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Abstrakt

Autor artykulu wyjasnia zrodla rozwoju kognitywnej teo-
rii filmu. Przedstawia takze dwie podstawowe orientacje
w ramach nauki o procesach poznawczych - model pozna-
nia obliczeniowego i model poznania uciele$snionego — kto-
re w teorii filmu funkcjonujg jako dwie kolejne fazy. Mo-
del poznania ucielesnionego jest wyjasniany w kontekscie
zarowno tradycji mysli fenomenologicznej, jak i dokonan
neuronauki, w tym odkrycia neuronow lustrzanych, ktore
mimo kontrowersji stalo sie podstawg dla wielokierunko-
wej refleksji nad odbiorem filmow. Artykul zawiera omo-
wienie implementacji hipotezy o systemie lustrzanym do
wyjasniania przedpojeciowego odbioru filmu, z uwzgled-
nieniem roli symulacji ucielesnionej i empatii jako me-
chanizmow uczestnictwa w poznawczym i estetycznym
doswiadczaniu filmu. Przedstawione zostalo takze zagad-
nienie metodologiczne projektu estetyki naturalistycznej
oraz mozliwosci syntezy podejscia kognitywnego i feno-
menologicznego do wyjasniania estetycznego doswiadcza-
nia filmu.
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Kognitywna teoria filmu najczesciej jest kojarzona z pracami Dawida Bord-
wella z lat 80. i 90. XX w.! Tymczasem juz wéwczas spektrum kognitywnie zo-
rientowanych projektéw badawczych wykraczato daleko poza narratologiczna
koncepcje autora Narration in the Fiction Film* i wykazywato duze zréznicowa-
nie metodologiczne. Z dzisiejszej, wlasciwie juz historycznej perspektywy mozna
z wieksza precyzja wskazac na okoliczno$ci rozwoju teorii kognitywnej, jak i jej
ewolucje. W niniejszym opracowaniu zamierzam wyjs¢ od tej kwestii, by nastep-
nie przedstawi¢ dwie diametralnie odmienne orientacje badawcze, ktére w przy-
padku interesujacej nas tutaj kognitywnej teorii filmu stanowia dwie kolejne fazy
jej rozwoju. Bedzie zatem mowa o obliczeniowym modelu poznania, a nastepnie
o uciele$nionym, ktéry w $wiatowej, a szczegélnie amerykarnskiej mysli filmowej
jest obecnie paradygmatem dominujacym, co jak na razie pozostaje dos¢ stabo
rozpoznane w polskim filmoznawstwie. By nieco przyblizy¢ charakter i specyfi-
ke nurtu prac teoretycznych zorientowanych na uciele$nienie, zajme sie pokrétce
kwestia odkrycia neuronéw lustrzanych i zwiazanym z nia zagadnieniem empatii
w filmie. Problematyka ta, rzecz jasna, nie stanowi pelnej charakterystyki wspét-
czesnej kognitywnej teorii filmu, ale sygnalizuje zmiane, jaka zaszla w sposobie
teoretyzowania relacji widza z filmem.

skksk

Przechodzac do meritum, mozna z duza pewnoscia przyja¢, ze od poczat-
ku podstawowym zagadnieniem teorii filmu byty sposoby poznawczego i emo-
cjonalnego odbioru dzieta filmowego. Wprawdzie w klasycznej teorii byty obecne
nurty skoncentrowane na podejéciu warsztatowym (np. rosyjska szkota montazu)
czy na komparatystyce estetycznej, ale nawet w nich statym punktem odniesie-
nia byly mozliwosci wywotywania reakcji publicznosci. Im blizej wspétczesnosci,
tym bardziej widoczne staje sie, ze teoria filmu jest de facto teoria odbioru filmu,
a jej podstawa sa koncepcje filozoficzne i psychologiczne dotyczace mechani-
zmoéw percepdji oraz teorii osobowosci’.

