wzgledem estetyki do danego produktu
audiowizualnego bytaby nie tylko gwarantem dostepu do warstwy wizualnej dla
dzieci niewidzacych, ale tez narzedziem wspomagajacym rozumienie i przyswaja-
nie tresci dla dzieci widzacych.

Widzowie z zaburzeniami psycho-emocjonalnymi i/lub niepetnosprawnoscia
intelektualna
Jesli bierzemy pod uwage potrzeby widzéw z zaburzeniami psycho-emocjonalnymi

i/lub niepetnosprawnoscig intelektualna — chocby po to, zeby oznaczyé program/film
jako (nie)odpowiedni dla nich - powinnismy pamietac przede wszystkim o tym, ze:

*|
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a)

bardzo szybko zmieniajace sie sceny czy jasny, migajacy obraz moga wy-
wotac atak epilepsji (por. padaczka fotogenna), nawet u 0séb, u ktérych nie
wystepowaly one wczesdniej;

nadmierna gto$nos¢ (oraz nadmiar tresci odbieranych kanatem stuchowym)
moze powodowac dyskomfort u widzéw z zaburzeniami ze spektrum auty-
zmu lub wysoce wrazliwych i jednocze$nie zaburzac lub zupetnie uniemoz-
liwia¢ przyswajanie przez nich informacji;

mnogos¢ informacji moze powodowac zdenerwowanie — osoby z niepet-
nosprawnosciami psycho-emocjonalnymi i/lub intelektualnymi, nawet ze
zwyklym deficytem uwagi (sic!), nie beda w stanie ich odebra¢, przetworzy¢
i przyswoic; w tej sytuacji napisy (podobne do tych przygotowywanych dla
0s6b niestyszacych) czy AD moga sie okaza¢ bardzo skutecznym narze-
dziem wspierajagcym widza, pomagajacym mu nadazy¢ za przekazywanymi
tre$ciami, skupic sie na najwazniejszych informacjach i je zapamieta¢;
uproszczone dialogi (zaréwno w napisach filmowych, jak i w wersji lektor-
skiej) utatwia rozumienie tresci przez odbiorcéw z niepetnosprawnoscig in-
telektualna; ta zasada znajduje zastosowanie takze w wypadku filméw pol-
skojezycznych, w ktérych w oryginalnych dialogach jezyk jest stylizowany.
Przykfady m.in. ekranizacji powiesci historycznych z napisami uproszczony-
mi znajdziemy na stronie https://adapter.pl.
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Widownia filméw dla dzieci w Polsce

Zagadnienia zwigzane z kinematografia dla dzieci w Europie sa okresowo podejmo-
wane przez Europejskie Obserwatorium Audiowizualne i opracowywane w postaci
raportow (www.obs.coe.int). Opierajac sie na danych podawanych w raporcie za
okres od 2004 do 2013 roku (Kanzler M. red., ,The theatrical circulation of Europe-
an children’s films", European Audiovisual Observatory, Strasbourg 2014), w ktérym
przeanalizowano 648 filmoéw dla dzieci wyprodukowanych w tym okresie w Europie,
mozna stwierdzi¢, ze roczna produkcja filmoéw dla dzieci wacha sie od 63 do 82, co
oznacza, ze srednio w jednym z 40 zrzeszonych w organizacji krajéw produkuje sie
ich od 1,575 do 2,05 rocznie. Co ciekawe, az 3% europejskich filméw fabularnych dla
dzieci osiaga widownie rzedu 5 i 10 miliondéw, za$ 7% filméw moze liczy¢ na nawet
2-milionowa widownig, co pokazuje, ze wieksza widownia przypada na film dla dzie-
ci niz film dla dorostych. Traktujac filmy dla dzieci jako produkt eksportowy, warto
wspomniec o liderze w tym obszarze: belgijscy producenci filmoéw dla dzieci az 90%
przychodoéw osiagaja z zagranicznej dystrybucji swoich filméw.

Polska zajmuje dopiero 16. miejsce w rankingu europejskich producentéw fil-
mow dla dzieci za lata 2004-2013, ze $rednig liczbg produkgji kinowych na poziomie
szesciu, z czego cztery to filmy fabularne, a dwie pozostate — animacje dla dzieci. W ra-
porcie,Czy kinematografia kreci sie wokét dzieci? Kondycja kinematografii dla dzieci
i analiza uwarunkowan edukacji filmowej dzieci do 12 roku zycia” czytamy:

(...)uwzgledniajqc 254 filmy fabularne wyprodukowane w Polsce w tym okresie, produk-
¢ja dla dzieci stanowi 2% produkgji filméw i jest znaczqco nizsza od Sredniej w Europie,
ktéra wynosi 7%. Tym samym Polska posiada, zaraz po Turcji (1%), najnizszy wskaznik
udziatu produkgji dla dzieci w produkcji ogétem w Europie. Niestety wskaznik dotyczgcy
widowni na polskich filmach dla dzieci takze nalezy do najnizszych i wynosi nieco po-
nad 1%. Wynika to gtéwnie ze stabej rozpoznawalnosci polskich filméw dla dzieci, ktére
rzadko sq widoczne w dystrybucji kinowej (Grawon-Jaksik, Materska-Samek 2016).

Produkcja filmu dla dzieci w Polsce jest przedsiewzieciem ryzykownym z uwagi
na mniejsza range w poréwnaniu do kina dla dorostych, a co za tym idzie takze
ograniczona widownie. Przegrywa z artystycznymi produkcjami dla dorostego wi-
dza w staraniach o dofinansowanie na rozwoj projektu i produkcje w komisjach
eksperckich. Ponadto w srodowisku filmowym twodrcy zajmujacy sie tematyka
dziecieca sg rzadko doceniani, a ich twdrczos¢ niewystarczajaco wspierana i pro-
mowana. Polskie filmy dla mtodego widza i widowni familijnej cieszg sie jednak
coraz wiekszg popularnoscia. Dystrybuowany w 2015 roku Klub wiéczykijéw Toma-
sza Szafranskiego zgromadzit w kinach 131 tysiecy widzéw. Producentem filmu jest
Domino Film, a koproducentami Instytucja Filmowa Silesia Film oraz All-Film. Pro-
ducentka filmu Matgorzata Domin wspomina:
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wdwczas nie byto specjalnego priorytetu na tego rodzaju kino. [...] przegrywalismy
zinnymi, dlatego ze wéwczas od wielu lat nie powstawaty tego typu filmy, nie byto na
ten temat Zadnych badan ani wynikow frekwencyjnych. Wiec nie wszyscy wierzyli, ze
ten film bedzie miat swoich odbiorcéw. Twércy starali sie przez dwa lata o dofinanso-
wanie PISF w ramach priorytetu pt. ,Produkcja filmowa” jako jedyni twércy kina dla
mtodego widza, konkurujqc o dotacje z takimi rezyserami filméw fabularnych jak Ro-
man Polariski, Agnieszka Holland czy Jerzy Stuhr. Dzieki poparciu Anny Sienkiewicz-
-Rogowskiej i Agnieszki Odorowicz ostatecznie film otrzymat dotacje i zostat zrealizo-
wany we wspofpracy z Miastem Gliwice i Gming Puttusk oraz dofinansowany ze srod-
kéw Narodowego Centrum Kultury w ramach programu ,Kultura Interwencje 2015".

Wprowadzany do kin w nastepnym roku film Mariusza Paleja Za niebieskimi
drzwiami obejrzato ponad 245 tysiecy kinomandéw, co byto wynikiem 25-krotnie
wyzszym niz najwyzej prognozowany. Podobnym sukcesem cieszyty sie Sztucz-
ki Andrzeja Jakimowskiego z 2007 roku, ktére przyciggnety przed ekrany 265 ty-
siecy widzow i byty rozpowszechniane w 15 krajach. Dystrybuowane przez Next
Film Tarapaty w rezyserii Marty Karwowskiej do tej pory obejrzato w kinach ponad
304 000 widzdw. Film opisujacy przygody Julki, Olka i psa Pulpeta osiagnat w 2017
roku najlepszy wynik weekendu otwarcia wsréd polskich filméw familijnych. Do
kin w pierwszy weekend wybrato sie 32 128 widzéw i o ok. 25% widzoéw wiecej niz
na rekordowy film Mariusza Paleja. Film byt wspotfinansowany przez Polski Instytut
Sztuki Filmowej i Mazowiecki Fundusz Filmowy, a sam projekt byt rozwijany w ra-
mach warsztatéw Films For Kids.Pro i warsztatéw Maia.

Co zdaniem producentki z Koi Studio Agnieszki Dziedzic, ktéra stworzyfa juz
druga czes¢ Tarapatdw - zadecydowato o sukcesie filmu?

Na rekordowy wynik ,Tarapatéw” pracowalismy razem z dystrybutorem. Specyfika fil-
moéw dla dzieci jest inna niz przy filmach dla dorostych. Wynik buduje sie na dtugim dy-
stansie i dlatego tak wazne sq relacje z kinami i walka o to, by jak najdtuzej pozostac¢ na
ekranach. ,Tarapaty” swéj najlepszy wynik zanotowaty wcale nie w weekend otwarcia,
ale w 3. i 4. tygodniu wyswietlania. Duze znaczenie miata tez wspétpraca ze szkotami.
Mam nadzieje, Zze dobry wynik ,Tarapatéw” pomoze kolejnym produkcjom (Rozwdj pol-
skiego kina familijnego w 2017 roku, https://pisf.pl/aktualnosci/rozwoj-polskiego-
-kina-familijnego-w-2017-roku/#).

Magiczna zima Muminkéw, dystrybuowana przez UIP, trafita na ekrany polskich
kin 22 grudnia 2017 roku. Tytut ten obejrzato ponad 64 tysigce widzéw. Film do sze-
rokiej dystrybucji wszedt réwniez na terenie Skandynawii, byt pokazywany w Japo-
nii, Francji i Hong Kongu. Magiczne drzewo Andrzeja Maleszki zdobyto 190 tysiecy
widzow, film krétkometrazowy Przytul mnie byt wyswietlany w 42 kinach sieci He-
lios, a takze ma szanse zostac pierwsza polska produkcja animowanga koproduko-
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wang z Chinami. Bardzo dobrze radzi sobie takze wyprodukowany przez Badi Badi
serial Agi Bagi, ktory od czasu premiery w 2015 roku trafit na ekrany juz w ponad
60 krajach i zostat przettumaczony na 11 jezykdw. Serial liczy 52 odcinki w trzech
sezonach, a cafa seria zostata sprzedana do Azji i jest emitowana w Chinach, Wiet-
namie, Indiach i Korei Potudniowe;j.

Stacje TVP ABC czy PULS 2 pokazuja polskie seriale animowane lub kolejne ich
serie, m.in.: wyprodukowany przez Animoon Przytul mnie, zrealizowany w Studiu
Filméw Rysunkowych w Bielsku-Biatej serial Kuba i Sruba, wyprodukowany przez
EGOFILM Zubr Pompik, trzecia odstone przygdd Rodziny Treflikéw w rezyserii Mar-
ka Skrobeckiego, wyprodukowang przez Studio TREFL S.A., czy trzecia serie pro-
dukowanej przez Studio Filmowe Anima-Pol animacji Pamietnik Florki. W TVP1
miafa miejsce premiera telewizyjna wyprodukowanego przez Virtual Magic filmu
Jak uratowaé mame (wcze$niej znany jako Ztote Krople), ktéry byt dystrybuowany
w polskich kinach w 2016 roku, a nastepnie rozpoczat etap dystrybucji miedzyna-
rodowej.

Raport Europejskiego Obserwatorium Audiowizualnego (za lata 2004-2013)
wskazuje, ze okoto 60% filmdw stanowity filmy fabularne, za$ animacje - 40% pro-
dukgji. Warto podkresli¢, ze tylko 4% filmoéw fabularnych to filmy dla dzieci. Ogélnie
w Europie produkcja filméw dla dzieci stanowi 7% ogétu filméw produkowanych
na kontynencie. Widownia tych filméw to 11% widowni ogétem. Co ciekawe, w ra-
porcie podkreslone zostato, ze filmy dla dzieci sg lepszym produktem eksportowym
niz inne filmy, tatwiej zdobywajg dystrybutora zagranicznego i czesciej wchodza
do rozpowszechniania na rynek miedzynarodowy. Raport wskazuje, ze 71% filméw
fabularnych dla dzieci miato swoja premiere zagraniczna, podczas gdy pozostate
filmy fabularne osiaggaja poziom okoto 49%. W grupie najlepiej sprzedajacych sie
filméw na rynki zagraniczne znajdziemy filmy animowane dla dzieci, ktére dystry-
buowane sg srednio do 4,6 krajéw.

Z kolei z raportu Gtéwnego Urzedu Statystycznego wynika, ze w Polsce z roku
na rok produkuje sie coraz wiecej filméw fabularnych, seriali telewizyjnych, filméw
dokumentalnych oraz filméw krétko- i sSredniometrazowych. W 2021 roku wypro-
dukowano w Polsce 85 filméw petnometrazowych przeznaczonych do prezentacji
w telewizji i kinach (72 filmy w 2020 r.), w tym 60 filméw fabularnych (43 w 2020 r.).
Dane dotyczg produkcji zakoriczonej, tj. filmoéw, dla ktérych sporzadzono kopie
wzorcowa. Do rozpowszechniania w kinach przewidziano 53 filmy petnometrazo-
we (47 w 2020 r.), w tym 41 filméw fabularnych (35 w 2020 r.). W skali roku liczba
wyprodukowanych kinowych filméw petnometrazowych fabularnych zwiekszyta
sie 0 17,1% (z 35 do 41). Budzet filméw petnometrazowych wyswietlanych w tele-
wizji wzrost o 75,7%, z czego najwieksze wzrosty zanotowano dzieki sSrodkom sa-
morzadowym i od nadawcéw publicznych - ponad pieciokrotne. W poréwnaniu do
roku poprzedniego wzrdst budzet oraz produkcja filmoéw kinowych i telewizyjnych
0 11,1% (o0 25 084 zt). W 2021 roku wyprodukowano 3861 odcinkdéw seriali telewi-
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zyjnych (dla poréwnania w roku poprzednim byto to 2771). Najwiecej odcinkéw
wyprodukowanych seriali telewizyjnych nalezato do kategorii filméw fabularnych
- 80,9%, nastepnie dokumentalnych - 17% i animowanych - 2,1%. Ponadto wy-
produkowano 217 filmoéw kroétko- i sredniometrazowych przeznaczonych do pre-
zentacji w telewizji i kinach (205 w 2020 r.), w tym 144 filmy dokumentalne (141
w 2020 r.). W poréwnaniu do roku poprzedniego wzrdst budzet produkgji seriali
telewizyjnych o 15,6% (0 92 562 zt). Budzet filméw srednio- i krétkometrazowych
wyswietlanych w telewizji zmniejszyt sie w stosunku do 2020 roku o 26,6%. Spad-
ki dotyczyly budzetu zaréwno ze srodkéw wiasnych (o 59,2%), jak i paristwowych
(0 53,5%) (GUS).

Rating filmoéw dla dzieci

Niestety, w Polsce nie istnieje system oceny filméw (tzw. rating), ktéry z jednej strony
pomagatby producentom skuteczniej kierowac i dopasowac swoje filmy do potrzeb
grup docelowych i dzieki temu optymalizowat rozwéj najmtodszej widowni, z drugiej
za$ stat na strazy prawidtowego fizycznego i psychicznego rozwoju dzieci i chronit
przed nieodpowiednim wptywem filméw. Ocena projektéw polskich produkgji dla
dzieci jest zatem dokonywana na etapie ich planowania przez wspétproducentéw
i ekspertow Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej, a dopiero pdzniej, najczesciej juz
w fazie postprodukcyjnej, przez agencje filmowe i dystrybutoréw, nastepnie na eta-
pie dystrybucji przez programerdw kin i festiwali, na korficu za$ przez edukatoréw,
nauczycieli, rodzicdw oraz same dzieci. Ewaluacja ex-ante projektu w PISF stanowi za-
tem nie tylko kluczowy moment dla przysztosci projektu z punktu widzenia pozyska-
nia dofinansowania na jego realizacje, ale takze szanse na weryfikacje i doskonalenie
projektu w wyniku konsultacji z komisjami eksperckimi.

Zlecenie dodatkowych ekspertyz w wyniku wystapienia przez Lideréw Komi-
sji Ekspertow z wnioskiem do PISF daje mozliwos¢ bardziej wnikliwej i specja-
listycznej oceny potencjatu produkcyjnego, ekonomicznego, dystrybucyjnego,
promocyjnego, festiwalowego czy - szczegdlnie waznych w przypadku filméw
dla dzieci - waloréw edukacyjnych. Cho¢ ekspertyza ma jedynie charakter dorad-
czy dla Komisji Ekspertéw, to jest obowigzkowym zatacznikiem do Karty Oceny
Eksperckiej. Komisja moze takze wnioskowac o udziat autora ekspertyzy w posie-
dzeniu Komisji w celu udzielenia ustnych wyjasnien dotyczacych przedmiotu eks-
pertyzy. Tym samym istnieje mechanizm, ktéry mégtby wspoméc producentéw,
a w konsekwencji caty rynek, by lepiej okresla¢ grupy docelowe planowanych
produkcji i dopasowywac planowane filmy do ich potrzeb. Jest to szczegdlnie
wazne z uwagi na zagrozenia wynikajace ze stabego opracowania zagadnien
percepcji i preferencji najmtodszych dzieci. Twércy musza bardzo uwaza¢, zeby
nie ulec pokusie zawierzenia jedynie swoim przekonaniom i intuicji, lecz zgodnie
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z profesjonalizmem zawodowym korzysta¢ z ekspertyz i konsultacji rozszerzaja-
cych pole widzenia, podajac w watpliwos¢ przyjety scenariusz i poszukujac ob-
szaréw, ktére wymagaja dopracowania.

Ponadto nalezy pamieta¢, ze wspoétczesne filmy dla dzieci odzwierciedlaja ko-
mercyjng potrzebe przyciggania zaréwno mtodych, jak i dorostych widzéw. Kie-
rowane do dzieci, posiadajg takze warstwe budujacg ich atrakcyjnos¢ wzgledem
dorostego widza, co rodzi istotne zagrozenie zawarcia nieadekwatnych tresci.
Przekonanie, ze dzieci nie wymagaja juz Scistej ochrony, gdyz ich ochrona przed
nieadekwatnymi tresciami jest daremna, wynika z mozliwosci dostepu do informa-
¢ji, wiedzy, zdje¢, filméw tatwych do znalezienia w internecie i przestrzeni publicz-
nej, a uwazanych za niestosowne i zabronione dzieciom z poprzednich pokolen.
W zwigzku z tym w filmach dla dzieci coraz czesciej spotykamy przemoc, moralna
dwuznacznos, tresci o (delikatnym/tagodnym) zabarwieniu seksualnym czy oka-
zjonalne wulgaryzmy.