Pod koniec lat 60. XX w. najwieksze nadzieje budzily préby systemowe-
go wykorzystania psychoanalizy i jej aparatury pojeciowej do wyja$niania me-
chanizméw odbioru i zachowan widzéw wobec filméw. Z jednej strony teoria
psychoanalityczna miata niewatpliwie istotny wktad w myél filmowa dzieki wy-
korzystaniu koncepcji Zygmunda Freuda i Jacques’a Lacana, odnoszacych sie do
marzenia sennego, nieSwiadomosci, podmiotowosci czy identyfikacji. Z drugiej
strony okazala sie redukcjonistyczna, powielajac w kolejnych pracach analitycz-
nych diagnoze leku kastracyjnego, zazdrosci o penisa czy sprowadzajac problem
identyfikacji do ustalenia, do kogo w danej scenie nalezy spojrzenie. Zdaniem
krytycznie nastawionych do niej filmoznawcéw psychoanaliza pozbawiona
empirycznego zaplecza praktyki psychoterapeutycznej sklaniata sie ku niczym
nieskrepowanej, dogmatycznej i generalizujacej interpretacji zréznicowanych
i ztozonych zachowan*. Reakcja na europejska teorie filmu — zdominowana przez
psychoanalize, krytyke ideologiczna i feminizm radykalny — byto w latach 80.
XX w. podejscie kognitywne. Necito ono racjonalizmem i dowodami, ktére miaty
podstawy w psychologii eksperymentalnej, obiecywato takze uwolnienie teorii od
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subiektywizmu. David Bordwell, oredownik teorii kognitywnej, tak formutowat
podstawowy zarzut wobec zastanego stanu badan: (...) dla teorii psychoanalitycznej
przypadkami paradygmatycznymi sq symptomy neurotyczne (istota sprawy), dziwne sny,
chaotyczne dziatania, przejezyczenia. Sq one gtéwnymi zjawiskami, ktére prébowat wy-
Humaczyc Freud. Na podstawie tych wyjasnier budowat on koncepcije ludzkiej aktywnosci
umystowej, ktéra szta znacznie dalej, by uwzglednic wszystkie normalne zachowania nie
majqce charakteru wyjgtkowego oraz dziatalnosc artystyczng®.

Zaproponowane przez Bordwella podejscie kognitywne oferowato od-
mienna konceptualizacje relacji widza z filmem. O ile teoria psychoanalityczna
postrzegata ogladajacy podmiot jako zdeterminowany przez czynniki nieSwia-
dome i popedowe oraz zadawata pytanie: co film robi z widzem?, o tyle teoria
kognitywna wychodzi od $wiadomych operacji my$lacego ja i pyta: co widz robi
z filmem, aby go zrozumie¢?® Jak jednak zauwaza Ira Konigsberg, kognitywizm
nie moze w prosty sposéb zastapi¢ w filmoznawstwie psychoanalizy, poniewaz
oba podejScia maja inny przedmiot zainteresowania. O ile teoria psychoanalityczna
zajmuje sig tym, ,,co”, o tyle psychologia poznawcza zajmuje sig tym, , jak”, czyli proce-
sami, a nie trescig’.

Obliczeniowy model umystu
i konstrukcjonizm

W Narration in the Fiction Film i w Making Meaning® David Bordwell pytat
wlasnie o to, w jaki sposéb widzowie rozumieja filmy. Przyjmujac zalozenie, ze
film jest z jednej strony unikatowa, z drugiej za$ w duzej mierze zestandaryzowa-
na konfiguragja elementéw formalnych (narracyjnych i stylistycznych), na pod-
stawie ktérej widzowie wnioskuja o znaczeniu, uznat, ze odbiér filmu fabularne-
go to rozwiazywanie zadania poznawczego, ktérego rezultatem jest rozumienie
i interpretacja przedstawionej w filmie historii, co sprowadza sie do umiejetnosci
udzielenia odpowiedzi na pytania: co, gdzie, kiedy i dlaczego sie zdarzyto? Wy-
korzystanie teorii schematowej, rozwijanej w psychologii kognitywnej w latach
70. XX w., prowadzito do konstrukcjonizmu, w my$l ktérego procesy poznawcze
przebiegaja na zasadzie dwukierunkowego przetwarzania informacji, polegajace-
go na interakcji miedzy informacjami przychodzacymi z otoczenia (przetwarza-
nie sterowane danymi) a informacjami przywolywanymi z zasobéw pamiecio-
wych (przetwarzanie sterowane pojeciowo)’.