Finansowanie projektow dla dzieci i widowni familijnej

Dzieki wydzieleniu osobnej alokacji na finansowanie projektéw dla dzieci i wi-
downi familijnej w Programach Operacyjnych PISF, od 2016 roku mozemy obser-
wowac rozwoj wielu nowych projektow (Rozwdj polskiego kina familijnego 2018).
Tym samym film dla dzieci zyskat stabilne narzedzie finansowania gwarantuja-
ce warunki do rozwoju. Jest to tym wazniejsze, ze produkcja filméw i seriali dla
najmiodszych z reguty obejmuje techniki animowane, ktére w poréwnaniu z fil-
mem aktorskim sg bardziej czasochtonne, a w konsekwencji tez i kosztochtonne.
Tym niemniej produkcje dla najmtodszej widowni to najczesciej serie kilkuna-
stominutowych odcinkéw ze wzgledu na ograniczone mozliwosci koncentracji
i $ledzenia narracji charakterystyczne dla najmtodszej widowni (Grawon-Jaksik,
Materska-Samek 2016; Materska-Samek 2020). Specyficzna forma filméw tworzo-
nych w seriach dla najmtodszych determinuje takze szereg czynnikéw stanowia-
cych elementy oceny filmu, w szczegdélnosci model dystrybucji, sprzedazy, opta-
calnos¢, ale i skomplikowanie fabuty czy wymiar artystyczny i zastosowane srodki
wyrazu, ktére muszg by¢ dostosowane do grupy docelowej i adekwatne do jej
potrzeb i preferencji.

Dofinansowanie przez PISF przedsiewzie¢ z zakresu kinematografii dla dzieci sta-
nowi program pomocowy, ktérego celem jest w szczegdlnosci rozwdj krajowej ki-
nematografii i wsparcie przemystu filmowego w obliczu silnie skomercjalizowanych
produkgcji spoza Unii Europejskiej. Wyniki kontroli Instytutu wskazuja, ze mimo wzra-
stajgcego z roku na rok zainteresowania widzéw polskimi filmami, co przektada sie
na wynik frekwencyjny w kinach, produkcja filmowa w Polsce jest obarczona bardzo
wysokim ryzykiem i podmiot udzielajacy dofinansowania musi sie liczy¢ z brakiem
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gwarangji zwrotu zainwestowanych srodkéw. Bezpieczna granica budzetu filmu
w polskich warunkach wynosi 5 milionéw zt (przy dofinansowaniu PISF na poziomie
50%) - przy zatozeniu, ze film obejrzy w kinach blisko 600 tysiecy widzéw.

Na wynik frekwencyjny ma wptyw wiele czynnikéw, takich jak strategia promo-
cyjna dystrybutora, jego dziatania marketingowe zwigzane z pozyskaniem widzéw
dla danego tytutu czy liczba kopii filmu wprowadzonych do dystrybucji. Z kolei na
spadek frekwencji w kinach wptywa dynamiczny rozwéj nowych kanatéw dystry-
bugji, tzw. piractwo internetowe oraz zwiekszajacy sie udziat rynkowy seriali tele-
wizyjnych.

W ramach obowiazujacych priorytetéw Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej
0 wsparcie moga sie ubiegac filmy familijne oraz przeznaczone dla mtodszych wi-
dzéw, jednak zmiany zachodzace w programach operacyjnych nastepowaty etapo-
wo. Pierwszym zwiastunem procesu transformacji byta — w 2006 roku — weryfikacja
filméw pod katem tego, czy dana produkcja spetnia kryteria filméw kierowanych
do dzieci i mtodziezy. Cztery lata pdzniej wprowadzono zmiane nazewnictwa
w programie operacyjnym oraz wyodrebniono priorytet dla filméw dla mtodego
widza. W 2012 roku sformutowano definicje tego typu produkgji filmowej, uszcze-
gotowiajac, ze jest to:

(...) film, ktéry jest bajkq, basniq lub innym gatunkiem skierowanym do widowni dzie-
ciecej i familijnej; podejmuje tematyke dzieci i mfodziezy we wspdtczesnym Swiecie
i ogranicza obrazy przemocy; odznacza sie wysokimi walorami poznawczymi, eduka-
cyjnymi i etycznymi, prezentowanymi w przystepnej dla mtodego widza formie i na wy-
sokim poziomie artystycznym; postuguje sie jezykiem zrozumiatym dla mtodego widza;
cechuje go atrakcyjnos¢ formalna i technologiczna oraz potencjat wzbogacajqcy euro-
pejskq réznorodnos¢ kulturowq (www.pisf.pl).

Warto podkresli¢, ze Instytut nie moze wykonywa¢ dziatalnosci gospodar-
czej, a ustawodawca jednoznacznie przesadzit, ze jego dziatalnos¢ ma polegac na
spetnianiu okreslonej misji publicznej, nie jest ona natomiast podporzadkowana
regutom rynkowym, tj. optacalnosci i zysku dofinansowywanych przedsiewzie¢
(art. 9 ust. 2 ustawy o kinematografii). Oznacza to, ze podstawg koncepcji roli srod-
kéw publicznych i celéw funkcjonowania PISF nie jest osigganie zysku i zarabianie
na produkgji filméw, ale przede wszystkim realizacja polityki panstwa w dziedzinie
kinematografii (ustawa z dnia 16 lipca 1987 r. o kinematografii (Dz. U. nr 22, poz. 127
ze zm.)). A zatem co do zasady dofinansowywane przez PISF przedsiewziecia z zakre-
su produkgji filmoéw nie sg ukierunkowane na uzyskanie sukcesu komercyjnego, cho¢
zdarza sie, ze taki odnosza. W przypadku osiagniecia zysku z przedsiewziecia produ-
cent filmowy jest zobowigzany do zwrotu udzielonej przez PISF dotacji.

Od jakiegos czasu Polski Instytut Sztuki Filmowej skoncentrowat sie na tym, zeby-
smy wspdlnie zaczeli odrabiac zalegtosci i ZebysSmy wzieli odpowiedzialnos¢ za wycho-
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wanie widza w Polsce. A nie da sie widza wychowywac, nie oferujgc mu niczego, co
mogtby zobaczy¢ - akcentowata dwczesna dyrektorka PISF, zaznaczajac, ze Instytut
w 2016 roku wydzielit osobng komisje ekspercka, a takze alokacje srodkéw dla pro-
jektéw skierowanych do mtodych widzéw i widowni familijnej. Poprzez stworzenie
indywidualnego programu na rozwoj filméw dzieciecych umozliwiono ekspertom
ocene poszczegolnych projektéw, a producentom pozyskiwanie srodkéw finanso-
wych na ich rozwoj, realizacje i promocje. Plany te zaktadaty state, systematyczne
wprowadzanie na rynek co najmniej dwéch filméw dla dzieci rocznie, z czego szan-
se na spetnienie oczekiwan widowni bedzie miato okoto pieciu produkgji filmo-
wych przygotowanych z mysla o dzieciach (www.pisf.pl).

Ocena zgtoszonych projektéw filméw dla dzieci opiera sie na przedstawionej
koncepcji przez komisje ekspercka, ktéra w sposéb koncyliarny analizuje koncepcje
artystyczna i stopien przygotowania projektu do realizacji, dokonujac analizy tego,
czy projekt jest wykonalny oraz czy ma szanse na osiggniecie zaktadanych celéw, ze
szczego6lnym uwzglednieniem mozliwosci wykorzystania dofinansowania w kon-
tekscie specyfiki rynku filmowego. Jak podkresla Agnieszka Sadurska, cztonkini ko-
misji eksperckiej:

Przy ocenie wnioskow kierowalismy sie przede wszystkim jakosciq fabuty i projektow
plastycznych (moodboardem). Mam nadzieje, ze wybralismy ciekawe i oryginalne hi-
storie, z postaciami, ktérych przygody zainteresujq mfodego widza. Tworcy i produ-
cenci mieli mozliwos¢ bezposredniego spotkania z ekspertami podczas 15-minutowych
pitchingow. Wysztam z zatoZenia, ze kazdy powinien mie¢ szanse zaprezentowania
swojego projektu, nawet autorzy scenariuszy wymagajgcych gruntownych zmian.
Tworcy aplikacji odrzuconych lub skierowanych do poprawek dostali szczegofowe re-
cenzje, ktore mam nadzieje pomogq im w dalszej pracy. , Scenariusz doskonaty” nieste-
ty sie nie pojawit, ale ilos¢ i réznorodnosc¢ aplikacji wskazujg na to, ze nowy priorytet
jest bardzo potrzebny i mam nadzieje, Ze widzowie wrécq do kina na polskie filmy
dla dzieci, tak jak wrdcili na filmy dla dorostych. Licze na to, ze wysokos¢ alokacji be-
dzie rosta, co pomoze dopig¢ budzet zwtaszcza producentom filméw animowanych
(www.pisf.pl/aktualnosci/rozwoj-polskiego-kina-familijnego-w-2017-roku).

Dzieki aktywnej wspotpracy artystow i tworcow z Instytutem polska kinemato-
grafia dla dzieci otrzymata szanse na dostosowanie jej funkcjonowania do obowig-
zujacych warunkéw rynkowych, jak réwniez stworzenie rodzimym organizacjom
mozliwosci rozwoju takze na arenie miedzynarodowej. Dzieki temu, ze podjeto takie
kroki, polskie kino dzieciece zaczyna ksztattowac swoje miejsce na rynku filmowym.

Badania Europejskiego Obserwatorium Audiowizualnego (European Audio-
visual Observatory) za lata 2015-2019 (www.rm.coe.int/animation-films-and-tv-
-series-in-europe-key-figures/1680a4a717) wskazujg, ze kino dla dzieci jest waz-
nym nosnikiem towaréw eksportowych, coraz chetniej produkowanym w ramach
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koprodukcji miedzynarodowych. Jak czytamy w raporcie, film animowany dla
dorostych i mtodziezy Twdj Vincent osiagnat widownie blisko 6 milionow widzéw,
zamykajac ranking 10 najbardziej popularnych na swiecie animacji europejskich,
na przestrzeni pieciu lat objetych badaniem. Wyprodukowany w tym samym 2017
roku Paddington 2 pozyskat prawie 30-milionowg widownie. Nalezy jednak pod-
kresli¢, ze 20 najlepszych europejskich filméw animowanych odpowiada za 60%
wszystkich biletow na europejskie filmy animowane.

Tym niemniej film dla widowni do lat 12 zgodnie z polskim ustawodawstwem
traktowany jest jako ,film trudny” o ograniczonych walorach komercyjnych (Usta-
wa z dnia 9 listopada 2018 r. o finansowym wspieraniu produkcji audiowizualnej)
i zgodnie z art. 13 tej ustawy wysoko$¢ wsparcia finansowego wraz z innymi zrédta-
mi pomocy publicznej przyznanymi na produkcje utworu audiowizualnego moze
by¢ do 20% wyzsza (70%) niz standardowa wysoko$¢ udziatu wsparcia (50%).

Korzystanie ze wsparcia publicznego w przypadku filméw dla dzieci - jak uwa-
Zajg autorzy niniejszej monografii - jest istotnym elementem pozwalajagcym na
rozwdj projektow filmowych dla dzieci i widowni familijnej. Udziat w konkursie na
treatment scenariusza filmu fabularnego dla dzieci w ramach programéw operacyj-
nych pozwala na rozwiniecie projektu. Jury konkursu podkresla, ze:

(...) nagradzane projekty dajq nadzieje na powstanie oryginalnych i zabawnych filméw
tqczqcych rozmaite techniki filmowe, sq dobrze przygotowane pod wzgledem formal-
nym, stwarzajq szanse na wykreowanie nowego bohatera dzieciecej wyobrazni, inne
(..) dajq szanse na powstanie zwariowanej, magicznej komedii ze Swietnymi rolami
aktorskimi i niebanalnym pomystem wyjsciowym. Kolejne (...) wykorzystujq tradycyjng
konstrukcje dramaturgiczng filmu kryminalno-przygodowego i sprawnie tqczq jq z nie-
typowymi relacjami rodzinnymi. Pozostate (...) tgczq walory kina przygodowego z wie-
dzq historyczng (www.pisf.pl).

Zgodnie z zatozeniami konkursu projekty dla dzieci cechuje potencjat poznaw-
czy i edukacyjny, jak réwniez wartos¢ literacka tekstu, atrakcyjno$c tematu i sposéb
jego ujecia w kontekscie regut gatunku dla dzieci, a takze dbatos¢ o wiarygodnos¢
psychologiczng dzieciecych bohateréw. Zazwyczaj dotacja PISF jest niewystarcza-
jaca do sfinansowania catosci kosztéw, gdyz obejmuje 50% budzetu, ale umozliwia
udziat w pitchningach, nawigzanie relacji i wspoétpracy w formie miedzynarodo-
wych koprodukgji, jakie miaty miejsce m.in. w przypadku przywotanych we wstepie
filméw animowanych. Paradoks polega takze na tym, ze kino narodowe zaktada
perspektywe, ktéra przyjmuje punkt widzenia filmowcdw przy promoc;ji lub sprze-
dazy filméw na miedzynarodowych festiwalach, natomiast na ogét nie uwzglednia
ona preferencji mtodych widzéw, a co za tym idzie, takze ,narodowosci” kultury fil-
mowej danego kraju (Elsaesser 2005). Rodzi sie zatem pytanie o to, czy widz, takze
ten miody, ktéry chodzi do kina, reprezentuje ,narodowa” kulture filmowa? A moze

*|



Rozdziat 2. Produkcja filméw dla dzieci

narodowa kultura filmowa kazdego kraju, w przeciwienstwie do kina narodowego,
jest zaréwno wielonarodowa, jak i wielogatunkowa, obejmujaca wszystkie gatunki
od hollywoodzkich hitéw kinowych, mainstreamowych blockbusteréw, po filmy
artystyczne wyswietlane w kinach studyjnych w catym miescie i filmy autorskie?
Filmy dla dzieci to projekty, ktére koncentruja sie na tematyce dzieci i miodziezy
we wspotczesnym swiecie, niosg ze sobg istotne wartosci poznawcze, edukacyjne,
etyczne, a na dodatek sg w petni przystepne dla mtodego widza.

Jakos¢ filmu dla dzieci - kryteria i system jej oceny

Kazde dzieto filmowe ma petnic jakas funkcje zaplanowang przez jego tworce, ale
dopiero aktywny odbiér przez widzéw zadecyduje o ostatecznie przypisanym mu
znaczeniu. Film jako dzieto nie istnieje samoistnie, gdyz powstaje w kontakcie z wi-
dzem, w jego wyobrazni. Interpretacja dokonywana jest przez odbiorcéw w kon-
tekscie ich wtasnych doswiadczen, wiedzy, obecnego stanu emocjonalnego itp.,
a przez to nie do konca zalezy od twoércy. W dodatku moze byé odmienna w przy-
padku kazdego z odbiorcéw, wiec nie zawsze bedzie ona zgodna z intencjami auto-
ra. Rola tworcow filmowych jest dogtebne zrozumienie emocji i psychologii posta-
ci, ktére powotuja do zycia w swoich filmach. Kontrolujac projekt ujecia, ksztattujg
kazdy element wizualny tak, zeby wykreowac silnie emocjonalny i psychologiczny
zwiazek z widzem. Nie tylko warsztat tworcy, ale i uczucia oraz intuicja podpowia-
daja, jak ustali¢ kadry filméw, by wyzwalaé¢ emocje publicznosci, manipulowac nimi
i je kontrolowac. Planowany efekt skomplikowanego procesu twérczego, zanim zo-
stanie zweryfikowany przez publiczno$¢, poddawany jest ocenie ekspertéw. Korzy-
stanie ze wsparcia publicznego jest istotnym elementem pozwalajacym na rozwdj
projektow filmowych dla dzieci i widowni familijnej. Wynika to ze specyfiki funk-
cjonowania przemystu filmowego w Europie i rozdrobnienia produkcji w ramach
tzw. matych kinematografii (Materska 2005). Projekty filméw czy seriali dla dzieci,
tak jak w przypadku innych projektéw pozyskujacych dofinansowanie ze srodkéw
zewnetrznych, poddawane s3 ocenie (ewaluacji) zaréwno na etapie ubiegania sie
0 wsparcie (ex-ante), jak i na etapie rozliczenia dofinansowania projektu (ex-post).
Ocena jakosci przygotowywanego projektu odbywa sie w formule konkursu i se-
lekcji z uwagi na zaangazowanie srodkéw publicznych na podstawie ustawy o fi-
nansach publicznych i ustawie o kinematografii. Bazuje ona na przedstawionej
komisji eksperckiej dokumentacji projektu - filmu. Komisja w sposéb koncyliarny
analizuje koncepcje artystyczna oraz stopien przygotowania projektu do jego reali-
zacji i ocenia, czy jest on wykonalny oraz czy ma szanse na osiagniecie zakfadanych
celéw, bioragc pod uwage wszystkie rygory wigzace sie z wykorzystaniem dofinan-
sowania i specyfika rynku filmowego. Nietrafna decyzja komisji spowoduje, ze do-
finansowanie otrzyma niedostatecznie dopracowany projekt, a przyznane srodki
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publiczne nie wzmocnig rozwoju polskiej kinematografii, albo ze gorzej oceniony,
cho¢ wartosciowy projekt nie bedzie miat szansy zaistnie¢ na rynku lub jego reali-
zacja zostanie znacznie odroczona.

Ta ewaluacja stanowi niezbedny element zarzadzania zgodnie z twierdzeniem
Petera Druckera: ,To jest zarzadzane, co jest mierzone”. Z uwagi na kryterium cza-
su — momentu dokonywania pomiaru i analizy oceniajacej — mozna wyréznic:

a) ewaluacje ex-ante (prospektywna) — badanie na wejsciu propozycji projek-
tu ubiegajacego sie o dofinansowanie i przed podjeciem decyzji o realizacji
danego dziatania;

b) ewaluacje ex-post (retrospektywna) — przeprowadzong po realizacji danego
dziatania, w kinematografii obejmujaca czesto takze odbiér obrazu - pokaz
kolaudacyjny filmu;

¢) ewaluacje midterm lub on-going - badanie postepu w trakcie realizacji dzia-
tania lub projektu.

Na kazdym etapie ocena dokonywana jest na podstawie okreslonego zestawu
miernikéw (kryteriéw), bedacych podstawg do podjecia okreslonych decyzji. Zale-
ca sie, by ich dobor nie ulegat zmianie w czasie z uwagi na mozliwos¢ poréwnania
postepu jedynie w odniesieniu do tych samych miar - ceteris paribus.

W wypadku oceny eksperckiej ex-ante recenzja projektu stanowi istotng reko-
mendacje dla Dyrektora Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej, minimalizujaca bted-
ng decyzje finansowania projektu o niskiej jakosci, a w konsekwencji chroni zaréw-
no strone finansujaca, jak i wnioskodawce przed konsekwencjami (finansowymi,
prawnymi i wizerunkowymi) zwigzanymi z realizacjg projektéw nieadekwatnych.

W projektach inwestycyjnych z zakresu produkcji filmowej kwantyfikacja rezul-
tatow nie jest mozliwa, gdyz bardzo trudno wyrazi¢ ilosciowo wskaznikami (mierni-
kami) wartos¢ filmu dla polskiej kinematografii, w szczegélnosci w odniesieniu do
kryteriéw wskazanych w artykule 22 ustep 3 ustawy z dnia 30 czerwca 2005 roku
o kinematografii (Dz. U. z 2005 r. Nr 132, poz. 1111 ze zm.), zwanej dalej ,ustawq
o kinematografii’; jakimi sa:

a) walory artystyczne, poznawcze i etyczne;

b) znaczenie dla kultury narodowej oraz umacnianie polskiej tradycji i jezyka
ojczysteqgo;

¢) wzbogacenie europejskiej réznorodnosci kulturalnej;

d) przewidywane skutki planowanego przedsiewziecia;

e) warunki ekonomiczno-finansowe realizacji.