Odwotujac sie do The Logic of Perception Irwina Rocka'®, Bordwell wyjasniat to
w nastepujacy sposob: Wnioskowanie przebiega zasadniczo ,,z dotu do géry”, gdzie wnio-
ski wyciggane sq na podstawie danych percepcyjnych. Dobrym przykiadem jest postrzeganie
koloréw. Inne procesy, takie jak rozpoznawanie znajomej twarzy, dziatajq ,z géry w dot”.
W tym przypadku organizacja danych sensorycznych zalezy przede wszystkim od oczeki-
war, wiedzy 0golnej, proceséw rozwigzywania probleméw i innych operacji poznawczych.
Zarbéwno przetwarzanie oddolne, jak i odgérne ma charakter inferencyjny, poniewaz percep-
cyjne ,,wnioski” dotyczqce bodZca sq wyciggane, czgsto indukcyjnie, na podstawie ,,przesta-
nek” dostarczonych przez dane, zinternalizowanych regut lub wezesniejszej wiedzy'.

W tym podejsciu szczeg6lne tryby proceséw — heurystyki poznawcze —
przesadzaty nie tylko o aktywnosci, ale wrecz o kreatywnosci poznawczej, kt6-
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rych istota byta umiejetno$¢ wychodzenia ,,poza dostarczone dane”, jak to ujat
w tytule ksiazki Jerome S. Bruner!2.

Koncepcja konstrukcjonistyczna Davida Bordwella byla przez lata naj-
bardziej wplywowa koncepcja kognitywna w filmoznawstwie. Swiadcza o tym
zaréwno prace psychologéw zajmujacych sie percepcja i wyzszymi procesami
poznawczymi w odniesieniu do filmu (Juliana Hochberga i Petera Ohlera'®), jak
i stricte filmoznawcze prace Noéla Carrolla czy Edwarda Branigana'®. Podobnie
jednak jak sama nauka o procesach poznawczych, tak i kognitywna teoria filmu
byla daleka przez lata od jednorodnosci, poniewaz — jak zauwazyt Gregory Cur-
rie — Nauka o procesach poznawczych nie jest doktrynq. Chociaz jej praktycy podziela-
ja ogolne zatozenia, nie ma jednej teorii umystu, ktdrq akceptujq wszyscy lub wiekszosc¢
kognitywistéw"™. Inspirowat sie on, w odréznieniu od Davida Bordwella, modu-
larna teoria umystu Jerry’ego A. Fodora'®, zgodnie z ktéra systemy percepdji sa
wzglednie autonomiczne i ,,zamkniete” wobec , przetwarzania na wyzszym po-
ziomie”, zwiazanego z mysleniem pojeciowym i prowadzacego do nabywania
przekonan na podstawie systemu wnioskowania. Co wiecej, Currie twierdzil, ze
nie wszystkie procesy poznawcze wyzszego poziomu moga by¢ rozpatrywane
w kategoriach wnioskowania w oparciu o zaséb zinternalizowanej wiedzy, ponie-
waz ludzkie umiejetnosci i zdolnosci charakteryzuja sie nieSwiadoma tatwoscia,
zjaka sa wykonywane. Z przyjetego przez Curriego punktu widzenia holistyczna
koncepcja umystu Bordwella jest balaganiarska, poniewaz zaciera granice miedzy
tymi procesami poznawczymi, ktére wymagaja zastosowania systemu przekonan
do percepcyjnych danych wejsciowych, a tymi, ktére tego nie wymagaja. W jego
ocenie Bordwell nie tylko btednie pojmuje percepcje jako proces wnioskowania,
ale réwniez blednie interpretuje zakres, w jakim wnioskowanie na podstawie
zinternalizowanych schematéw poznawczych ma wpltyw na rozumienie narracji.
Poza zdolnoéciami percepcyjno-poznawczymi istnieja inne zdolnosci okreélajace
dziatanie ludzkiej inteligencji, w szczegdélnosci zdolnoé¢ do symulacji umystowej,
ktéra odgrywa centralna role w rozumieniu narracji'’.

W zblizonym, jednak nieco innym kierunku idzie propozycja Murraya
Smitha przedstawiona w Engaging Characters™. O ile bowiem Bordwell w wyja-
$nianiu odbioru narracji filmowej stawial na aspekty racjonalne i przyczynowe,
o tyle Smith stara sie uzupetnié¢ ten obraz o wymiar emocjonalny. Uznaje on, ze
czynnikiem przesadzajacym o ,, wchodzeniu” w fikcje i 0 emocjonalnym zaanga-
zowaniu w przedstawiana w filmie historie sa postaci filmowe. Przedstawiony
przez niego model uczestnictwa obejmuje strukture sympatii, ktéra ma charak-
ter wyobrazen acentralnych, oraz mechanizméw empatycznych, w tym mimikry
afektywnej, dziatajacych na zasadzie wyobrazen centralnych, czyli do§wiadcza-
nych bezposdrednio przez widza w ramach przetwarzania poznawczego. Rama
dla catej argumentacji pozostaje jednak konstrukcjonistyczne rozumienie odbioru
filmu, z podkre$leniem aktywnego wykorzystywania schematéw poznawczych'.

Wszystkie te przedsiewziecia naleza do nurtu kognitywizmu (czyli nauk
o procesach poznawczych), ktéry bywa okreslany jako obliczeniowy model umy-
stu/poznania.Jego punktem wyjscia byta rewolucja kognitywnaw latach 50. XX w.,
a znakiem rozpoznawczym metafora komputerowa, w mysl ktérej umyst ma
sie do mézgu tak jak software do hardware’'u w komputerze. Co do poznajacego
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podmiotu obowiazywaly — czesto niedeklarowane wprost — kartezjanskie zato-
zenia: dualizm ciata i umystu, racjonalno$é, samoswiadomos¢ i nastawienie na
osiaganie celéw poprzez rozwiazywanie zadan i probleméw. To zad, w ramach
podejscia kognitywnego, rozpatrywano w kategoriach nakladéw i rezultatéw.
Przetwarzanie informagji opiera sie na regutach, ktérych uzycie prowadzi do jej
kodowania w reprezentacje poznawcze, one za$ z kolei umozliwiaja systemowi
poznawczemu (umystowi) opracowywanie rozwiazan za pomoca ,obliczen”
dokonywanych na tych symbolicznych, zakodowanych reprezentacjach. Uzna-
wano zatem, ze procesy poznawcze mozna wyjaénié, koncentrujac sie przede
wszystkim na wewnetrznych procesach poznawczych organizmu, to znaczy na
tych, ktére obejmuja przetwarzanie obliczeniowe i reprezentacje. Z czasem za-
czeto dostrzegac problem w rozumieniu reprezentacji umystowych, ktére bedac
stanem wewnetrznym systemu, maja odzwierciedlac¢ stany $wiata zewnetrznego.
Ponadto kwestia §wiadomosci i samo$wiadomoéci poznajacego podmiotu pozo-
stata nierozwiazana, a wlasciwie zostata pominieta.

To skupienie na wewnetrznych procesach poznawczych organizmu baga-
telizowato czynniki érodowiskowe i interakcje z nimi, stanowiac swoisty wariant
solipsyzmu metodologicznego, polegajacego na tym, ze w skrajnych przypad-
kach w badaniach interesowano sie jedynie poziomem reprezentacji umysto-
wych, w oderwaniu od uwarunkowania biologicznego organizmu, $rodowiska
spotecznego i kontekstu materialnego.