Z tego powodu, zeby zminimalizowa¢ subiektywnos¢ ocen, wskazniki maja
charakter jakosciowy i opisowy, a ich spetnienie wyrazone jest liczba otrzymanych
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punktéw. Stanowi to rodzaj analizy wielokryterialnej (Multiple Criteria Analysis — MCA)
wspomagajacej podejmowanie decyzji (Multiple Criteria Decision Aiding — MCDA).
Przygotowujac analize MCA dla filmu animowanego, w Regulaminie pracy eksper-
téw dla Programu Operacyjnego Produkcja Filmowa PISF wzieto pod uwage m.in.:

a) potencjat filmu (scenariusz, jego ogdlne wrazenie, atrakcyjnos¢ tematu,
konstrukcje dramaturgiczng, sprawno$¢ opowiadania);

b) warstwe wizualna (walory plastyczne, oryginalnos¢ w zastosowaniu technik
i rozwigzan formalnych);

¢) dorobek artystyczny rezysera i innych cztonkéw ekipy filmowej;

d) szanse na zaistnienie filmu na rynku polskim i miedzynarodowym.

Wybor miernikdw przypisanych do kryteriéw oraz wskazniki punktowe (skala
oceny 0-5 pkt) zostaty przyjete przejrzyscie i wykorzystuja punktacje prosta. Istnie-
je wiele metod rozwigzywania problemoéw wielokryterialnych, z czego do najmniej
skomplikowanych nalezg metody punktacji prostej, punktacji wazonej, wskazniko-
wo-punktowej i analizy progowe;j.

Od poczatku powstania Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej sposoby podejmo-
wania decyzji o dotacjach stanowia przedmiot dyskusji zaréwno z uwagi na dobér
ekspertéw - kazdy projekt najpierw ocenia grupa wylosowanych ekspertow (m.in.
rezyserzy, dystrybutorzy, producenci, krytycy, ale tez aktorzy) oraz wskazywani li-
derzy w komisjach, jak i ze wzgledu na przyjete w karcie kryteria ocen (m.in. punkty
za dorobek producenta, potencjalne szanse na zaistnienie filmu na rynku polskim
i miedzynarodowym itp.). Karta oceny kilkakrotnie byta zmieniana oraz przyjeto
zasade koncyliarnosci, co oznacza, ze eksperci podejmujg decyzje po wspdlnej dys-
kusji. Ostateczny gtos nalezy jednak do dyrektora PISF, ktéry moze np. przyznaé
srodki nawet na projekt oceniony przez ekspertéw jako staby.
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Dzieto filmowe dla dzieci jako przedmiot badan

Film, bedac forma przekazu i komunikacji miedzy twérca a widzem, stanowi szcze-
golny przedmiot badan. Wynika to zaréwno z dynamiki tego srodka wyrazu, jak
i zdwustronnosci relacji miedzy dzietem filmowym a jego odbiorca. Przedstawia-
na historia i obraz, ktory jest jednym z jej nosnikéw, wywotuja okreslone reakcje
u ogladajacego; te sg zalezne od wielu czynnikéw, m.in. od jego indywidualnych
cech osobowosci i wczedniejszych doswiadczen, ktére wptywajg na dalszg inter-
pretacje filmu. Z drugiej strony jego twoérca stosuje techniki zamierzone na to, by
wptywaé na widza. Catos¢ jako obszar zainteresowania mozna okresli¢ mianem
psychologii filmu (Dwyer et al. 2018). Przedmiotem badan w tym zakresie moga
by¢ wspomniane reakcje, jakie film na biezagco wywotuje u odbiorcy, obejmuja-
ce zwlaszcza poziom lub przebieg uwagi oraz przezycia emocjonalne. Analizie
podlegac beda np. nastepstwa obejrzanego filmu - odczuwana satysfakcja, zdo-
byta wiedza, refleksja nad dana tematykga i sensem przekazu oraz ich zaleznos¢
od wstepnych oczekiwan widza. Interesujgcym obszarem jest tez sprawdzanie
reakcji wywotanych na skutek zastosowania okreslonych metod filmowych, ta-
kich jak sposéb kadrowania, ciecia, efekty wywierane przez $ciezke dzwiekowsa,
audiodeskrypcje czy wyglad oraz pozycje napiséw. To tylko przyktadowe obszary
eksplorowane w ramach psychologii filmu, ktére odnosza sie do dynamicznej re-
lacji miedzy widzem a tworca (Suckfull 2013).

Podtozem teoretycznym najczesciej wykorzystywanym w badaniu odbio-
ru dzieta filmowego jest psychologia poznawcza. Jednym z gtéwnych jej celow
jest badanie proceséw odpowiadajacych za odbidr i przetwarzanie informacji.
Znaczenie ma tutaj miedzy innymi sposob, w jaki osoba badana interpretuje
naptywajace bodzce i informacje, wtasciwy jej mechanizm ich zapamietywania
lub przywotywania z pamieci, koncentracja uwagi, proces myslenia i rozwigzy-
wania probleméw (Maruszewski 2002). Dla twoércéw filmowych waznym celem
jest utrzymanie uwagi widza na wszystkich elementach historii. Uwaga zas jest
procesem odpowiadajagcym za selekcje naptywajacych bodzcéw a nastepnie
utrzymanie koncentracji na tych sposréd nich, ktére tego wymagaja lub ktére s
istotne dla widza. Dzieki temu procesowi sg wyodrebniane i przetwarzane infor-
macje kluczowe, a filtrowane te w danym momencie zbedne. Utrzymanie uwagi
na okreslonym obiekcie pozwala na jego interpretacje, zrozumienie czy zapamie-
tanie (James 2002; Necka et al. 2020).

Film jako bodziec audiowizualny koncentruje uwage widza w dwojaki sposéb.
Z jednej strony powoduje reakcje ze wzgledu na tres¢ i charakter obrazu; przykta-
dowo silnie kontrastujacy obiekt umieszczony w kadrze automatycznie i mimowol-
nie przycigga uwage. Z drugiej strony, jak wspominano w poprzednich rozdziatach,
ten sam obraz bedzie réznie odbierany w zaleznosci od dotychczasowej wiedzy,
doswiadczen lub postawy widzéw: ten sam przekaz audiowizualny moze wywoty-



Metody badania filméw dla dzieci

wac rozne reakcje ogladajacych zaleznie od ich indywidualnych nastawien i cech,
np. dotychczasowe doswiadczenia zwigzane z innymi dzietami danego rezysera
buduja oczekiwania wobec jego filmu (Shimamura 2013).

Koncentrowanie sie na danym elemencie wyswietlanego obrazu ze wzgledu na
jego wizualne cechy odnosi sie do tzw. uwagi mimowolnej (ang. bottom-up). Bada-
nia w tym zakresie poréwnuja wiasciwosci obrazu z miejscami, gdzie koncentruje
sie uwaga widzow. Celem jest okreslenie tych aspektéw obrazu, ktére aktywuja
uwage odbiorcy. Wiedza na ten temat pozwala twércom filmowym do pewnego
stopnia sterowa¢ skupieniem widza. Stosowanie zblize, umieszczanie w kadrze
tekstu, obrazu twarzy, to przyktadowe dziatania, ktére zwykle koncentruja uwa-
ge odbiorcy w danym punkcie niezaleznie od jego woli. Podobnie koncentracje
wzmagaja dodatkowe obrazy stosowane w ujeciu, np. ukazanie tresci wiadomosci
mailowej bohatera, gdy ten ja odczytuje. Analogicznie dziata stosowanie dodatko-
wych animacji, audiodeskrypcja, efekty wizualne, zmiany kontrastu, $wiatta, kolo-
ru, orientacji przestrzennej, sugestie podawane przez kanat audio lub ujmowanie
dwdch scen rownolegle wyswietlanych na jednym ekranie, tj. dzielenie ekranu
(Smith 2015). Uwage widzéw przyciaga ruch postaci, koncentracja kamery na wy-
branych fragmentach poprzez ich wyostrzanie lub umieszczanie w centrum kadru,
widok twarzy lub obiektéw, na ktére patrzg bohaterowie, dialog dwéch bohaterdéw,
gdy wzrok przeskakuje z rozméwcy na rozmdwce.

Reakcje widza nie sa jednak uwarunkowane jedynie wiasnosciami obrazu.
Ogromne znaczenie majg réwniez wyzej wspomniane cechy charakterystyczne
widza, jego motywacja, cel dziatania lub intencja. Te indywidualne cechy, ktére
sprawiaja, ze dana osoba patrzy tam, gdzie zamierza, sg typowe dla traktowania
uwagi w sposéb dowolny (uwaga dowolna, podejscie top-down). Indywidualne
cele lub doswiadczenia widzéw modyfikujg reguty sterowania uwaga. Przyktadem
moze by¢ réznica w postrzeganiu aktora przez kogos, kto stara sie przypomniec
sobie jego nazwisko, i kogos innego bez takiej intencji. Inaczej postrzega filmo-
wa przemoc osoba, ktéra jej doswiadczyta lub byta bezposrednim swiadkiem, niz
osoba bez tego typu doswiadczenia (Bruckert, Christie, Le Meur 2022; Redmond,
Sita, Vincs 2015). Réznice w sposobie dysponowania uwaga zalezne od postaw
i doswiadczen sg szczeg6lnie widoczne w przypadku fragmentéw filmu powiaza-
nych z emocjami przezywanymi przez bohateréw lub majacych na celu wywotanie
okreslonych emocji u widzéw (Dyer, Pink 2015).

Sledzenie uwagi mimowolnej widza lub uwagi zaleznej od jego intencji i do-
$wiadczeh moze by¢ sprowadzone do odczytywania punktéw kadru, w ktérym
koncentruje sie najostrzejsze widzenie ogladajacego. W trakcie ogladania filmu
albo zmieniamy te punkty jeden za drugim, albo wodzimy wzrokiem za interesuja-
cym nas obiektem. Urzadzeniem badawczym, ktére pozwala na okreslenie aktual-
nego potozenia punktu uwagi wzrokowej i kolejnych takich punktéw jest okulograf
(ang. eye tracker) (Dyer, Pink 2015). Jest to precyzyjne narzedzie wskazujace, gdzie
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koncentruje sie widz np. w odpowiedzi na stosowane techniki filmowe - ciecia,
zmiany $wiatfa, kadru itp. Wspiera réwniez prébe zrozumienia do$wiadczen widza
i jego interakcji z dzietem (Dwyer et al. 2018).

Eye tracking, czyli pomiar uwagi wzrokowej, pozwala na ewaluacje i ocene tech-
niki stosowanej przez operatoréw i twoércéw filmowych, starajacych sie skupi¢ uwa-
ge widza na tych elementach obrazu, ktére sg kluczowe dla realizacji celu filmu.
Technika eye trackingowa moze dostarczy¢ odpowiedzi na pytanie, czy metody
stosowane przez filmowcdw rzeczywiscie kierujg uwaga widzéw i spetniajg zatoze-
nia artystyczne (Bruckert, Christie, Le Meur 2022).

Z drugiej strony jest to réwniez technika wiasciwa do poréwnywania od-
bioru filmu przez widzéw zréznicowanych ze wzgledu na indywidualne cechy,
przez r6zne grupy odbiorcéw, np. dzieci w poréwnaniu do dorostych, czy oso-
by z niepetnosprawnoscia do 0séb bez ograniczen z niej wynikajacych. W ostat-
nim aspekcie interesujgcym obszarem zastosowania eye trackingu jest badanie
skutecznosci audiodeskrypcji jako pomocy dla os6b z trudnosciami w percepcji
lub jako metody wspierajacej nabywanie informacji. Badania z wykorzystaniem
okulografu dowiodty miedzy innymi, ze uwaga widza jest dtuzej utrzymywana na
aspekcie wizualnym i kadrze dzieki stosowaniu napiséw dialogowych lub audio-
deskrypcji (Smith 2015).

Jednym z celéw badania filméw moze by¢ analiza sposobu ich interpretacji
i odbioru przez widzéw - analiza proceséw poznawczych towarzyszacych ogla-
daniu. Informacje o reakcjach widzéw moga by¢ nastepnie odniesione do technik
i dziatan filmowcow lub wiedzy o specyfice funkcjonowania réznych grup widzéw.
Wsrod dostepnych technik badawczych pozwalajacych na opis reakgji psycholo-
gicznych widzdéw istniejg takie, ktére odwotuja sie do doswiadczen widza po obej-
rzeniu materiatu, oraz takie, ktérych stosowanie jest mozliwe w trakcie ogladania.

Do pierwszej kategorii mozna zaliczy¢ wywiady dotyczace opinii badanych,
swobodne wypowiedzi widzéw lub kwestionariusze badajace poziom wybranych
cech, ktérych zmiana spodziewana jest po obejrzeniu filmu. W drugiej grupie
znajduja sie metody pomiaru reakcji w czasie rzeczywistym. Moze to obejmowac
$ledzenie psychofizjologicznych wskaznikéw reakcji emocjonalnych (np. napiecie
galwaniczne skéry, tetno, rytm oddechu), neuroobrazowanie (z wykorzystaniem
systeméw EEG lub fMRI) w celu okreslenia zmian w aktywnosci neuronalnej wy-
wotanej postrzeganymi tresciami, rejestracja mimiki w celu biezacej identyfikacji
wyrazanych emocji lub eye tracking. Ostatnia z technik pozwala na pomiar uwagi
wzrokowe]j os6b w trakcie ogladania filmu, a dzieki temu odpowiedz na pytanie,
w ktérych momentach nagrania i na jakich elementach koncentrowali sie widzowie
(Smith 2013).
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Wykorzystanie eye trackingu jako metody badan filméw

Informacje badawcze o ruchu gatek ocznych i punktach, na ktérych koncentru-
je sie pole najostrzejszego widzenia, sa bardzo pomocne w analizie zachowania
osoby. Skupienie wzroku na wybranym punkcie jest niezbedne do rozpoznania
obiektu, prob jego interpretacji lub zdobycia informacji na jego temat. Pomiar
obszaréw fiksacji (czyli punktéw, na ktérych koncentruje sie wzrok danej osoby)
jest obiektywna miarg poznawczego procesu uwagi i przybliza do zrozumienia
reakcji oraz zachowania. W badaniach filmu, w ktérym gtéwna forma przekazu
jest obraz, analiza fiksacji i ruchow gatek ocznych jest metoda adekwatng do ro-
dzaju bodzcéw. Osoby ogladajace film skupiajg wzrok na konkretnym elemencie
kadru, co pozwala im odebrac¢ przekazywang informacje, a nastepnie kieruje dal-
szym przebiegiem uwagi wzrokowej. Jest to dynamiczny proces relacji miedzy
percepcja a zachowaniem.

Narzedziem umozliwiajagcym zbieranie danych o uwadze wzrokowej jest eye
tracker (Tatler et. al 2014). Urzadzenie to zbiera informacje o tym, gdzie koncen-
truje sie najostrzejsze widzenie osoby ogladajacej film, z czestotliwoscig od kil-
kudziesieciu do nawet tysigca razy na sekunde. Czestotliwo$¢ ta zalezy od tech-
nicznych uwarunkowan i rodzaju uzywanego sprzetu. Kamery rejestrujace ruch
gatki ocznej tacza te dane z obrazem wyswietlanym na ekranie i ogladanym przez
osobe badang. Dzieki temu mozliwe jest okreslenie punktu uwagi wzrokowe;j
w koordynatach x/y odpowiadajacych wymiarom ekranu. Badanie mozliwe jest
tez do prowadzenia w warunkach niezwigzanych z wyswietlaniem materiatu na
ekranie komputera czy wyswietlaczu urzadzenia. Pomiar moze by¢ dokonany
przy dowolnej aktywnosci osoby badanej, ale wymaga to zastosowania eye tra-
ckera w postaci specjalistycznych okularéw.

Nieinwazyjnos¢ i naturalno$¢ sytuacji badawczej czyniag pomiar okulogra-
ficzny komfortowym dla uczestnikdéw, co jest szczegdlnie wazne w badaniach
z udziatem dzieci (Duchowski 2017). Z perspektywy badacza najcenniejszym
rezultatem pomiaru eye trackingowego jest informacja o rodzaju i sekwengji
ruchéw gatek ocznych. W przypadku filmu jest to informacja, w jakich punk-
tach kadru i kiedy fiksowat sie wzrok widzéw oraz jak wygladata sciezka przej-
$cia od jednego punktu fiksacji do drugiego. Uwaga wzrokowa w sposéb cia-
gty przechodzi miedzy punktami fiksacji. Trwajg one srednio od 50 do kilkuset
milisekund, w czasie ktérych wzrok skupiony jest na jakims obiekcie. Jest to
moment, kiedy obiekt ten moze podlegac rozpoznaniu i analizie lub interpreta-
¢ji w odniesieniu do kontekstu, w jakim jest prezentowany. Nastepnie poprzez
znacznie szybszy ruch gatek ocznych zwany sakadami uwaga przechodzi do
kolejnego punktu fiksacji. Przejscie, czyli sakada, trwa srednio znaczenie krécej,
do okoto 40 ms (Holmqvist et al. 2011).
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Il. 1. Przebieg uwagi wzrokowej na przyktadzie badania strony internetowej (zrédto zdjecia:
trzyzero.edu.pl, za zgodq autora)

Dtugosc i czas trwania sakad i fiksacji s ze soba powiazane. Przyktadowo: za-
chowanie widza, ktéry wstepnie orientuje sie w ogladanej w danej chwili scenie
filmu, jest powigzane z dtugimi sakadami i krétkimi fiksacjami. Gdy minie moment
wstepnej eksploracji obrazu, czyli gdy widz znajdzie interesujacy obiekt lub twér-
ca filmu poprzez zastosowana technike zwrdci na niego jego uwage, fiksacje sg
dtuzsze, a sakady znacznie krotsze. Jednoczesnie oznacza to zwykle u widza wzrost
zainteresowania oglagdanymi scenami filmu (Velichkovsky et al. 2005).

Zawarty na powyzszym zdjeciu (il. 1) schemat obrazujacy przebieg uwagi wzro-
kowej to jeden z czestszych sposobdw ilustrowania rezultatéw badania eye trackin-
gowego. Pozwala na poznanie lokalizacji kolejnych fiksacji i przebieg sakad. Zdje-
cie umieszczone ponizej (il. 2) zawiera mapy cieplne. Im kolor mapy jest bardziej
nasycony czerwienia, tym czesciej w tym punkcie koncentrowata sie uwaga oséb
badanych lub tym dtuzsze byly w tym miejscu fiksacje (Bergstrom, Schall 2014).
Zaréwno mapy cieplne, jak i Sciezki przebiegu uwagi wzrokowej moga by¢ przygo-
towywane dla dowolnych kadréw filmu.

W sytuacji gdy celem badacza jest sprawdzenie stopnia koncentracji jedynie na
wybranych obiektach sceny, mozliwe jest uczynienie z nich tzw. obszaréw zainte-
resowania (AOI, area of interest). W materiale filmowym obszarem zainteresowania
mozna objac np. konkretna posta¢, element kadru, wycinek sceny; to pozwoli od-
czytac miary ilosciowe dotyczace tylko tego obszaru, sg to m.in.: liczba fiksacji, sred-
ni czas ich trwania, liczba sakad w danym AOI czy czas od momentu pojawiania sie
AOI w filmie do momentu pierwszej fiksacji (Holmqvist et al. 2011). Wér6d urzadzen
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IL. 2. Mapa cieplna na przyktadzie badania logo i nazwy (Zrédto zdjecia: trzyzero.edu.pl, za
zgodq autora)

dostepnych do pomiaréw okulograficznych (eye trackingowych) znajduja sie (Sto-
ktosa, Kata, Kawiak 2015):

a)

eye trackery stacjonarne - montowane zwykle pod ekranem, na ktérym
wyswietlany jest badany materiat. Moga stuzy¢ takze do badania tresci wy-
$wietlanych na urzadzeniach mobilnych lub za pomoca projektoréw;

eye trackery mobilne - zintegrowane z okularami, w ktérych jedna kame-
ra nagrywa zewnetrzng scene, a kamery podczerwieni rejestruja ruch gatek
ocznych. Sprzet ten umozliwia realizacje badan w $rodowisku codziennej
pracy lub nauki, badania w trakcie wykonywania réznorodnych aktywnosci
zawodowych, edukacyjnych, sportowych itp.;

eye trackery zintegrowane z hetmami do wirtualnej rzeczywistosci - takie
zestawy dajg mozliwos¢ rejestracji danych w trakcie ogladania materiatéw
nagranych w 360 stopniach (filmy, zdjecia) lub w wirtualnej rzeczywistosci,
w ktorej osoba badana moze sie porusza¢ i wchodzi¢ w interakcje. Ten ostat-
ni wariant pozwala na obserwacje uwagi wzrokowej w dowolnie wykreowa-
nym wirtualnym $rodowisku.

Projektujac badania z wykorzystaniem eye trackeréw, warto uwzgledni¢ za-
kres mozliwej interpretacji wynikéw. Z jednej strony nowoczesne techniki badaw-
cze moga dostarczy¢ precyzyjnej wiedzy o tym, ktére zabiegi twdrcdw filmowych
przyciagaja uwage odbiorcy i jakie wywotujg u niego reakcje, co skutkuje zdoby-
ciem bardziej kompleksowych informacji o technikach filmowych, mozliwosciach
i konsekwencjach ich stosowania, ich przydatnosci i efektywnosci. Z drugiej strony
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powaznym ograniczeniem badan eye trackingowych jest brak mozliwosci proste-
go przetozenia informacji o uwadze wzrokowej na wiedze o doswiadczeniach wi-
dza, przezyciach czy czynnikach warunkujacych okreslony sposéb dysponowania
uwaga (Dwyer, Pink 2015). Fiksacja na okreslonym obiekcie niekoniecznie musi
oznaczac jego doktadng i Swiadoma analize, choc zatozenie to jest z powodzeniem
stosowane w licznych badaniach tego typu, a jego negatywny wptyw eliminuje sie,
dbajac o metodologie prowadzenia badan, w tym stosowng liczebnos¢ badanej
grupy. Badania powinny spetnia¢ standardy dotyczace metodologii prowadzenia
pomiaréw badawczych. Wéréd tych standardéw znajduje sie kwestia doboru oséb
badanych oraz analiz statystycznych adekwatnych do rodzaju i celu badania. Istot-
na jest rowniez odpowiednia konfiguracja i ustalenie miar dotyczacych sakad, fik-
sacji, obszaréw zainteresowania (AOI) - miar odpowiednio oddajacych zachowania
wzrokowe 0séb badanych (Smith 2015). Rezultaty badan okulograficznych sg zwy-
kle usredniane do poziomu statystyk grupowych. Warto przy tym pamietac o nie-
powtarzalnym odbiorze dzieta przez kazdego widza. Doswiadczanie filmu jest do-
Swiadczeniem indywidualnym. Niektére fragmenty filmu, przedstawiane obiekty,
postacie czy zdarzenia moga by¢ bardzo dobrze zapamietane przez czes¢ widzéw,
a w ogole niedostrzezone przez innych. Stad inspiracjg do badarn moga niekiedy
stac sie dane wychodzace poza tendencje centralne (Orero, Vilar6 2012).
Uzupetnieniem danych eye trackingowych i pomoca w ich interpretacji moze by¢
zastosowanie triangulacji - innych metod i technologii pozwalajgcych na dokfadne
badanie sposobu, w jaki film jest odbierany przez widzéw. Ogladaniu filméw zwykle
towarzysza emocje wynikajace z przezy¢ bohaterdw, identyfikacji z nimi lub wspét-
odczuwania. Metodg badania psychofizjologicznych wskaznikéw przezy¢ emocjo-
nalnych sg m.in. rejestratory napiecia skornego, napiecia miesniowego, mimiki, tetna.
Wartosciowych informacji dostarczaja skale i kwestionariusze badajace indywidual-
ne cechy lub postawy odbiorcéw, a w przypadku dzieci w szczegdlnosci ustruktu-
ryzowane wywiady retrospektywne wspierajace interpretacje danych z okulografii
(Kimura et al. 2019; Tan 2018; Aurier, Guintcheva 2015; Tan, Spackman, Bezdek 2007).

Triangulacja metod w badaniach filmow dla dzieci

Badania fokusowe, zwane takze zogniskowanymi wywiadami grupowymi (FGI - fo-
cus group interview) , to technika badan jako$ciowych pozwalajaca pozyskac opinie
grup odbiorcéw na temat okreslonego produktu, zdarzenia badz idei. Opinie zbie-
rane sa podczas moderowanej dyskusji. Kierujacy rozmowa moderator postuguje
sie specjalnie przygotowanym scenariuszem. Zaletg zogniskowanych wywiadéw
grupowych jest mozliwos¢ obserwacji naturalnej interakcji miedzy uczestnikami.
Schemat niewymuszonej rozmowy sprzyja generowaniu nowych, twérczych roz-
wigzan oraz ujawnianiu emocji. Obecnie stosowane badania fokusowe na potrzeby
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ewaluacji filméw dofinansowanych ze srodkéw Polskiego Instytutu Sztuki Filmo-
wej jako badania interpretatywne majg ograniczona wiarygodnos¢ w kontekscie
oceny filmu dla dzieci ze wzgledu na specyfike grupy docelowej (dzieci). W przy-
padku najmtodszych respondentéw wystepuja takie ograniczenia, jak:

a) znaczace sugerowanie odpowiedziami wspotrespondentéw, efektem czego
jest ograniczenie réznorodnosci zdan i opinii;

b) trudnosci w precyzyjnym formutowaniu mysli, definiowaniu ztozonych
emocji, odczu¢ czy wrazen;

¢) ograniczone mozliwosci koncentracji, znuzenie i zniechecenie uniemozli-
wiajace prowadzenie diuzszych oraz bardziej szczegétowych i skompliko-
wanych badan (koniecznos¢ zaplanowania odpowiedniej liczby przerw lub
zastosowania narzedzi wspomagajacych koncentracje);

d) nie w petni rozwiniete kompetencje medialne, w tym brak umiejetnosci od-
tworzenia, opisania i skomentowania sytuacji zaobserwowanych w filmie.

Moderowana grupa dzieciecych respondentéw stanowi zatem istotne ograni-
czenie w badaniach fokusowych. Ponadto przy stosowaniu indukgji w procesie ba-
dawczym pojawia sie problem ukierunkowania na weryfikacje hipotez, a to niesie
z soba mozliwos$¢ nieSswiadomego dziatania na rzecz uprawomocnienia (uprawdo-
podobnienia) wynikéw badan.

Z powyzszych wzgledéw niezbedne jest analizowanie badan fokusowych
z uwzglednieniem ograniczen specyficznej grupy docelowej. Zastosowanie do-
datkowo innych metod badawczych, np. okulograficznych, pozwala na weryfika-
cje metody. Badanie fokusowe moze wtedy przebiegac z wykorzystaniem techni-
ki gtosnego myslenia (ang. think aloud) w celu oméwienia wybranego do analizy
dziefa filmowego. Jest to rodzaj wywiadu kognitywnego, ktéry umozliwia dotarcie
do sposobdw interpretacji i rozumienia filmu przez respondentéw, a takze pozwa-
la badaczom na identyfikacje zagadnien w grupie, ktéra w ograniczonym stopniu
(zuwagi na np. wiek) i nie w petni sprawnie potrafi formutowac swoje spostrzezenia
i komentowac zaistniate sytuacje.

Dzieci jako uczestnicy badan eye trackingowych

Filmy produkowane dla dzieci moga stanowi¢ dla nich wazne zrédto wiedzy o swie-
cie. Jak wspominano w poprzednich rozdziatach, oglagdanie filméw moze przyczy-
niac¢ sie do poszerzania wiedzy w poruszanym temacie, przyswojenia poje¢, roz-
woju umiejetnosci narracji, zdobywania nowych informacji. Opowiesci dostarczajg
struktur do interpretacji dziejacych sie zdarzen, opisu Swiata spotecznego i zacho-
dzacych w nim relacji. Czynnikiem wzmacniajacym edukacyjny charakter historii
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jest m.in. wigczanie w przewodni watek filmu informacji i wiedzy, jakie mamy do
przekazania. Istotne jest takze, aby gtéwni bohaterowie byli atrakcyjni dla widzéw,
podobni do nich i schematyczni, co zwykle utatwia mtodym widzom identyfikacje
z nimi. Filmy animowane o charakterze edukacyjnym sprzyjaja zdobywaniu wiedzy
i motywacji do nauki. Efekt ten jest pochodng identyfikacji z bohaterem, atrakcyj-
noscifilmu i jego przekazu (Pilawska 2021; Szubielska, Dziopa 2017; Habib, Soliman
2015; Fisch 2005). Wymienione czynniki dowodzg wartosci, jaka filmy przeznaczo-
ne dla dzieci moga mie¢ w obszarze rozwoju ich wiedzy i postaw. Jest to jednoczes-
nie argument przemawiajacy za prowadzeniem badan nad jakoscig i charakterem
filmoéw dla mtodych widzéw.

Prowadzenie badarn w tym obszarze wymaga uwzglednienia kilku kwestii. Po
pierwsze istotny jest kontekst rozwojowy. Dzieci w zaleznosci od wieku w odmien-
ny sposéb podchodza do interpretacji filmowej historii. Jednym z czynnikéw réz-
nicujagcych odbidr jest opisywana wczes$niej kompetencja do ogladania tresci au-
diowizualnych. Stopniowo, w miare gromadzenia doswiadczen, mtodzi widzowie
nabywaja wiedzy o prawidtowosciach przekazu filmowego, rodzaju stosowanych
technik, budowania fabuly i jej obrazowania. W sytuacji gdy reguty sztuki filmowej
zostajg zaburzone, dzieci doswiadczaja trudnosci w rozumieniu i zapamietaniu tre-
$ci przekazu (Munk et al. 2012).

Sposéb odbioru fikcyjnych tresci jest zalezny od wieku. Dla dzieci w okresie
2-4 lat granica miedzy filmowa fikcjg a faktem (dokumentem) jest nieczytelna. Sta-
je sie ona klarowna w wieku 7-9 lat. W tym samym okresie rozwija sie umiejetnosé¢
okreslania zaleznosci przyczynowo-skutkowych i logicznego myslenia, co pozwala
na przewidywanie zdarzen. Krytyczna ocena, analiza réznych postaw, pojec i refleksja
nad szerszym kontekstem zachowania wiasnego i innych oséb to umiejetnosci roz-
wijane od ok. 11 roku zycia (Stefariska-Klar 2000). Tworcy filmowi odpowiadajacy za
tres¢ przekazywang mtodym widzom powinni uwzglednia¢ proces rozwoju poznaw-
czego dzieci, a przede wszystkim brak gotowosci do krytycznej analizy przekazu u wi-
dzéw najmtodszych. Potencjat filméw do modelowania sposobu postepowania czy
przekazywania postaw dotyczacych moralnej oceny réznych zachowan jest niejasny,
gdy mowa o rezultatach badawczych. Przyktadowo dzieci przejawiajace zachowania
agresywne moga czesciej wybiera¢ animacje o zblizonej tresci, co nie musi Swiadczy¢
o tym, ze tego typu filmy sg przyczyna agresji, cho¢ moga powodowac nasladowanie
agresywnych sposobéw postepowania (Turkmen 2021).

Bardzo istotne sa tez kwestie etyczne badan z udziatem dzieci. Osoba realizu-
jaca badania z wykorzystaniem eye trackera odpowiada za badanych. Wigze sie to
m.in. z przedstawieniem celéw i przebiegu badania, opisaniem wykorzystywanego
sprzetu, podaniem informacji o czasie i mozliwosci odpowiedzi na dowolne pyta-
nia. Udziat dziecka w badaniu powinien by¢ potwierdzony zgoda jego opiekuna. Co
wiecej, jest to udziat dobrowolny, za zgoda samego dziecka. Osoba badana w do-
wolnym momencie moze zakonczy¢ pomiar i wycofac sie z badania, nie ponoszac
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przy tym zadnych konsekwencji. Badacz powinien mie¢ na uwadze dobro i kom-
fort uczestnikoéw i reagowac w sytuacjach potencjalnie trudnych. Standardem jest
takze zapewnienie mozliwosci pozyskania informacji o rezultatach badania oraz
zapewnienie anonimowosci. Jesli nie jest to wazne dla jakosci pozyskiwanych da-
nych, nalezy unika¢ zbierania informacji wrazliwych, umozliwiajacych identyfikacja
badanego (Brzezinski 2019).

Ostatnig istotng kwestig jest samo przygotowanie badan eye trackingowych.
Przed przystapieniem do wiasciwego etapu badania niezbedne jest przeprowa-
dzenie kalibracji. Jest to procedura dopasowywania specyfiki ruchu gatek ocznych
badanego do algorytmu okreslajacego punkty uwagi wzrokowej. Kalibracje prze-
prowadza sie oddzielnie z kazdg osoba badana. Zwykle jest to proces zautomaty-
zowany. Jego realizacja jest dobrym momentem na wyjasnienie sposobu dziata-
nia okulografu. Poza kalibracjg wazng kwestie stanowi odpowiedni dobdr miejsca
badan. Powinno ono zapewnia¢ warunki do koncentracji - minimalizujgce wptyw
czynnikdw zaktdcajacych przebieg lub wyniki badania. Obejmuje to m.in. dbatos¢
o o$wietlenie, tak aby nie powodowato odbi¢ na ekranie z ogladana trescia.
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Okulografia w badaniach
jakosci filmow dla dzieci —
efekty na przyktadzie serii
Historyjek na tropie






Dobor materiatu badawczego

Potencjat filmu i jego warstwa wizualna to obszary oceny produkgji filmowych
uwzgledniane w Regulaminie dla pracy Ekspertéw dla Programu Operacyjnego Pro-
dukcja Filmowa PISF.Wyniki badan okulograficznych (eye trackingowych) moga do-
starczy¢ cennych informacji do analizy obu tych obszaréw. Eye tracking wskazuje
te elementy wizualne, ktére najskuteczniej przyciagaja uwage wzrokowa widzéw.
Informacja ta pozwala nastepnie odpowiedzie¢ na pytanie o atrakcyjno$¢ przekazu
(to, co atrakcyjne, wzbudza uwage widza), okresli¢ obiekty cieszace sie najwieksza
atrakcyjnoscia i sprawdzi¢, czy koricowy efekt jest zgodny z zamierzeniem auto-
row (tzn. czy film rzeczywiscie koncentruje uwage na tym, co przewiduja cele i zna-
czenie przekazu). W przypadku filméw dla dzieci wyniki pomiaréw eye trackingo-
wych utatwiajg rowniez ocene dzieta w kontekscie cech i zadan ukierunkowanych
na rozwdj mtodych odbiorcéw. Przyktadowo, jesli film z zatozenia ma dostarczaé
wiadomosci o otaczajacym nas $wiecie, to badania tego typu wskazuja, czy mtodzi
widzowie rzeczywiscie koncentrujg uwage na scenach i obiektach stanowigcych
sedno przekazu.

W niniejszej publikacji potencjat badan okulograficznych w ewaluacji filméw
dla dzieci zostat sprawdzony na jednym z odcinkdw serialu Historyjek na tropie. Jest
to seria animowanych filméw przygodowych z elementami historycznymi przezna-
czona dla dzieci w wieku 6-9 lat. Gtéwni bohaterowie — Aga i Szymon - to postacie
dzieciece. Dzieki wehikutowi czasu wybudowanemu przez ich dziadka przenosza
sie w czasie do najwazniejszych okreséw w historii Polski. Przezywane przez nich
przygody pozwalaja mtodym widzom poznaé wazne wydarzenia i postaci histo-
ryczne.

Metodologia badan eye trackingowych

Cel przeprowadzonych badan wpisuje sie w metodologie ewaluacji dziet filmo-
wych ex-post (retrospektywna). Produkcja filmowa zostata zrealizowana, a plano-
wane (i przeprowadzone) badanie ma dostarczy¢ informacji o jej odbiorze przez
widzow. Uszczegdtawiaja to nastepujace pytania badawcze:

a) Czy koncentracja uwagi widzow zwieksza sie we fragmentach filmu opowia-
dajacych o emocjach gtéwnych bohateréw dzieciecych (Agi i Szymka)?

b) Na ktérych postaciach przewodnich w odcinku nr 11 Historyjka na tropie
w najwiekszym stopniu koncentruje sie uwaga wzrokowa dzieci?

¢) Czy w odcinku nr 11 Historyjka na tropie uwaga wzrokowa dzieci koncentru-
je sie na obiektach dostarczajacych wiedzy historycznej?
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Zatozenia konstrukcyjne filmu, scenariusz oraz aranzacja kadréw, a takze wie-
dza o procesie identyfikacji dzieci z bohaterami poszczegdinych odcinkéw pozwa-
laja na sformutowanie hipotez do wymienionych pytan badawczych.

Podstawa do identyfikacji widza z bohaterem sg odgrywane przez postacie fil-
mowe emocje, doswiadczenia czy przezycia. Stanowig one pomost miedzy widzem
a opowiadanag historig, a dodatkowo utatwiaja jej zrozumienie. Dzieki nim realizacja
edukacyjnego celu produkgji jest mozliwa, a zapewnienie okazji do zdobycia wie-
dzy - skuteczniejsze (Shimamura 2013; Ogonowska 2017). W zwigzku z tym sku-
pienie widza powinno by¢ wieksze na tych fragmentach filmu, w ktérych gtéwni
bohaterowie przezywaja emocje, poniewaz kazda taka sytuacja z zatozenia sprzy-
ja identyfikacji z bohaterem i wspétodczuwaniu, a to z kolei pozwala doktadniej
$ledzi¢ fabute i lepiej zapamietywac istotne dla niej fakty. Ponadto emocje, trak-
towane jako rodzaj odbieranej informacji, s3 czynnikiem przyciggajagcym uwage
w sposdb mimowolny. Przedstawienie twarzy, a takze inne obrazy i stowa scisle
powigzane zemocjami zwiekszajg koncentracje widzéw, sprzyjaja zapamietywaniu
i odtwarzaniu informacji (Huntsinger 2013; Tyng et al. 2017). Zatozenia te zostaty
wyrazone w hipotezach:

® Hipoteza 1. Koncentracja uwagi widzéw zwieksza sie we fragmentach fil-
mu opowiadajacych o emocjach gtéwnych bohateréw dzieciecych (Agi
i Szymka).