Poznanie ucielesnione

Kognitywizm, bedac w duzej mierze obszarem badan interdyscyplinar-
nych, obejmujacych filozofie, psychologie, antropologie, jezykoznawstwo, neuro-
nauke i badania nad sztuczna inteligencja, korzystat z réznych zalozen i metod.
Mozna wrecz powiedzieé, ze w jego obrebie istnieja radykalne sprzecznosci i nie-
przezwyciezalne réznice. Z czasem doszto do polaryzacji, wskutek ktérej obok
kognitywizmu ,twardego”, zwiazanego z modelem obliczeniowym, wyréznia-
no kognitywizm , miekki”, zorientowany na ciato i okre$lany jako uciele$niony
model umystu®. Istote tego alternatywnego podejécia zwiezle wyjasniaja Esther
Thelen i jej wspStpracownicy: Stwierdzenie, ze poznanie jest uciele$nione, oznacza, ze
powstaje w wyniku cielesnych interakcji ze Swiatem. Z tego punktu widzenia poznanie za-
lezy od rodzajow doswiadczer wynikajgcych z posiadania ciata o okreslonych zdolnosciach
percepcyjnych i motorycznych, ktdre sq nierozerwalnie powiqzane i ktdre razem tworzq
matryce sktadajqcq sie z pamieci, emocji, jezyka i wszystkich innych aspektéw zycia umy-
stowego®'.

Istotne jest tu odejscie od — typowego dla podejscia obliczeniowego — zaj-
mowania sie reprezentacjami umystowymi, oddzielonymi z jednej strony od po-
ziomu biologicznego czy neurologicznego, z drugiej za$ od poziomu spoteczno-
-kulturowego oraz przejécie do analizy relacyjnej, skupiajacej uwage na organi-
zmie i jego dziataniach, ktére poddawane sa analizie w odniesieniu do $rodowi-
ska aktywnoSci.

Réznice miedzy oboma podejSciami mozna by wyjasni¢ np. poprzez
poréwnanie koncepcji przedstawionych praktycznie w tym samym czasie — ob-
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liczeniowej teorii widzenia Davida Marra i ekologicznej teorii percepcji Jamesa
J. Gibsona, reprezentatywnej dla nurtu ucielenionego®. Kilka stéw wyjasnienia
poswiece jednak rozwojowi alternatywnych kierunkéw badawczych w amery-
kanskim jezykoznawstwie, a to ze wzgledu na fakt, ze teoretycy filmu chetnie
korzystali wiadnie z tych propozycji. W ramach pierwszej rewolugji kognitywnej
z lat 50. Noam Chomsky rozwinat koncepcje gramatyki transformacyjno-genera-
tywnej, za pomoca ktérej prébowat wyjasni¢ zdolnoé¢ do rozumienia i wytwarza-
nia wypowiedzi jezykowych. W duchu metafory komputerowej zaproponowat
on eksplicytna definicje jezyka, w mysl ktérej jest nim nieskoniczony zbiér zdan,
wytwarzany za pomoca skoficzonego zasobu leksykalnego i skoficzonego zesta-
wu regul. Konstruowana przez Chomsky’ego gramatyka regut frazowych i trans-
formacyjnych stanowita model zinternalizowanej kompetengji jezykowej, dzieki
ktérej rodzimy uzytkownik rozumie wypowiedzi w danym jezyku. Kolejne mo-
dyfikowane przez niego modele gramatyk zachowywaty charakterystyczna dla
kognitywizmu obliczeniowego dyscypline, stawiajac na bogactwo i kreatywno$é
zachowan jezykowych cztowieka. Rzadzita nimi stata logika regut, ktére mozna

sformalizowa¢ w algorytmach, w sposéb podobny do programu komputerowe-
23

g0™.