® Hipoteza 2. Wsrod gtéwnych bohateréw odcinka nr 11 Historyjka na tropie
uwaga widzoéw bedzie skoncentrowana na postaci o tej samej ptci. Bada-
ne dziewczeta beda sie koncentrowaty diuzej na postaci Agi niz Szymka,
z kolei badani chtopcy beda sie koncentrowali dtuzej na postaci Szymona
anizeli Agi.

® Hipoteza 3. Uwaga wzrokowa widzéw koncentruje sie na informacjach
zwigzanych z wiedzg i faktami historycznymi, ktérych dotyczy odcinek.

Koncentracja na gtéwnych bohaterach dzieciecych wynika z ich podobienstwa
do widzéw - zbieznych (podobnych) cech, doswiadczen, wieku i pici. Odpowiada
to prawidtowosci, zgodnie z ktéra widzowie najczesciej identyfikuja sie z postacia-
mi podobnymi do siebie, co wzmacnia przekaz filmowy i utatwia jego zrozumienie
(Fisch 2005; Pisarek, Francuz 2007). Pochodng utozsamiania sie z gtéwnymi boha-
terami jest wzmocnienie motywacji, a wiec i tatwiejsze przyswajanie wiedzy oraz
zapamietywanie informacji (Habib, Soliman 2015). Uzasadnia to hipoteze 3, zgod-
nie z ktérg uwaga wzrokowa widzéw koncentruje sie na informacjach zwigzanych
z wiedzg i faktami historycznymi, ktérych dotyczy odcinek. W dalszej czesci roz-
dziatu opisane zostaty miary, za pomoca ktérych weryfikowano powyzsze hipotezy
badawcze. Miary te pochodza z pomiaru eye trackingowego.

*|
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Operacjonalizacja pytan badawczych

Hipoteza pierwsza zaktada zmiane przebiegu uwagi widzéw na skutek tych frag-
mentoéw historii, ktére opowiadaja o emocjach przezywanych przez gtéwnych bo-
hateréw. W celu sprawdzenia tego zatozenia oszacowano wspoétczynnik K réznicy
miedzy czasem trwania fiksacji a amplituda sakady (Krejtz et al. 2016; Krejtz et al.
2017; Velichkovsky et al. 2005). W oszacowaniu brano pod uwage dane z obsza-
ru czasowego 4 sekund poprzedzajacych fragment dotyczacy emocji bohateréw
i czterech sekund z tego fragmentu. Dla kazdej sceny powiazanej z przezyciami
emocjonalnymi byt to wiec przedziat 8 sekund. Oszacowany wspétczynnik, gdy
przyjmuje wartos¢ dodatniag, oznacza dtuzszy czas trwania fiksacji oraz krétkie
sakady. To z kolei oznacza, ze ogladajacy jest skoncentrowany na wybranym frag-
mencie obrazu. Ujemnej wartosci wspotczynnika towarzysza sakady o wysokiej
amplitudzie i krétkie fiksacje - to oznacza, ze osoba badana przeszukuje kadr bez
zainteresowania konkretnymi obiektami lub elementami sceny (Unema et al. 2005).
Wspotczynnik K usredniano dla przedziatéw 4-sekundowych, zaktadajac, ze war-
tosci w trakcie sceny prezentujacej emocje beda wyzsze od wartosci dla kadréw
poprzedzajacych.

Fragmenty dotyczace emocjonalnych przezy¢ gtéwnych bohateréw wybrano
w oparciu o oceny czterech sedziow kompetentnych (dwdjka psychologéw pra-
cujacych z dzie¢mi i miodzieza, jeden jezykoznawca zajmujacy sie filmowg forma
przekazu, jeden specjalista z zakresu zarzadzania i oceny jakosci produkcji filmo-
wych). Ich zadaniem byto wskazac te sceny, w ktérych gtéwni bohaterowie przezy-
wali emocje istotne z perspektywy fabuty odcinka. Do analiz wybrano fragmenty
wskazane niezaleznie przez czworo sedziéw. tacznie byly to trzy sytuacje, ktére
opisano w czesci poswieconej wynikom badania.

Hipotezy druga i trzecia zaktadajag koncentracje uwagi wzrokowej dzieci na wy-
branych elementach sceny - postaciach gtéwnych bohateréw oraz na obrazach
prezentujacych wiedze z zakresu historii. W obu przypadkach badane elementy
oznaczono jako obszary zainteresowania (AOIl), przyjmujac dodatkowy 1 stopien
jako margines z kazdej strony. Przy gtéwnych postaciach odcinka obszar zainte-
resowania obejmowat twarze bohateréw. Analizowane wartosci to ilo$¢ oraz czas
trwania fiksacji w obrebie obszaréw zainteresowania. Weryfikujac hipoteze druga,
zwigzana z fikasacjami wzroku na obszarze odpowiadajagcym poszczegéinym bo-
haterom, poréwnywano dane uzyskane od chtopcédw i dziewczynek. Przy hipotezie
trzeciej sprawdzano, czy kluczowym obszarom towarzyszyly jakiekolwiek fiksacje
przekraczajace 250 ms. Jak wspominano, jest to przecietny czas w przypadku ana-
lizowania obrazéw (Blignaut 2009). Obszary zainteresowania nie byly standaryzo-
wane w zakresie pozycji lub wielkosci. Poréwnania zostaty uzaleznione od technik
filmowowych stosowanych przez autoréw odcinka, np. od zblizeri na badanych
elementach sceny lub umieszczenia ich w centrum ekranu.
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Charakterystyka badanej grupy

W badaniu udziat wzieto 30 dzieci w wieku od 6 do 10 lat - 16 chtopcéw i 14 dziew-
czynek. Byli to uczniowie krakowskich i lubelskich szkét podstawowych zaintereso-
wani udziatem w badaniu. Dobér nie miat charakteru losowego. Rekrutowane byty
osoby chetne do udziatu.

Narzedzia oraz materiat badawczy

Dzieci ogladaty 11-minutowy odcinek nr 11 serii Historyjek na tropie. W odcinku
tym gtéwni bohaterowie catej serii — Aga i Szymek - przenosza sie w czasie do
roku 1410. Celem podrozy w przesztosc jest odnalezienie przez nich dziadka, kto-
ry przebywa w tym okresie historii, oraz oddanie konia Azora jego wiascicielowi
- Zawiszy Czarnemu. Informacje historyczne w odcinku dotycza roku, w ktérym
miata miejsce bitwa pod Grunwaldem, oraz postaci rycerza Zawiszy Czarnego.
Podréze w czasie sa dla bohateréw serialu mozliwe dzieki wynalazkowi ich dziad-
ka. W poszczeg6lnych odcinkach przenosza sie do réznych okreséw waznych dla
historii Polski.

W trakcie badania film byt wyswietlany na 17-calowym ekranie z eye trackerem
przymocowanym w jego dolnej czesci. Stosowane urzadzenie to Tobii Pro Nano
z czestotliwoscig pobierania danych 60 Hz i doktadnoscia (ang. accuracy) 0,3 stop-
nia. Srednia doktadnos¢ dla wszystkich uczestnikéw okreslona w procesie kalibracji
wyniostfa 0,7 stopnia.

Procedura badan

Przed pomiarem eye trackingowym dzieci uczestniczace w badaniu ogladaty
pierwszy odcinek serii, co umozliwito im zapoznanie sie z bohaterami i konstruk-
Cjg odcinkéw. Dzieciom opowiedziano tez o procedurze badania: w przekazywa-
nej instrukgji przedstawiano jego cel i zasady dziatania okulografu. Indywidual-
ne sesje testowe rozpoczynaty sie od kalibracji z piecioma punktami i etapem
walidacji wynikéw. Tuz przed rozpoczeciem kalibracji dopasowywano wysokos¢
krzesta do wzrostu i komfortu badanego, utrzymujac odlegtos¢ od okulografu
w przedziale od 60 do 70 cm. W kolejnym kroku dzieci ogladaty docelowy odci-
nek serii. Badania prowadzono w odrebnej sali, w ktérej przebywata tylko osoba
prowadzaca badanie i dziecko ogladajace Historyjka. Metodologia i procedura
badawcza uzyskaty akceptacje komisji bioetycznej dziatajacej przy Lubelskiej
Akademii WSEI (nr zgody 01/10/22).
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l. 3. Scena, w Rtérej Aga przekazuje informacje o koniecznosci powrotu konia Zawiszy
Czarnego (zal bohaterki - na rysunku widoczny przebieg uwagi wzrokowej jednej z 0s6b
badanych)

Wyniki badania filmu Historyjek na tropie

Rezultaty badania zostaty przedstawione w kolejnosci analogicznej do wymie-
nionych pytan badawczych i hipotez. W pierwszym podrozdziale opisano wyni-
ki dotyczace zmiany uwagi dzieci w czasie scen pokazujacych emocje gtéwnych
bohateréw.

Emocje gtéwnych bohateréw a réznice w uwadze widzow

Zgodnie z przedstawionymi wyzej zatozeniami emocje przezywane przez bohate-
row filmowych sg pomostem miedzy przedstawiang historig a odbiorca. Utatwiajg
one widzom proces identyfikacji z bohaterami, co jest z kolei czynnikiem wzmac-
niajgcym zapamietywanie tresci przekazywanych w filmie (Mayer 2009). Jesli zato-
Zenie to jest prawdziwe i stosowane techniki filmowe adekwatnie odzwierciedlaja
emocje postaci, to sceny ich dotyczace powinny zwieksza¢ koncentracje uwagi
widzow. W momencie wystapienia emocji uwaga powinna w wiekszym stopniu
sprzyjac zrozumieniu i interpretacji konkretnych elementéw danej sceny, w mniej-
szym eksploracji i przegladowi catego kadru. Emocjom powinny towarzyszy¢ dtu-
gie fiksacje i krétkie sakady, a szacowny wspdtczynnik K powinien mie¢ wartos¢
wiekszg niz dla kadréw poprzedzajacych przezycia emocjonalne bohaterdw.
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Il. 4. Zakres wartosci wspdtczynnika K przed kadrem prezentujgcym emocje bohatera i po
nim - smutek Agi

Pierwsza scena stuzaca weryfikacji tych zatozen jest scena, w ktérej Aga z wyraz-
nym zalem informuje brata o koniecznosci zwrotu konia Zawiszy Czarnego. Dzie-
Ci zwiazaly sie ze zwierzeciem, stad koniecznos$¢ jego powrotu do przesztosci, do
1410 roku, je zasmuca.

Srednia wartoé¢ wspdtczynnika K przed pojawianiem sie emocji wynosita
M =-0,23. W okresie czterech sekund od momentu zobrazowania emocji ten sam
wspdtczynnik przyjat wartosé¢ M = 0,13 (tab. 1). Interpretacja tych wartosci pozwala
na stwierdzenie, ze uwaga widzéw z funkgji eksploracji przeszta w wieksza koncen-
tracje i skupienie na tresci filmu (Krejtz et al. 2016, Krejtz et al. 2017).

K przed K po
M SD M SD

-0,23 0,41 0,13 0,64
t=-2,511; df =27, p=0,018. M - $rednia, SD - odchylenie standardowe Sredniej

Tab. 1. Wspdtczynnik K koncentracji uwagi przed kadrem prezentujgcym emocje bohatera
i po nim - smutek Agi (n = 28)

Réznica w dtugosci fiksacji i amplitudzie sakad jest istotna statystycznie (t=-2,511;

p =-0,18), a emocja spowodowata wieksze skupienie. Powyzszy wykres pokazuje, ze
réznice w koncentracji uwagi przed wyrdzniong sceng i po niej nie s ilosciowo duze.
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IL. 5. Scena, w ktérej Szymon jest przestraszony ucieczkqg konia Azora (na rysunku widoczny
przebieg uwagi wzrokowej jednej z 0séb badanych)

Wspotczynnik wielkosci efektu d Cohena (-0,461) wskazuje na umiarkowana
role kadru z emocjami dla zmian w uwadze. Informacje te stanowig podstawe do
przyjecia hipotezy pierwszej.

Kolejna scena, weryfikujaca te sama hipoteze, dotyczy postaci Szymona. Za-
prezentowana nail. 5, ukazuje pierwszy moment, w ktédrym na twarzy Szymona
rysuje sie strach wynikajacy z ucieczki konia Zawiszy Czarnego - Azora. Po tej
scenie uwaga wzrokowa widzdw staje sie bardziej skoncentrowana i zatrzymu-
je sie na wybranych elementach kadru. Dtuzszym fiksacjom towarzysza krotkie
sakady.

K przed K po
M SD M SD
-0,01 0,79 0,36 0,32
t=-2,509; df = 28; p = 0,018. M - $rednia, SD - odchylenie standardowe $redniej

Tab. 2. Wspotczynnik K koncentracji uwagi przed kadrem prezentujgcym emocje bohatera
i po nim - strach Szymona (n = 29)

Roéznica we wspdtczynniku okreslajgcym relacje miedzy fiksacja a sakadami wy-

wotana ekspresja emocji jest istotna statystycznie (tab. 2). Efekt wywotany przez
kadr jest umiarkowany (wspotczynnik d Cohena ma wartosc -0,453).
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Il. 6. Zakres wartosci wspdtczynnika K przed kadrem prezentujgcym emocje bohatera i po
nim - strach Szymona

Powyzszy wykres obrazuje zmiane w uwadze wywotana przez emocje Szy-
mona: uwaga wiekszosci widzéw skoncentrowata sie silniej na emocjach malu-
jacych sie na twarzy chtopca. Opisywana scena potwierdza stuszno$¢ pierwszej
hipotezy.

IL. 7. Scena, w ktérej Szymon jest smutny z powodu rozstania z Azorem (na rysunku widocz-
ny przebieg uwagi wzrokowej jednej z 0séb badanych)
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Trzecia scena, ktérg sprawdzono pod katem zmian w poziomie uwagi widzéw,
to moment tuz po powrocie Azora do prawowitego wiasciciela. Szymon reaguje
smutkiem na rozstanie.

Wyrazne emocje gtéwnego bohatera bardzo silnie przykuty uwage widzéw. Sred-
nia wartos¢ wspétczynnika K jest wyzsza od momentu, kiedy Szymon zaczyna ptakac.
Roéznica miedzy wartosciami wspotczynnika jest istotna statystycznie (tab. 3).

K przed K po
M SD M SD
-0,26 0,39 0,52 1,37
t=-3,150; df = 28; p = 0,004. M - $rednia, SD - odchylenie standardowe sredniej

Tab. 3. Wspdtczynnik K koncentracji uwagi przed kadrem prezentujgcym emocje bohatera
i po nim - smutek Szymona (n = 29)

Zmiany poziomu uwagi widzéw wywotane przez emocje sg w przypadku tej
sceny bardziej znaczace niz w przypadku scen poprzednich (wartos¢ wspotczyn-
nika d Cohena wynosi -0,585). Mozna zatozy¢, ze tzy i wieksza wyrazistos¢ smutku
przezywanego przez Szymona poskutkowaty tym, ze koncentracja na kadrze i da-
zenie do interpretacji sceny byly silniejsze. Jest to zgodne z prawidtowosciami, we-
dle ktérych bodzce emocjonalne silnie przyciggaja uwage.

Il. 8. Zakres wartosci wspdtczynnika K przed kadrem prezentujgcym emocje bohatera i po
nim - smutek Szymona



Metody badania filmow dla dzieci
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IL. 9. Obszary zainteresowania (AQI) ustawione na twarzach bohateréw - przyktadowy kadr
z filmu

Il. 8 obrazuje opisane tendencje dotyczace zmian w uwadze i jednoczesnie
wskazuje na wyzsze rozproszenie wartosci wspotczynnika K po kadrze z emocja niz
przed nim (wyraznie wiekszy zakres wynikéw wskazany przez dolne i gérne grani-
ce wykresu skrzynkowego). Przyczyny tego rozproszenia moga stanowi¢ element
dalszych badan, w ktérych celem analiz bytaby préba opisania réznych reakcji mto-
dych widzéw na te sama scene - pojedyncze osoby nie skoncentrowaty sie silniej
na skutek emocji i nadal eksplorowaty scene w obszarach niedotyczacych smutku
Szymona.

Catos¢ analiz dotyczacych uwagi przed scenami z emocjami i po nich potwier-
dza hipoteze numer jeden. Mtodzi widzowie dzieki emocjom przezywanym przez
gtéwnych bohateréw silniej koncentruja uwage na filmie, chetniej daza do inter-
pretacji tych konkretnych scen, co z kolei sprzyja identyfikacji z bohaterami i zapa-
mietaniu ogladane;j historii.

Koncentracja uwagi widzéw na postaciach dzieciecych

Ocenie podlegaty réznice w czasie trwania fiksacji na postaci Szymona i Agi. Porow-
nania te prowadzono oddzielnie dla dziewczat i chtopcéw ogladajacych film. Jedli
postawiona wyzej hipoteza jest prawdziwa, to uwaga dzieci powinna by¢ w wigk-
szym stopniu skoncentrowana na bohaterze, ktérego pte¢ odpowiada ogladajace-
mu. Poniewaz poréwnania Agi i Szymona moga by¢ zalezne od czasu ich wystepo-
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wania w filmie, w analizach opierano sie na srednim czasie trwania pojedynczych
fiksacji. Dynamiczne obszary zainteresowania byty aktywowane we wszystkich ka-
drach, w ktérych twarze postaci byty widoczne.

Ogladajace film dziewczynki w podobny sposéb koncentrowaty sie na gtow-
nych bohaterach. Dzielgca postacie réznica 2 milisekund nie stanowi istotnej staty-
stycznie réznicy (tab. 4).

Dziewczeta
M SD
Szymon 320,93 47,692
Aga 318,71 49,402

t=-0,290; df = 13; p=0,776

Tab. 4. Sredni czas trwania fiksacji na postaciach gtéwnych bohateréw u dziewczqt oglgda-
jacych film (dane w milisekundach, n = 14)

Takze u chfopcow zaobserwowano zbieznos¢ miedzy koncentracjg uwagi na
postaci Szymona i Agi (tab. 5). Réznica kilku milisekund nie stanowi tutaj podstawy
do stwierdzenia wiekszego zainteresowania ktoras z postaci.

Chtopcy
M SD
Szymon 316,56 44,668
Aga 325,06 56,112
t=0,789; df = 15;p = 0,442

Tab. 5. Sredni czas trwania fiksacji na postaciach gtéwnych bohateréw u chtopcéw oglgda-
jacych film (dane w milisekundach, n = 16)

Zaréwno Aga, jak i Szymek cieszyli sie takim samym zainteresowaniem mtodych
widzéw. Pte¢ bohateréw nie stanowita tutaj czynnika réznicujacego uwage. To su-
geruje, ze dla dzieci istotne sg réwniez inne cechy ufatwiajace identyfikacje z bo-
haterem. Informacje z rozméw z widzami wskazuja, ze takimi elementami sg np.
plaster na nodze czy aparat ortodontyczny. Pogtebione analizy mogtyby wskazac
elementy szczegdlnego zainteresowania zwigzane z wizerunkiem bohaterdw, czyli
elementy, ktére buduja identyfikacje z bohaterami.

Dodatkowych danych dostarcza zestawienie $redniego czasu trwania sakad
i fiksacji facznie w obrebie obszaréw obejmujacych twarze gtéwnych bohateréw.
Dodanie sakad pozwala zaobserwowa¢ wieksze skupienie uwagi widzéw na po-
staci Szymona.
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Dziewczeta
M SD
Szymon 754,79 83,504
Aga 630,07 49,402

t=5,021; df = 13; p<0,001

Tab. 6. Sredni czas trwania sakad i fiksacji odnotowanych na postaciach gtéwnych bohate-
réw u dziewczqt oglgdajgcych film (dane w milisekundach, n = 14)

Zaréwno u chtopcédw, jak i u dziewczat sredni czas trwania sakad i fiksacji jest
dtuzszy w przypadku Szymona niz Agi (tabela 6 i 7). W przypadku chtopca oba typy
ruchu gatek ocznych w obszarze zainteresowania byty dtuzsze.

Chiopcy
M SD
Szymon 678,44 80,754
Aga 622,50 66,730

t=-2,737;df =15, p=0,015

Tab. 7. Sredni czas trwania sakad i fiksacji odnotowanych na postaciach gtéwnych bohate-
réw u chtopcow oglgdajqgcych film (dane w milisekundach, n = 16)

Powyzszy wniosek nie potwierdza hipotezy numer dwa. Jest to jednak wynik
zgodny z fabuta odcinka. Przezycia i aktywno$¢ Szymona stanowity gtowny wa-
tek, co - jak mozna zakfada¢ - spowodowato, ze widzowie czesciej spogladali na
te whasnie posta¢; dodatkowo sprzyjata temu kompozycja kadréw i uktad postaci
a te zkolei tez wynikaty z tego, ze Szymon byt gtéwna postacia, a jego losy watkiem
przewodnim.

Koncentracja uwagi na informacji zwigzanej z wiedza historyczna

W odcinku nr 11 Historyjka dzieci przenosza sie do roku 1410, gdzie spotykajg Za-
wisze Czarnego. Rok 1410 jest podany w kontekscie bitwy pod Grunwaldem. Na
jednym z kadréw rok jest réwniez wyraznie zaznaczony poprzez zblizenie i wy-
srodkowanie kluczowego zestawu informacji (il. 10). Hipoteza trzecia zakfadata,
ze uwaga widzéw bedzie skoncentrowana na podanym roku historycznych wy-
darzen. Jesli cel i zabiegi autoréw odcinka zostaty wtasciwie zrealizowane, uwaga
widzéw powinna by¢ skoncentrowana na informacji historycznej przynajmniej
przez 250 ms.
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Il. 10. Kadr filmu, w ktérym graficznie podano rok wydarzenia historycznego
Ponizszy wykres zestawia dwa rodzaje informacji: na osi pionowej znajduje sie

liczba oséb, ktérej odpowiada okreslony czas sredniej fiksacji na badanym obsza-
rze; 0$ pozioma to $rednia wartosc fiksacji.
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Sredni czas trwania fiksacji

Il 11. Sredni czas trwania fiksacji na obiekcie zainteresowania oznaczajgcym date histo-
ryczng
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Zdecydowana wiekszos¢ uczestnikéw badania (n = 21) w ogéle nie skupita
wzroku na podanym roku 1410. Pojedyncze osoby skoncentrowaty sie na nim na
dtuzej niz 200 ms, a jedna - na ok. 1 sekundy. Tylko nieliczni badani zwrdcili uwage
na date umieszczong w poblizu prawej krawedzi kadru. Na tej podstawie sposéb
utozenia daty mozna uznac za niesprzyjajacy jej zaobserwowaniu, a w konsekwen-
¢ji tez jej zapamietaniu.

Sredni czas fiksacji taczny czas fiksacji
M SD M SD
AOI: rok 1410 143,83 261,54 143,83 261,54

Tab. 8. Sumaryczne dane dotyczqce fiksacji na dacie historycznej (n = 30)

Tabela 8 zawiera informacje o $rednich wartosciach fiksacji i ich sumarycznej war-
tosci; dane te sa wyrazone w milisekundach. W obu przypadkach sa to te same liczby,
€0 oznacza, ze kazda z badanych oséb, ktéra zwrdcita uwage na date, skoncentrowata
sie na niej doktadnie jeden raz. Srednie zostaty wyliczone dla catej 30-osobowej grupy
badanych. Z tego powodu w odniesieniu do wszystkich widzéw jest to wartosé¢ 144 mi-
lisekund. Niniejszym trzecia hipoteza nie zostata potwierdzona. Wniosek: edycja kadru
i zmiana pozycji daty zwiekszylyby szanse na jej zauwazenie przez dzieci.

Znaczenie badan nad filmami dla dzieci - perspektywa producentéow

Wywiad z przedstawicielami studia filmowego FUMI, wspétzatozycielem studia
Piotrem Furmankiewiczem oraz dyrektorka Marig Deskur, a zarazem producentami
serii animowanej dla dzieci Historyjek na tropie, zostat przeprowadzony w grudniu
2022 roku. Warto zaznaczy¢, ze FUMI Studio jest liderem wséréd producentéw pol-
skiej animacji artystycznej: w ciggu ostatnich 10 lat studio wyprodukowato ponad
50 filméw animowanych, ktére przyniosty ponad 150 nagréd na festiwalach w kra-
juiza granica, w tym 18 nagréd Grand Prix. W 2012 roku FUMI Studio zostato doce-
nione za osiggniecia produkcyjne i otrzymato nagrode dla Najlepszego Producenta
polskich filmoéw krétkometrazowych, animowanych i dokumentalnych na 52. Kra-
kowskim Festiwalu Filmowym, ufundowang przez Krajowa Izbe Producentéw Au-
diowizualnych (KIPA) (fumistudio.com).

Badanie zostato przeprowadzone w formie panelu eksperckiego, ktérego celem
byta weryfikacja, do czego moze postuzy¢ znajomos¢ percepcji filmu przez dzieci
i uzytecznosci metody w kontekscie realizacji biezacych projektow artystycznych dla
dzieci. Jego wyniki miaty tez da¢ odpowiedz na pytanie, czy wnioski z przeprowadzo-
nych badan moga stuzy¢ tylko i wytacznie produkcji danego projektu dla dzieci czy
raczej beda oddziatywac¢ dtugofalowo, zwiekszajac know-how producenta.
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Jak podkresla Furmankiewicz, z punktu widzenia biznesowego Historyjek na tro-
pie nie stanowi produkcji posiadajacej potencjat samofinansowania w warunkach
polskiej kinematografii. Mimo to oczekiwano, ze ze wzgledu na atrakcyjnos¢ tresci
studio ma duze szanse na pozyskanie funduszy na realizacje projektu. Jak czytamy
w opisie serii:

Nieco szalony profesor, ,Historyjek’,; prosi Szymona i Agate o pomoc w naprawie historii
Polskil Beztroski naukowiec stworzyt superkomputer, ktory umozliwia podréze w czasie.
Maszyna miata w przysztosci stuzy¢ jako narzedzie edukacyjne, teleportujqgce uczniéw
do konkretnych wydarzen z historii Polski. Niestety przecigzenie systemu spowodowato,
ze komputer wymazat wiekszos¢ danych zebranych podczas pionierskich wypraw pro-
fesora w przesztos¢ i pochfongt mndstwo przedmiotdéw z réznych wydarzeri historycz-
nych, ktére powinny jak najszybciej wréci¢ na swoje miejsca. Szymon i Agata sq w tych
epizodach nie tylko swiadkami réznych, ciekawych wydarzen, takich jak Chrzest Polski
czy bitwy toczone przez polskich kréléw (https://www.fumistudio.com/portfolio/
historyjek-na-tropie/).

Materiat filmowy wykorzystany w projekcie obfituje w niesamowite przygo-
dy i zaskakujace zwroty akgji, opisuje dzieje panstwa polskiego oraz jego kulture
i tradycje. Pomimo swojego potencjatu dydaktycznego okazat sie nieatrakcyjny dla
producenta za wzgledu na olbrzymie koszty produkgji, a co za tym idzie brak opfa-
calnosci. Tworcy podkreslili natomiast, ze z perspektywy czasu uwazaja, ze praw-
dopodobna szansa na sukces serialu mogtoby sie okaza¢ nawigzanie partnerstwa
z koproducentami z krajéw osciennych. Co warte podkreslenia, ogromnym poten-
cjatem studia i rodzimego srodowiska filmowego jest dostep do aktywnych i bar-
dzo kreatywnych ludzi, jednak problemy rodza kwestie zwigzane z pozyskaniem
zrodet finansowania rozwoju projektu i jego realizacji.

W trakcie panelu dyskutowane byly takze kwestie dotyczace zdobywania wie-
dzy i nabywania warsztatu przez poczatkujacych animatoréw filméw dla dzieci.
Furmankiewicz zauwaza, ze przez prawie 20 lat funkcjonowania w branzy krea-
tywnej miat okazje wspétpracowac z rezyserami, ktérzy tworzg filmy dla dzieci.
Dzieki temu mogt obserwowad warsztat tak znamienitych artystow, jak Leszek
Gatysz, ktory wyrezyserowat i opracowat plastycznie petnometrazowy film ani-
mowany Jacek i Placek (1992) oraz animowat serie Pomystowy Dobromir, czy ry-
sownik i rezyser serii Reksio (1978) Wiestaw Zieba. Nigdy jednak na swojej drodze
zawodowej nie spotkat sie z tym, by uczono, jak robic¢ filmy dla dzieci w sposéb
usystematyzowany. Zawsze to byta edukacja przez obserwacje pracy innych arty-
stow, oparta na instynkcie oraz indywidualnych ideach i zatozeniach. Producent,
réwniez jako pedagog z wieloletnim stazem, zauwaza, ze podejmowat préby ma-
jace na celu uruchomienie tego rodzaju zaje¢ w ramach programu dydaktyczne-
go uczelni — zaréwno panstwowych, jak i prywatnych - zwigzanych z produkcja
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filmowa, psychologia czy pedagogika. Niestety do tej chwili nie udato sie nigdzie
wzbudzi¢ zainteresowania tego rodzaju programem. A bytoby to zasadne, gdyz
wiedza na temat produkowania filmoéw dla dzieci jest bardzo waska, niszowa i in-
tuicyjna. Skfania do stawiania pytan: jak pisa¢ dla dzieci? Jak robi¢ ilustracje? Jak
komponowa¢ dla mtodej widowni? Sebastian Szymanski, autor muzyki do serii
animowanej Przedszkolaki (2013-2014), na co dzien specjalizuje sie w muzyce sa-
kralnej, a instynktownie skomponowat do tej serii bardzo rozpoznawalne tematy
muzyczne. Jak twierdzi Furmankiewicz, nikt go tego nie uczyt. Jednak w przypad-
ku nastepnego projektu dla dzieci instynkt nie zadziat - kto$ inny komponowat
kolejny temat. W jaki zatem sposéb udzwiekawia sie filmy dla dzieci? Czy mozna
zaobserwowac specjalizacje w tematach kompozycji dla dzieci? Niestety nie, ko-
nieczne wydaje sie zatem poszukiwanie odpowiednich twércéw na zasadzie préb
i btedéw, zachecajac ich do podjecia, czesto po raz pierwszy, tematu z myslg o wi-
downi dzieciecej. Nie dysponujemy zadnymi narzedziami, ktére mogtyby pomaéc
w badaniach, zanim dzieto trafi do publicznosci. Jak zatem ksztatci¢ umiejetnosci
artystow? Potrzebne sa obiektywne metody badawcze, ktére mozna by wigczy¢
juz na wczesnym etapie planowania i rozwoju projektu. | takim przyktadem jest
technika badania eye trackingowego. Piotr Furmankiewicz podkresla takze, ze
poza narzedziami badawczymi brakuje literatury przedmiotu, ktéra mogtaby do-
petni¢ warsztatowe zdobywanie wiedzy. Szukajac odpowiedzi na pytanie, jak ro-
bi¢ compositing i montaz dla dzieci, dysponujemy jedynie literatura z lat siedem-
dziesigtych XX wieku. Ponadto autorzy publikacji z obszaru animacji i filmoéw dla
dzieci sg najczesciej teoretykami i nie maja umiejetnosci praktycznych, wiec takze
w literaturze obserwujemy znaczng nisze, jesli chodzi o produkowanie i realizo-
wanie filméw dla dzieci - w warstwie zaréwno badawczej czy tworczej, jak i zwia-
zanej z zarzadzaniem, produkcja i dystrybucjg filméw. Natomiast eye tracking
jako narzedzie dla producentéw, szczegdlnie tych, ktérzy tworza komercje w do-
brym tego stowa znaczeniu, to wedtug Furmankiewicza przysztos¢. Na polskim
rynku jest niewielu producentéw, ktérzy maja kapitat i moga préobowac robic¢ pi-
loty do serii z whasnych pieniedzy. Rezyser wspomina, ze do Historyjka zostaty
opracowane dwa piloty ze srodkéw studia i dopiero za trzecim razem zrobiono
odcinek juz z dofinansowania. A zatem producent wydat na przygotowanie tego
projektu, na tzw. development prywatny, okoto 200 tysiecy zt z pieniedzy we-
wnetrznych. Niestety narzedzia eye trackingowe nie byly jeszcze tak powszech-
nie dostepne, w innym wypadku zdecydowanie zostatyby wdrozone w plan
badan na etapie rozwoju projektu. Studio planuje korzystanie z tego rodzaju ba-
dan przy nastepnych produkcjach dla dzieci. Wartosciowe wydaje sie takze ich
zastosowanie w produkgcji gier, szczegdlnie w czasie przerywnikéw filmowych w
tzw. cut scenach. Maria Deskur dodaje, ze badania majg wartos¢, gdy jest im pod-
dawana okreslona grupa docelowa, do ktérej kierowany jest film, serial czy gra.
Wspomina udziat w warsztatach firmy Pixar, na ktérych prezentowano trwajace
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okoto pieciu lat przygotowania do filmu animowanego W gtowie sie nie miesci
(2015) w rezyserii Pete’a Doctera. Bardzo wazne w tym projekcie byto badanie
po kolei kazdej postaci z punktu widzenia konkretnej grupy docelowej. Istotny
element rozwoju tego projektu stanowito kompleksowe opracowanie warstwy
psychologicznej, czego w naszym kraju - jak podkresla Deskur — w ogdle sie nie
robi. Film zdobyt wiele nagréd, w tym Oskara, Ztoty Glob, nagrode BAFTA oraz
National Board of Review dla najlepszego filmu animowanego, a krytycy docenili
pomystowos¢ i piekno wykonania oraz jego potezny tadunek emocjonalny. Piotr
Furmankiewicz zwraca uwage na fakt, ze firma Pixar jest firmg prywatna i jej
celem jest zysk, tymczasem w naszym kraju pokutuje bariera finansowa, ktéra
utrudnia prowadzenie i finansowanie badan na etapie rozwoju projektu, jesli
moga przyczynic sie do sukcesu filmu. Producenci ktérzy korzystajac z dofinan-
sowania publicznego, przede wszystkim starajg sie wypetni¢ zobowigzania do-
tacyjne i rozliczy¢ projekt, nie podejmuja wszelkich dziatan, ktére ztozytyby sie
na popularnosc¢ i zyski z dystrybucji filmu. Poza tym rynek firm, ktére wspieraja
rozwoj projektéw, jest nadal ograniczony i nieustrukturalizowany. W zasadzie
producent nie wie, do kogo moze sie zwrdcic, aby przeprowadzi¢ badania nad
filmem dla dzieci, w tym oparte na technice eye trackingu. Drugim waznym
elementem, na ktéry nalezy zwrécic¢ uwage, jest kwestia fachowosci oséb, ktoére
prowadzg badania z udziatem dzieci. Jakie maja kompetencje? Jakie metody
wykorzystuja? Czy te badania sg wiarygodne? Podobne refleksje dotycza oséb,
ktore oceniaja projekty filmowe w komisjach eksperckich. A jednak napawa
nadzieja fakt, ze zauwazono, iz tego rodzaju dziatania, oparte na badaniach,
sg potrzebne. Szeroko stosowane pojecie badan fokusowych wymaga jednak
doprecyzowania, poniewaz nadal jest niewfasciwie interpretowane, zaréwno
przez srodowisko filmowe, jak i organizacje wspierajace. Badania fokusowe sg
traktowane jako subiektywne, jakosciowe badania, ktore nie dostarczaja odpo-
wiednich danych. Rozszerzenie ich o bardziej obiektywne narzedzia typu eye
tracking daje o wiele wieksze mozliwosci badawcze i moze dostarczy¢ realnych
korzysci twércom i producentom. Narzedzia badawcze, o ktédrych mowa, aby
byty rzetelne, powinny zosta¢ zaprojektowane/zaplanowane specjalnie na po-
trzeby konkretnego projektu. Wazne wiec, zeby producenci mieli wptyw na ich
dobor stosownie do potrzeb projektu. Nie mozna ich prowadzi¢ schematycznie,
tylko po to, by spetni¢ wymogi programu operacyjnego, by przejs¢ do kolejnego
etapu. Temat badania filméw dla dzieci niewatpliwie wymaga rozpoczecia pub-
licznej dyskusji, zeby poznac gtos srodowiska filmowego i okresli¢, jak jego przed-
stawiciele postrzegaja kwestie badan fokusowych.

Dyskusja powinna takze dostarczy¢ refleksji na temat tego, kto ma zleca¢ bada-
nia, kto je wykonywag, jak powinien wygladac proces badan fokusowych, aby mogt
dostarczy¢ jak najwiecej informacji zwrotnych na temat fabuly filmu, konstrukgji
postaci, potencjatu edukacyjnego, emocji, dialogdéw itp. Interdyscyplinarna grupa
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badawcza, jak sie wydaje, powinna by¢ ztozona z réznych specjalistéw, od psycho-
logii, pedagogiki wieku dzieciecego, filmoznawstwa, twdrczosci artystycznej po
produkcje; tworzac swego rodzaju centrum badawczo-rozwojowe filmu dla dzieci.