Zwiazana z podej$ciem uciele$nionym kontrpropozycja wyszta z samej
szkoty Chomsky’ego. Jego uczenr George Lakoff zwrécit uwage, ze modele te
okreslaja kompetencje i performancje w zakresie zdan oznajmujacych, traktujac
zagadnienie metafory jako catkowicie marginalne i na swéj sposéb dewiacyjne.
Tymczasem w wypowiedziach jezykowych bardzo czesto mamy do czynienia
wilasdnie z konstrukcjami metaforycznymi. Lakoff wraz z Markiem Johnsonem
uznali, ze metafory stanowia podstawe proceséw poznawczych, poniewaz same
procesy myslowe maja charakter metaforyczny, czego prostym przykladem jest
opisywanie mito$ci w kategoriach sit fizycznych: ,czué byto miedzy nimi elek-
tryczno$¢”, ,iskrzy miedzy nimi” czy ,jest miedzy nimi sita przyciagania”. Ich
zdaniem wszelkie ludzkie poznanie jest oparte na przedpojeciowych schematach
wyobrazeniowych, ktére wynikaja z dodwiadczen cielesnych i w drodze projekgji
metaforycznych staja sie podstawa bardziej abstrakcyjnych domen poznawczych.
Zasada projekcji metaforycznej umozliwia ujmowanie ztozonych i abstrakcyjnych
rzeczy w kategoriach bardziej konkretnych wyobrazen, wywiedzionych z do-
$wiadczen cielesnych, dzieki czemu mozliwe staje sie ich zrozumienie. Prostym
przykladem jest metafora potoczna ,czas to pieniadz”, w ktérej abstrakcyjne po-
jecie czasu uzyskuje konkretyzacje dzieki naszym codziennym do$wiadczeniom
z policzalna gotéwka. Pojecia abstrakcyjne nie maja bezposredniego znaczenia,
uzyskuja je dopiero na podstawie systemowego zwiazku z przedpojeciowymi
strukturami do§wiadczen cielesnych. My$lenie pojeciowe wyltania sie bezposred-
nio z doswiadczenia badz tez wywodzi z niego poprzez proces projekcji meta-
forycznej i odwzorowan metonimicznych. Ostatecznie mozna przyjaé, ze skoro
semantyka wywodzi sie z natury naszej cielesnosci, to podobnie organizacja rozu-
mienia wywodzi sie z naszych do$wiadczen cielesnych?. Stad tez nowe podejscie
zaczeto okre§la¢ mianem semantyki kognitywne;j.

Idee uciele$nienia, w mys$l ktérej fundamentem proceséw poznawczych
jest doswiadczenie cielesne, mozna znalez¢ juz w pismach Williama Jamesa,
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Edmunda Husserla, a zwlaszcza Maurice’a Merleau-Ponty’ego®. Autorzy The
Embodied Mind uznali poglady tego ostatniego za punkt wyijscia dla kognitywnej
proklamacji ucielenienia: Podobnie jak Merleau-Ponty uznajemy, ze zachodnia kul-
tura naukowa wymaga, bysmy postrzegali nasze ciata zaréwno jako struktury fizyczne,
jak i jako struktury przezywane, doswiadczane — krétko méwiqc, jako struktury zaréwno
wzewnetrzne”, jak i ,wewngtrzne”, biologiczne i fenomenologiczne. (...) Dla Merleau-
-Ponty’ego, podobnie jak dla nas, ucielesnienie ma podwdjny sens: obejmuje zardwno cialo
jako przezywang, doswiadczalng strukture, jak i ciato jako kontekst czy sSrodowisko mecha-
nizméw poznawczych®. Dalej Francisco J. Varela, Evan Thompson i Eleanor Rosch
zaznaczaja jednak, ze fenomenologiczna koncepcje percepgji traktuja jako zrédto
inspiracji dla rozwiniecia wlasnego programu badawczego. W tym samym czasie
bowiem nie tylko zakres ludzkiego do$wiadczenia ulegt przeobrazeniom, lecz ra-
dykalnym zmianom ulegly takze metody i techniki badawcze. Kognitywizm za$
zaproponowat interdyscyplinarne programy, integrujace my$l filozoficzna i jezy-
koznawcza z badaniami empirycznymi z zakresu psychologii i neuronauki.