Konkludujac, jesli w wyniku przeprowadzonych badan okaze sig, ze jest duze
prawdopodobienstwo, ze film nie zdobedzie publicznosci i w efekcie studio pro-
dukcyjne nie osiggnie zysku — nalezy rozwazy¢ przerwanie produkgcji lub odrocze-
nie jej realizacji w czasie. Traci sens realizowanie filmu do przystowiowej szuflady.
Tego rodzaju postawa nie wyklucza podjecia produkgji filmu artystycznego, wspot-
finansowanego ze Srodkéw publicznych, ale nawet w tym przypadku z perspekty-
wy producenta - jak podkresla Maria Deskur - ,przede wszystkim ma sie zgadzac
kasa, no i tyle”. Ponadto eksperci podkreslali wielokrotnie, ze dotacje sg jak najbar-
dziej potrzebne i wspieraja realizacje filméw dla dzieci, jednak do dyskusji pozosta-
je forma ich przyznawania. Badania powinny by¢ prowadzone na etapie rozwoju
projektéw z inicjatywy samych twoércéw, aktywnie bioracych udziat w catym proce-
sie, z mozliwoscia rozliczenia kosztédw badan z programu operacyjnego.
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Od momentu uruchomienia przez Polski Instytut Sztuki Filmowej (PISF) systemu
dofinansowania produkgji filmowej ze srodkéw publicznych rodzima kinemato-
grafia przeszta swego rodzaju odrodzenie, zas zmiany w podejsciu do filméw dla
dzieci, ktdére nastapity kilka lat pézniej, daja nadzieje na wieloaspektowy rozwoj
kinematografii dzieciecej. W duzym stopniu wynika to z alokacji programéw ope-
racyjnych, ktére PISF oferuje od 2006 roku. Instytut jest kluczowym partnerem dla
producentéw w rozwoju polskiego filmu, nie tylko dla dorostych, ale takze dla dzie-
ci. Ustabilizowanie rynku produkgji filméw dla dzieci, dalszy rozwdéj mechanizmoéw
zwigzanych ze wsparciem publicznym oraz trwate przyciaggniecie polskiej publicz-
nosci do rodzimych produkcji wymagaja wieloletniej edukacji filmowej, a czasem
wychowania kolejnych pokolen widzéw. PISF realizuje swoj cel publiczny, wspiera-
jac rodzime produkcje, ktére niekoniecznie trafiaja w mainstreamowe upodobania
globalnego widza. Jego gtéwnym zadaniem jest wsparcie polskich filmoéw, ktére
nie mogtyby powsta¢ bez wykorzystania srodkdw publicznych. Ponadto Instytut
promuje koprodukcje miedzynarodowe oraz udziela pozyczek na projekty filmow
komercyjnych, a takze aktywnie wspiera firmy dziatajace na rynku audiowizualnym.
Majac na uwadze to, ze PISF uczestniczy w okoto 60% wszystkich produkgji filméw
fabularnych, mozna uzna¢, ze produkcja filmowa w Polsce, a jest uzalezniona od
srodkéw publicznych przezen wydatkowanych, co znajduje potwierdzenie w statej
rocznej liczbie premier kinowych dofinansowanych filméw. Funkcjonowanie Insty-
tutu wptywa na stabilizacje rynku filmowego w Polsce, a jednoczes$nie jego wkitad
finansowy w polska produkcje filmowa nie jest dla powstajacych filméw gwaran-
tem sukcesu. Z tego powodu, wykorzystujac badania fokusowe, warto zastanowic
sie nad mechanizmami wparcia i oceny rozwijanych projektéw filmowych, takimi
jak np. analiza scenariusza, odbioru sceny, emocji zawartych w dialogach itp. Warto
poddac analizie efekty ostatecznych decyzji artystycznych autoréw i producentéw,
pomysty na dystrybucje czy formy kampanii reklamowej, aby dziatanie te zaowo-
cowaty wysokimi wynikami kasowymi. Kluczowe z punktu widzenia przyciag-
niecia kapitatu prywatnego wydaje sie pytanie o to, jak przygotowac projekt do
konkurowania o partneréw koprodukcyjnych na rynku europejskim i swiatowym.
Waznym elementem jest uproszczenie procesu odzyskiwania podatku VAT przez
zagranicznych wspotproducentéw oraz wprowadzenie podatku dochodowego od
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os6b prawnych, ktéry przewiduje ulgi podatkowe dla producentéw i inwestorow
w produkcje audiowizualng, szczegdlnie te przeznaczong dla dzieci.

Ponadto skoro media, w tym szczegdlnie kino, stanowia wiodacy nosnik kultury
kazdego spoteczenstwa, warto wspierac rodzime produkcje filmowe, co pozwolito-
by powstrzymac proces ,amerykanizacji” mtodego widza w Polsce, a przynajmniej
datoby mu wybér w repertuarze kinowym. Dla przeciwwagi do wizualnie atrakcyj-
nych amerykanskich blockbusteréw warto tworzy¢ filmy, ktére réwniez podoba-
tyby sie dzieciom dzieki walorom plastycznym zgodnym z ich oczekiwaniami, ale
jednoczesnie bytyby tez madre i, poruszajac tresci wazne i trudne oraz specyficzne
dla naszej kultury i historii, sktaniatyby do szczerych rozméw z rodzicami czy ré6-
wiesnikami. Poza tym, zeby polska kinematografia dla dzieci mogta zosta¢ uznana
za konkurencyjna w Europie i na $wiecie, w Polsce musi po prostu powstawac wie-
cej filmoéw familijnych. Jak wskazuja raporty, na ktére powotuja sie i ktére przyta-
czajg autorzy niniejszej publikacji, na filmy dla dzieci istnieje popyt proporcjonalnie
przewyzszajacy podaz, co dziesiaty bilet do kina sprzedany w Europie to bilet na
film dla dzieci. Krajami o najwiekszej widowni filméw dla dzieci, bioragc pod uwa-
ge okres 2003-2013, byly Francja i Niemcy, dalej Wielka Brytania i Hiszpania, za$
Polska, Austria, Norwegia, Holandia, Belgia i Wtochy stanowity trzecig w kolejnosci
grupe. Obecne dane (zebrane juz po wytaczeniu Wielkiej Brytanii z grona panstw
UE) sugeruja, ze sytuacja utrzymuje sie w podobnej relacji.

Na rynku zagranicznych produkcji, szczegdlnie w obrebie Europy, wartos¢
rynku filméw dla dzieci w Polsce jest zauwazalna; w szczegdlnosci obserwuje sie
rosnacy popyt na te produkcje. Zmianie ulega sposéb spedzania przez dzieci cza-
su wolnego, co pozostaje w silnej relacji ze Swiadomym rodzicielstwem. Z uwagi
na utalentowanych i kreatywnych filmowcéw rodzime kino niesie ze sobg po-
tencjat eksportowy. Filmy oparte na porywajacej historii, bogate w nowoczesne
efekty CGl (ang. Compter Generated Image - efekty specjalne generowane kom-
puterowo -technologia w ktérej powstat np. Avatar) maja szanse na wejscie na
rynki w innych krajach.

Z drugiej strony film dla dzieci to pole badawcze, ktére jest bardzo stabo opra-
cowane zaréwno przez filmowcéw, jak i naukowcdw. Konieczne jest pofaczenie
wiedzy i wymiana doswiadczen specjalistow z wielu dziedzin, m.in. psychologéw,
tworcow filmowych, pedagogéw, producentéw, kompozytoréw, psychiatréw, dys-
trybutordéw itp. Warto raz jeszcze podkredli¢, ze w przypadku badan dzieci dyspo-
nujemy ograniczonymi instrumentami badawczymi, zatem dalszy rozwéj technik
prowadzenia badan jest kluczowy do analizy percepcji mtodych widzéw. Bada-
nia fokusowe s3 badaniami interpretatywnymi i majg ograniczong wiarygodnos¢
w kontekscie filmu dla dzieci ze wzgledu na specyfike tej grupy respondentéw.
W szczegdlnosci obserwuje sie znaczace sugerowanie odpowiedziami wspotre-
spondentdw, a przez to ograniczenie réznorodnosci zdan i opinii. Ponadto dzieci
w wieku szkolnym nadal moga mie¢ trudnosci w precyzyjnym wypowiadaniu my-
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$li, definiowaniu ztozonych emocji, odczué czy wrazen; nie mozna tez prowadzi¢
szczegotowych i diuzszych badan z ich udziatem ze wzgledu na ograniczone mozli-
wosci ich koncentracji, szybko pojawiajace sie znuzenie i zniechecenie. Kompeten-
Cje dzieci w zakresie rozumienia i oceny przekazu medialnego, w tym umiejetnosci
odtworzenia, opisania i skomentowania sytuacji zaobserwowanych w filmie, sg
ograniczone przez ich, zwykle niewielkie, doswiadczenie w tym obszarze. Z tego
powodu podjeto decyzje o zastosowaniu techniki eye trackingu i potaczeniu jej
z wywiadem retrospektywnym; dyskusje poprowadzono w odniesieniu do zapi-
sOw eye trackera, odwotujac sie do konkretnych fragmentéw filmu. Moderowana
grupa respondentéw stanowi istotne ograniczenie w badaniach fokusowych, gdyz
stosujac indukcje, mierzymy sie z problem ukierunkowania na weryfikacje hipotez,
o niesie z soba mozliwo$¢ nieSwiadomego dziatania na rzecz uprawomocnienia
(uprawdopodobnienia) wynikéw badan. Z powyzszych przyczyn niezbedne jest
analizowanie wynikéw badan fokusowych z uwzglednieniem ograniczen spowo-
dowanych badaniami na specyficznej grupie docelowej. Nalezy pamieta, ze film
dla dzieci jako srodek spotecznego komunikowania o szerokim zasiegu jest zarow-
no ztozonym, jak i - ze wzgledu na grupe docelowa - trudnym przedmiotem badan.
Zastosowane instrumentarium badawcze (eye tracking) pozwolito na optymalne
zbadanie percepcji przez widzéw oraz wskazanie nowych obszaréw badawczych.
Wyniki przeprowadzonych analiz pozwalaja na sformutowanie kilku wnioskow:

a) Stosowanie eye trackera jako metody badania filméw dla dzieci jest nie-
inwazyjne - pozwala na ogladanie przez dzieci materiatu filmowego w spo-
so6b swobodny i pozbawiony ryzyka sugerowania odpowiedzi ze strony pro-
wadzacych badania.

b) Wyniki badania eye trackingowego dotycza uwagi wzrokowej widzéw, czy-
li daja informacje o tym, gdzie w danym momencie i na ktérym fragmen-
cie kadru koncentruje sie osoba badana. Dane te pozwalajg na weryfikacje
jakosci stosowanych technik filmowych oraz moga by¢ obiektywna miarg
zainteresowania materiatem. Jest to takze podstawa do orzekania o szansie
przekazywania przez film informacji o charakterze edukacyjnym. W efekcie
mozliwe jest opisywanie wartosci edukacyjnej filméw dla dzieci, atrakcyjno-
$ci przekazu, fragmentéw rozpraszajacych i koncentrujacych uwage.

¢) Zgodnie z przedstawionymi zatozeniami emocje przezywane przez gtéw-
nych bohateréw wzmacniaja uwage widzéw. Zatrzymuja ja na fragmencie
kadru obrazujacym przezycia. Jest to czynnik utatwiajacy identyfikacje z bo-
haterami.

d) Analiza gtéwnych postaci dzieciecych wskazuje na poréwnywalng koncen-
tracje uwagi na postaciach Agi i Szymona. Ogladajacy film chtopcy i dziew-
czeta poswiecali podobng ilo$¢ czasu obu tym postaciom. W kolejnych
badaniach warto pogtebic analizy o elementy wizerunku bohaterdéw, ktére
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cieszg sie najwiekszym zainteresowaniem widzéw. Wartosciowe moze by¢
takze poréwnanie uwagi poswiecanej postaciom pierwszoplanowym i dru-
goplanowym. Pozwolitoby to m.in. na weryfikacje zabiegéw wizualnych, fil-
mowych i wizerunkowych, ktére maja zapewnic koncentracje na gtéwnych
bohaterach a przez to utatwi¢ identyfikacje z nimi.

e) Przedstawiona w filmie wazna historycznie data zostata wkomponowana
w przekaz wizualny w sposéb gwarantujacy odpowiednia na niej koncen-
tracje jedynie w odniesieniu do okoto 1/3 ogladajacych. Bardziej centralne
roztozenie kadru prawdopodobnie zwiekszytoby koncentracje na kluczowej
dacie. Eye tracking pozwala na badanie réznych rozwigzan majacych na celu
edukacje odbiorcow.

f) Dalsze analizy mogtyby dotyczy¢ identyfikacji fragmentéw filmu, ktérym
towarzyszy najwieksza koncentracja widzéw, oraz tych, ktére wiaza sie z roz-
proszeniem uwagi. Wiedza taka moze postuzy¢ autorom produkgji do oceny
stopnia realizacji celéw, jakie stawiali sobie na etapie opracowywania filmu,
i odpowiedzi na pytanie, czy uwaga widzéw koncentruje sie na tych frag-
mentach, ktére zatozyli autorzy.

g) Analiza postaci moze zosta¢ rozszerzona o drugi plan. Poréwnanie, ktéra
z nich cieszy sie najwieksza uwaga, moze stuzy¢ odpowiedzi na pytanie, kté-
re postacie s dla widzéw najbardziej interesujace oraz czy jest to zgodne
z celem edukacyjnym odcinka.

h) Dodatkowa ptaszczyzng analiz moga by¢ relacje miedzy muzyka, dzwie-
kiem, dialogami a uwaga wzrokowa. Datoby to szanse na okreslenie tych
aspektow akustycznych, ktére oddziatuja na koncentracje widzéw.

Dziecko jako widza powinnismy edukowac juz od najmtodszych lat. To my, opie-
kunowie, dokonujac wyboru seansu i kupujac bilet, mozemy (i powinnismy) zadba¢
0 to, zeby mtody widz poznat stylistyke polskich filméw, ich narracje, wyjatkowos¢,
zeby rozpoznawat rodzimych aktoréw i w ten sposéb ksztattowat dzieki nam swdéj
zwigzek emocjonalny z polskim kinem. Miody widz jest przyzwyczajony otrzymy-
wac kolejne czesci ulubionych filméw, co takze stanowi o potencjale rozwoju kina
familijnego.

Warte przemyslenia (i moze zmiany) jest tez wcigz pokutujace w naszym kra-
ju przekonanie, ze film dla dzieci jest filmem dla grup szkolnych. Jest to prawda
tylko czesciowo; kino familijne to kino przede wszystkim dla rodzin z dzie¢mi, jed-
nak w kinach pokazy tego rodzaju produkcji sg ustalane w repertuarze na godzi-
ny przedpotudniowe, co sprawia, ze rodzice moga zabra¢ dzieci do kina wytacznie
w weekendowe poranki. Nie bez znaczenia jest tez fakt, ze w przypadku zakupu
biletéow dla dzieci obowiazujg stawki ulgowe, takze wtedy, gdy do kina wybiera sie
rodzina — wielokrotnie moze ona skorzysta¢ z promocji na bilet rodzinny. Grupy
szkolne otrzymuja jeszcze wieksze rabaty, jednak efekt skali i popularnos¢ filméw
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moze zrekompensowac przyznane znizki. W przysztosci zyczyliby$my sobie i na-
szym czytelnikom, aby obok zbierajacych istotng widownie hollywoodzkich filmow
dla dzieci coraz czesciej przyszto nam obserwowac wzrost liczebnosci polskich pro-
dukgji filmowych - bawigcych i wspierajacych w rozwoju naszych najmtodszych
widzéw. Tym samym takze wptywy do kasy kina, z ktérego 1,5% zasila budzet PISF,
mogtyby znaczaco wzrastac i pracowac dla przysztych pokolen widzéw.






Bibliografia

Opracowania ksigzkowe

Bazalgette C., Buckingham D. (red.), 1995, In Front of the Children. Screen Entertain-
ment and Young Audiences, London.

Bromley K., 2002, Stretching Student’s Vocabulary. Best Practices for Building the Rich
Vocabulary Students Need to Achieve in Reading, Writing, and the Context Areas,
New York.

Brown N., 2017, The Children’s Film: Genre, Nation and Narrative, New York.

Buckingham D., 1993, Children Talking Television. The Making of Television Literacy,
London.

Buckingham D., 2005, Children and New Media (w:) L. Lievrouw, S. Livingstone (red.),
Handbook of New Media (2nd Edition), London, s. 75-91.

Buckingham D., Davies H., Jones K., Kelley P, 1999, Children’s Television in Britain,
London.

Clark E.V., 20009. First Language Acquisition, Cambridge.

Clifford B.R., Gunter B., McAleer J., 1995, Television and Children: Program Evaluation,
Comprehension, and Impact, Hillsdale.

Durkin K., 1995, Developmental Social Psychology: From Infancy to Old Age, Cambridge.

Elkonin D.B., 1978, Psychology of Play, Moscow.

ElsaesserT., 2005, European Cinema Face to Face with Hollywood, Amsterdam.

Fisherkeller J., 2002, Growing up with Television: Everyday Learning among Young
Adolescents, Philadelphia.

Ford R., 1939, Children in the Cinema, London.

Gauntlett D., 1995, Moving Experiences. Understanding Television’s Influences and
Effects, Luton.

Gauntlett D., 1996, Video Critical. Children, the Environment and Media Power, Luton.

Genishi C,, Dyson A.H., 2009, Children, Language, and Literacy. Diverse Learners in
Diverse Times, New York

Gunter B., McAller J., 1990, Children and Television: The One-Eyed Monster?, London.

Haden Elgin, S., 2000, The Language Imperative. The Power of Language to Enrich Your
Life and Expand Your Mind, Cambridge.

Hoechsmann M., Poyntz S.R., 2012, Media Literacies. A Critical Introduction, Oxford.

Hoff E. (ed.), 2012, Research Methods in Child Language: A Practical Guide, Oxford.

Hoff E., 2014, Language Development (5th Edtion), Belmont.

Hurford J.R., 2014, The Origins of Language. A Slim Guide, Oxford.

Lemish D., 2007, Children and Television. A Global Perspective, Oxford.



Metody badania filmow dla dzieci

Livingstone S., 2002, Young People and New Media: Childhood and the Changing Me-
dia Environment, London.

Mayer R.E., 2009, Multimedia Learning (2nd Edition), New York.

Moores S., 1996, Interpreting Audiences. The Etnography of Media Consumption, Lon-
don-Thousand Oaks-New Delhi.

Osolinska-Osolinska T., 2010, Wplyw mediéw na zadawanie pytan przez dzieci w wie-
ku przedszkolnym (w:) M. Wawrzyniak-Chodaczek, A. tysak, M. Kondracka-Szala
(red.), Edukacja, wychowanie, poradnictwo w mediach, Torun, s. 13-22.

Owens R.E., 2008, Language Development: An Introduction, Boston.

Parry B., 2013, Children, film and literacy, New York.

Saxton M., 2010, Child Language: Acquisition and Development, London.

Steemers J., 2010, Creating Preschool Television. A Story of Commerce, Creativity and
Curriculum, Basingstoke—-New York.

Walter N., 2007, Media dla niewidomych i stabowidzqcych, Poznan.

Williams R., 2010, Television, Milton Park—New York.

Studia, artykuly i opracowania

Aurier P, Guintcheva G., 2015, The Dynamics of Emotions in Movie Consumption:
A Spectator-Centered Approach, “International Journal of Arts Management,
17 (2),s. 5-18.

Bergstrom J.R,, Schall A.J., 2014, Eye Tracking in User Experience Design, Elsevier.

Blignaut P, 2009, Fixation Identification: The Optimum Threshold for a Dispersion Al-
gorithm. "Attention, Perception, & Psychophysics’, 71, s. 881-895. DOI 10.3758/
APP.71.4.881

Bruckert A., Christie M., Le Meur O., 2022, Where to Look at the Movies: Analyzing
Visual Attention to Understand Movie Editing, “Behavior Research Methods’, 22.
DOI 10.3758/513428-022-01949-7

Brzezinski J., 2019, Metodologia badarn psychologicznych, Warszawa.

Duchowski A.T., 2017, Eye Tracking Methodology: Theory and Practice, Springer.

DwyerT., Perkins C., Redmond S., Sita J., 2018, Introduction: The Blackest and Whitest
of Swans (w:) T. Dwyer, C. Perkins, S. Redmond, J. Sita (red.), Seeing into Screens:
Eye Tracking and the Moving Image, New York, s. 1-11.

Dyer A.G., Pink S., 2015, Movement, Attention and Movies: The Possibilities and Limita-
tions of Eye Tracking?, “Refractory: A Journal of Entertainment Media’, 25 (9).
Fels D.l. Udo P.J., Diamond J.E., Diamond J., 2006, A Comparison of Alternative Nar-
rative Approaches to Video Description for Animated Comedy, “Journal of Visual

Impairment and Blindness”, 100 (5), s. 295-305.

Figiel W., Walczak A., 2014, “Quality Evaluation for Audio Description to a Naturalist
Drama”. Speech given during the translation and interpreting forum Olomouc
2014: Interchange between languages and cultures. The quest for quality held
on the 19-20 of September in Olomouc, Czech Republic.

"



Bibliografia

Fisch S.M., 2005, Children’s Learning from Television, “Televizion”, 18, s. 10-14.

Gietzak-Chudziak M., 2010, Migjsce srodkéw masowego przekazu w czasie wolnym
dzieci (w:) M. Wawrzyniak-Chodaczek, A. tysak, M. Kondracka-Szala (red.), Edu-
kacja, wychowanie, poradnictwo w mediach, Torun, s. 38-57.

Grawon-Jaksik A., Materska-Samek M., 2016, Czy kinematografia kreci sie wokdt dzie-
ci? Kondycja kinematografii dla dzieci i analiza uwarunkowan edukacji filmowej
dzieci do 12 roku zycia, online: file:///C:/Users/akowalczyk/Downloads/Raport_
Czy_kinematografia_kreci_sie_wokol_dzieci.pdf.

Habib K., Soliman T., 2015, Cartoons’ Effect in Changing Children Mental Response
and Behavior, “Open Journal of Social Sciences", 3, s. 248-264. DOI 10.4236/
j55.2015.39033

Holmqvist K., Nystrom N., Andersson R., Dewhurst, R., Jarodzka, H., Van de Weijer,
J., 2011. Eye Tracking: A Comprehensive Guide to Methods and Measures, Oxford.

Huntsinger J.R.,, 2013, Does Emotion Directly Tune the Scope of Attention?, “Current
Directions in Psychological Science’, 22 (4), s. 265-270, online: http://www.jstor.
org/stable/44318673.

James W., 2002, Psychologia, Warszawa.

Kimura K., Haramizu S., Sanada K., Oshida A., 2019, Emotional State of Being Moved
Elicited by Films: A Comparison with Several Positive Emotions, “Frontiers in Psy-
chology”, 10: 1935. DOI 10.3389/fpsyg.2019.01935

Krejtz I., Szarkowska A., Krejtz K., Walczak A., Duchowski A., 2012, Audio Descrip-
tion as an Aural Guide of Children’s Visual Attention: Evidence from an Eye-Tracking
Study (w:) ETRA "12 Proceedings of the Symposium on Eye Tracking Research and
Applications, New York, s. 99-106.

Krejtz K., Krejtz ., Duchowski A., Szarkowska A., Walczak A., 2012, Multimodal Learn-
ing with Audio Description: An Eye Tracking Study of Children’s Gaze During a Visual
Recognition Task (w:) Proceedings of the ACM Symposium on Applied Perception
(SAP’12), New York, s. 83-90.

Krejtz K., Duchowski A., Krejtz 1., Szarkowska A., Kopacz A., 2016, Discerning Ambi-
ent/Focal Attention with Coefficient K,"ACM Transactions on Applied Perception’,
13 (3). DOI 10.1145/2896452

Krejtz K., Coltekin A., Duchowski A.T., Niedzielska A., 2017, Using Coefficient K to
Distinguish Ambient/Focal Visual Attention During Cartographic Tasks, “Journal of
Eye Movement Research’, 10 (2), s. 1-13. DOI 10.16910/jemr.10.2.3

Materska M., 2005, Finansowanie kinematografii w Europie — rola publicznych fundu-
szy wspierajqcych produkcje filmowgq, ,Zarzadzanie w Kulturze”, 6.

Materska-Samek M., 2020, Zarzqdzanie produkcjq filméw dla dzieci - ograniczenia
metod i narzedzi, ,Zarzadzanie Mediami’, 8 (2), s. 103-117.

Messenger-Davies M., 1995, Babes ‘n’ the Hood: Pre-School Television and Its Audi-
ences in United States and Britain (w:) C. Bazalgette, D. Buckingham (red.), In Front
of the Children, London.



Metody badania filmow dla dzieci

Munk C.,, Rey G.D,, Diergarten A K., Nieding G., Schneider W., Ohler P, 2012, Cogni-
tive Processing of Film Cuts Among 4- to 8-Year-Old Children: An Eye Tracker Experi-
ment, “European Psychologist’, 17 (4), s. 257-265. https://doi.org/10.1027/1016-
9040/a000098.

Necka E., Orzechowski J., Szymura B., Wichary Sz., 2020, Psychologia poznawcza.
Warszawa.

Ogonowska A., 2017, Psychologiczna praca z filmem. Prezentacja autorskiej metody
,Patrz mqdrzej”,,Studia de Cultura’, 9 (2),s.106-116.DOI 10.24917/20837275.9.2.8

Orero P, Vilaré A., 2012, Eye Tracking Analysis of Minor Details in Films for Audio De-
scription, “MonTIl. Monographs in Translation and Interpreting’, 4, s. 295-319.
https://doi.org/10.6035/MonTl.2012.4.13

Pesko M., [b.d.], Descriptive Children’s Television: Bridging the Gap for Blind Kids While
Benefiting All Kids, University of Louisville, online: https://www.dcmp.org/caai/
nadh237.pdf.

Pilawska R., 2021, Film jako kulturowa przestrzen edukacji nieformalnej, ,Studia Edu-
kacyjne’, 61, s. 207-228. DOI 10.14746/se.2021.61.12

Pisarek J., Francuz P, 2007, Poznawcze i emocjonalne zaangazowanie widza w film
fabularny w zaleznosci od typu bohatera, (w:) P. Francuz (red.), Psychologiczne
aspekty komunikacji audiowizualnej, Lublin, s. 165-188.

Redmond S., Sita J., Vincs K., 2015, Our Sherlockian Eyes: The Surveillance of Vision,
“Refractory: A Journal of Entertainment Media”, 25 (9).

Rozwdj polskiego kina familijnego w 2017 roku, PISF, 22 stycznia 2018 [dok. elektr.],
online: https://www.pisf.pl/aktualnosci/rozwoj-polskiego-kina-familijnego-w-
2017-roku.

Schmeidler E., Kirchner C., 2001, Adding Audio Description. Does it Make a Differ-
ence?,"Journal of Visual Impairment and Blindness", 95 (4), s. 197-212.

Shimamura A.P, 2013, Psychocinematics: Issues and Directions (w:) A.P. Shimamura
(red.), Psychocinematics: Exploring Cognition at the Movies, New York, s. 1-26.

Smith T.J.,, 2013, Watching You Watch Movies: Using Eye Tracking to Inform Cognitive
Film Theory (w:) A.P. Shimamura (red.), Psychocinematics. Exploring Cognition at
the Movies, New York, s. 165-191.

Smith T.J.,, 2015, Read, Watch, Listen: A Commentary on Eye Tracking and Moving Im-
ages, “Refractory: A Journal of Entertainment Media’, 25 (9).

Stefariska-Klar R., 2000, Pézne dzieciristwo. Mtodszy wiek szkolny (w:) B. Harwas-Na-
pierata, J. Trempata (red.), Psychologia rozwoju cztowieka, Warszawa.

Stoktosa J., Kata G., Kawiak A., 2015, Eye tracking jako nowoczesna metoda badari
kierowcéw ,Autobusy. Technika, Eksploatacja, Systemy Transportowe”, (9), s. 6-7.

Suckfull M., 2013, Emotion Regulation by Switching Between Modes of Reception (w:)
A.P. Shimamura (red.), Psychocinematics. Exploring Cognition at the Movies, New
York, s. 314-367.

?|



Bibliografia

Szubielska M., Dziopa K., 2017, Media a rozwéj pojeciowy. Badanie nazywania zwie-
rzecych bohateréw filméw animowanych przez dzieci, ,Psychologia Spoteczna’, 3
(42), s.304-318.DOI 10.7366/1896180020174205

Tan E.S., 2018, A Psychology of the Film, “Palgrave Communications’; 4 (82), s. 1-20.
DOI 10.1057/541599-018-0111-y

Tan S.-L., Spackman M.P, Bezdek M.A., 2007, Viewers' Interpretations of Film Charac-
ters’ Emotions: Effects of Presenting Film Music Before or After a Character is Shown,
“Music Perception: An Interdisciplinary Journal’, 25 (2), s. 135-152. DOI 10.1525/
mp.2007.25.2.135

Tatler B.W,, Kirtley C., Macdonald R.G., Mitchell K.M.A., Savage S.W., 2014, The Ac-
tive Eye: Perspectives on Eye Movement Research (w:) M. Horsley, M. Eliot, B.A.
Knight, R. Reilly, Current Trends in Eye Tracking Research, New York, s. 3-17. DOI
10.1007/978-3-319-02868-2

Tirkmen M., 2021, How Much Do Children Interpret Television and Animated Film
Contents?, “International Journal of Progressive Education”, 17 (1), s. 458-478.
DOI 10.29329/ijpe.2021.329.29

Tyng CM. Amin HU, Saad M.N.M.,, Malik A.S., 2017, The Influences of Emo-
tion on Learning and Memory. Frontiers in Psychology, 8 (1454). DOl 10.3389/
fpsyg.2017.01454

Unema PJ.A,, Pannasch S., Joos M., Velichkovsky B.M., 2005, Time course of infor-
mation processing during scene perception: The relationship between saccade
amplitude and fixation duration, “Visual Cognition’, 12 (3), s. 473-494. DOI
10.1080/13506280444000409

Van den Bergh B., Van den Bulck J., 2000, Parental Media Guidance Communication
and Self-Concept in Pre-Adolescents (w:) B.Van den Bergh, J. Van den Bulck (red.),
Children and Media: Multidisciplinary Approaches, Leuven, s. 151-174.

Velichkovsky B.M., Joos M., Helmert J.R., Pannasch S., 2005, Two Visual Systems and
Their Eye Movements: Evidence from Static and Dynamic Scene Perception (w:)
CogSci 2005: Proceedings of the XXVII Conference of the Cognitive Science Society,
Stresa, 5. 2283-2288.

Akty prawne i inne dokumenty
Ustawa z dnia 30 czerwca 2005 r. o kinematografii (Dz.U. nr 132, poz. 1111, z pdzn.
zm.).

Strony internetowe

https://adapter.pl

https://filmpolski.pl
https://gs24.pl/zobacz-bajki-dla-dzieci-ktore-nie-slysza-film/ar/5425864
https://pisf.pl/rynek-filmowy



Metody badania filmow dla dzieci

https://rm.coe.int/animation-films-and-tv-series-in-europe-key-
-figures/1680a4a717

https://scottvinkle.me/blogs/work/accessible-by-default-peppa-pig

https://stat.gov.pl/

https://swiatgluchych.pl/video/filmy-i-programy-z-tlumaczem-jezyka-
-migowego/#dla-dzieci)

https://trzyzero.edu.pl

https://www.fumistudio.com



O autorach

(w kolejnosci alfabetyczne))

dr Grzegorz Kata

Psycholog, badacz i praktyk, pracownik naukowo-dydaktyczny w Akademii WSEI
w Lublinie. Doswiadczenie zawodowe rozwija w krajowych i miedzynarodowych
projektach naukowych i wdrozeniowych z zakresu edukacji, wychowania oraz
psychoprofilaktyki zachowan ryzykownych mtodziezy i oséb dorostych. Obszar
jego zainteresowan obejmuje przede wszystkim uwarunkowania rozwoju osobi-
stego dzieci i mtodziezy oraz czynniki warunkujace radzenie sobie w sytuacjach
trudnych i kryzysowych. Do poruszanych przez niego probleméw badawczych
naleza: czynniki chronigce i ryzyka a radzenie sobie przez mtodziez w sytuacjach
kryzysowych i podejmowanie zachowan problemowych, prospoteczne zaangazo-
wanie miodziezy szkolnej, relacje miedzy jakoscia i rodzajem animowanej produk-
¢ji filmowej a cechami miodych widzéw i ich odbiorem filmu, rola audiodeskrypcji
w filmach animowanych kierowanych do dzieci zmagajacych sie z trudnosciami
rozwojowymi lub zaburzeniami, nowoczesne technologie w edukacji dzieci i mto-
dziezy. W realizacji badan tradycyjne metody pomiaru faczy z eye trackingiem
i wskaznikami psychofizjologicznymi. Jego praktyka psychologiczna to przede
wszystkim prowadzenie warsztatéw i szkolen dla nauczycieli, rodzicow i wycho-
wawcow z zakresu wychowania i psychoprofilaktyki, udzielanie pomocy psycholo-
gicznej mtodziezy i rodzinom, prowadzenie grup terapeutyczno-rozwojowych dla
uczniéw. Tata Antosi, Zosi i Jadzi.

dr Malgorzata Kotlinska

Adiunktka, producentka wykonawcza ok. 200 filméw krétkometrazowych realizo-
wanych rocznie w ramach programu dydaktycznego Panstwowej Wyzszej Szkoty
Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej w todzi; kierowniczka Zaktadu Produkgji Fil-
méw Szkolnych, wyktadowczyni z zakresu metodologii zarzadzania na Wydziale
Zarzadzania Uniwersytetu todzkiego i zarzadzania produkcja filmowa na Wydziale
Organizacji Sztuki Filmowej w Panstwowej Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej
i Teatralnej w todzi; badaczka i autorka artykutéw naukowych z obszaru nauk o za-
rzadzaniu i jakosci oraz sztuk filmowych. Laureatka wyréznianej rozprawy doktor-
skiej Wspdtczesne metody zarzqdzania projektem filmowym. Obecnie przygotowuje
monografie Agile w filmie. Wykorzystanie koncepcji zwinnych w zarzqdzaniu projek-
tem filmowym. Mama Maksyma.



dr Marta Materska-Samek

Adiunktka w Katedrze Zarzadzania, Ekonomiki Mediéw i Reklamy Uniwersytetu
Jagielloniskiego, badaczka i doswiadczona menadzerka projektéw badawczych
i rozwojowych, ekspertka branzy filmowej oraz funduszy regionalnych, krajowych
i europejskich. Autorka ekspertyz i publikacji z zakresu przemystéw kultury i krea-
tywnych, polityk proinnowacyjnych oraz finansowania rozwoju sektora kreatyw-
nego. Wyktada zarzgdzanie strategiczne mediami, przedsiebiorczo$¢, nowe trendy
w zarzadzaniu, a takze zagadnienia ekonomiki kultury i mediéw. Laureatka pro-
gramu Doctus Matopolski, stypendystka Rzadu Republiki Francuskiej, Funduszu
Stypendialnego i Szkoleniowego, Stypendiéw Miasta Krakowa oraz Ministerstwa
Kultury i Dziedzictwa Narodowego w obszarze zarzadzania kultura. Obecnie Dy-
rektorka ds. Edukacji w EIT Culture & Creativity, Przewodniczaca Grupy Roboczej
ds. KIS 12 Inteligentne Technologie Kreacyjne. Wpisana na liste ekspertéw Narodo-
wego Centrum Badan i Rozwoju, Narodowej Agencji Wymiany Akademickiej oraz
Narodowej Agencji Programu Erasmus+. Mentorka, coach innowacji. Mama Mai,
Matgosi i Macka.

dr Monika Zabrocka

Wyktadowczyni, ttumaczka, audiodeskryptorka, logopedka. Stopien doktora nauk
humanistycznych w zakresie jezykoznawstwa uzyskata na Uniwersytecie Pedago-
gicznym im. KEN w Krakowie na podstawie anglojezycznej rozprawy Efficacy of au-
dio description dedicated to children within the functionalist approach to translation.
Na przetomie 2018 i 2019 roku odbyta czteromiesieczny staz badawczy na Stein-
hardt New York University (Department of Communicative Sciences and Disorders)
w ramach Grantu Fundacji Kosciuszkowskiej przyznanego na realizacje projektu
poswieconego wykorzystaniu audiodeskrypcji w pracy z dzie¢mi i mtodzieza z za-
burzeniami psycho-emocjonalnymi. Obecnie zwigzana jest z Uniwersytetem Ja-
giellonskim, gdzie pracuje jako adiunkt w Katedrze Przektadoznawstwa (Wydziat
Filologiczny) oraz z Uniwersytetem w Yorku, gdzie w School of Arts and Creative
Technologies realizuje dwuletni projekt badawczy poswiecony kreatywnym meto-
dom audiodeskrypcji tworzonej dla mtodych widzéw (projekt finansowany przez
NAWA w ramach programu im. Bekkera). W swojej pracy naukowej zajmuje sie
przede wszystkim przektadem audiowizualnym, w tym narzedziami dostepnosci
i inkluzji, a takze ich wykorzystaniem w edukacji kompensacyjnej oraz terapii zabu-
rzen mowy i komunikacji. Do jej zainteresowan badawczych naleza tez zagadnienia
zwiazane z przektadem literackim i poetyckim oraz nieprzekfadalnoscia. Prywat-
nie mama Mikotaja.



Niezwykle wazna i potrzebna ksigzka, w ktérej w sposob usystematyzowany
zebrana zostata wiedza na temat specyfiki produkcji filméw dla widowni dzie-
ciecej. Autorzy oddaja do rak producentéw, rezyseréw i artystdw bardzo cenne
narzedzie, dzieki ktéremu mozemy pozna¢ uwarunkowania produkcji dla dzieci
w Polsce, a takze zwigzane z tym podstawowe zagadnienia i stawiane wymogi.
Poruszone sg tez kwestie dotyczace zasad narracji wizualnej, percepcji i psycho-
logicznych aspektéw produkgji dla najmtodszych widzéw. Polska kinematografia
odbudowuje obecnie potencjat kina dzieciecego, a nasze filmy zyskujg uznanie
i s3 doceniane rowniez za granicg. W tym kontekscie jest to wazna i bardzo po-
trzebna ksigzka, ktéra z pewnoscig moze przyczynic sie do wzmocnienia potencja-
tu produkgji filmowej kierowanej do najmtodszych widzow.

dr hab. Robert Sowa

Kierownik Katedry Filmu Animowanego
Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie
Dyrektor Artystyczny

Centrum Animacji w Krakowie

Atrakcyjnos¢ i duze znaczenie podjetej w opracowaniu problematyki dotyczacej
metod badania filmu dla dzieci wynikajg z potrzeby wypracowywania standar-
déw dotyczacych badan najmtodszej widowni z uwzglednieniem zyskujacych na
znaczeniu pomiaréw eye trackingowych, bazujacych na osiggnieciach neuronau-
ki i pozwalajacych wyjs¢ poza deklaracje uczestnikow badan. Wartos¢ publikacji
jest tym wieksza, ze wiedza o metodach badawczych stuzgcych rozpoznawaniu
sposobow odziatywaniu filmu na dzieci moze by¢ uzyteczna z punktu widzenia
rozwoju produkgji filméw nie tylko familijnych, ale rowniez programéw z zakresu
edukacji kulturalnej, stuzacych zwiekszaniu zainteresowania mtodej widowni fil-
mem i ksztattowaniu jej kompetencji kulturalnych.

dr hab. Magdalena Sobocifiska, prof. UEW
Uniwersytet Ekonomiczny we Wroctawiu
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