Formatywna rola cielesnoéci w procesach poznawczych jest przez kogni-
tywistéw widziana jako wzajemne odziatywanie na siebie umystu, ciata i swiata
na zasadzie proceséw adaptacyjnych. Kartezjaniski dualizm ciata i duszy zostaje
przetamany nie tyle przez samo potaczenie ciata z umystem, ile przez uznanie,
ze to ciato oddziatuje na umyst. Jednak i tu nie ma mowy o jakiejkolwiek spdj-
noéci w podejmowaniu przedsiewzie¢ badawczych. Symptomatyczna jest w tym
przypadku systematyka, ktéra zaproponowat Shaun Gallagher dla zobrazowania
podejs¢ badawczych w zaleznosci od stopnia, w jakim ciato wptywa na proce-
sy poznawcze. Wylicza on pie¢ stanowisk o wzrastajacym stopniu ,radykaliza-
¢ji”: ucieleénienie minimalne, ucielenienie biologiczne, semantyka uciele$niona,
funkcjonalizm uciele$niony i uciele$nienie radykalne (enaktywne)?.

Nie inaczej maja sie sprawy na gruncie filmoznawczym. Prace wpisujace
sie w paradygmat ucieleénionego poznania wykazuja spore zréznicowanie, jesli
chodzi o przyjmowane zatozenia, stosowane metody, podejmowane tematy czy
wyznaczane cele. Dla przyktadu wystarczy przywotaé kilka projektéw badaw-
czych potwierdzajacych diagnoze Davida Bordwella z lat 90. XX w., ze wspétcze-
sna teoria ma charakter teoretyzowania fragmentarycznego® — Maarten Coégnarts
bada relacje metafor obrazowych i metafor pojeciowych w filmie, Laura Wilson
zajmuje sie voyeuryzmem, Steffen Hven analizuje doswiadczenie odbiorcze
w konfrontacji ze ztozonymi opowiadaniami, Adriano D’ Aloia bada mechanizmy
empatii w odbiorze filmu, Ira Konigsberg za$ — percepcje ruchu®. W tej prébie
przegladowego wprowadzenia w charakter i problematyke wspétczesnej kogni-
tywnej teorii filmu nie sposéb przedstawi¢ petnego spektrum dokonan. Mozliwe
wydaje sie natomiast wskazanie symptomatycznych rozwiazan, ktére stanowia
punkt odniesienia dla bardzo wielu prac, w tym takze dla przywotanych powy-
zej. Niewatpliwie takim sztandarowym osiagnieciem, reprezentatywnym dla no-
wego paradygmatu, jest odkrycie neuronéw lustrzanych. Wynik prac z obszaru
neurofizjologii i neuropsychologii stat sie bowiem ,mitem zatozycielskim” dla
podejscia uciele$nionego w kognitywnej teorii filmu na podobnej zasadzie jak roz-
poznanie fenomenu kina atrakcji dla ukonstytuowania sie Nowej Historii Kina.
Odkrycie to przyczynito sie takze do od$wiezenia spojrzenia na emocjonalne
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uczestnictwo w odbiorze filmu. Definitywnie odrzucono koncepcje identyfikacji,
o proweniengji psychoanalitycznej, w zamian po$wiecajac uwage mechanizmom
uczestnictwa opartym na empatii. Prezentacje koncepcji uciele$nionego poznania
ogranicze zatem do kwestii odkrycia neuronéw lustrzanych i ich znaczenia dla
funkcji empatii w odbiorze filmu.

Neurony lustrzane

W 1988 r. zespdt neuronaukowcdéw z Parmy pod kierunkiem Giacomo
Rizzolatiego przeprowadzil badanie eksperymentalne nad tym, jak neurony
w korze przedruchowej matpy makaka kontroluja czynno$é chwytania. Dzieki
umieszczeniu w mézgu mikroelektrod podpietych do pojedynczych neuronéw za-
rejestrowano aktywno$¢ neuronalna w czasie, gdy zwierze wykonywato zadanie.
Nieoczekiwanym rezultatem badania, potwierdzonym w kolejnych eksperymen-
tach, byto odkrycie, ze komérki w obszarze czolowym mézgu makakéw (w tzw.
regionie F5) ,odpalaly” nie tylko wtedy, gdy matpa wykonywata dziatania zmie-
rzajace do chwycenia przedmiotu, lecz takze gdy malpa jedynie widziata obiekt,
ktéry nadawat sie do ztapania. Przyjeto wéwczas, ze neurony w regionie F5 moga
koordynowac¢ informacje wzrokowe na temat przedmiotéw z programami moto-
rycznymi zwiazanymi z chwytaniem. W kolejnych eksperymentach potwierdzono,
ze neurony, ktérych aktywnos$é monitorowano, reagowaty na sieganie i chwytanie
obiektéw przez cztonka zespotu badawczego, gdy ten przygotowywal nastepna
prébe. To tutaj pojawito sie okreSlenie , neurony lustrzane” dla tej klasy komérek™.

Prawie natychmiast wyniki badai nad matpami odniesiono do ludzi. Nie
stosowano inwazyjnej techniki monitorowania neuronéw za pomoca wprowa-
dzania elektrod do mézgu, ale za pomoca stymulacji magnetycznej (TMS), a takze
tomografii emisyjnej (PET) ustalono m.in., ze obserwowanie dziatania wykony-
wanego przez innych powoduje odpowiedZz — poprzez wzrost aktywnosci neu-
ronéw — w oérodku Broki, regionie mézgu uznawanym za ludzki homolog pola
F5 u makakoéw. Od tego momentu uznano, ze na podstawie odkrycia neuronéw
lustrzanych u makakéw i potwierdzenia istnienia podobnego systemu u ludzi
mozna méwié o ludzkim systemie lustrzanym?.

Odkrycie neuronéw lustrzanych uruchomito liczne projekty badawcze,
w ktérych podejmowano préby weryfikowania coraz bardziej $miatych hipotez.
Skoro bowiem neurony lustrzane byty w stanie kopiowa¢, a zatem symulowac
ruchy, to nalezato sprawdzi¢, czy moga takze odpowiadac za odczytywanie inten-
qji. Vittorio Gallese i Alvin Goldman uznali, Ze neurony lustrzane moga stanowi¢
podstawe ludzkiej zdolnoéci do mentalizacji, czyli umiejetnosci ,,czytania w umy-
sle”, zwiazanej z rozpoznawaniem wiasnych stanéw umystu i rozumieniem oraz
rozpoznawaniem, ze inni ludzie maja swoje odrebne stany psychiczne rézne od
naszych®.

W artykule The , Shared Manifold” Hypothesis: From Mirror Neurons To Empa-
thy Gallese pisat za$: (...) sprawczos¢ odgrywa waznq role w ustanawianiu znaczqcych
wiezi miedzy jednostkami, umozliwiajqc im bezposredni, automatyczny, niepredykatywny
i nieinferencyjny mechanizm symulacji, za pomocq ktérego obserwator moze rozpoznawac
i rozumiec zachowanie innych. Twierdze, Ze mechanizm dopasowania neurondw utworzo-
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ny przez neurony lustrzane — lub przez réwnowazne neurony u ludzi—(...) ma kluczowe
znaczenie dla ustanowienia empatycznej wiezi migdzy ludzmi®.

Z kolei Justin Williams i jego wspétpracownicy w artykule Imitation, Mirror
Neurons and Autism utrzymywali, ze wiele przypisywanych autyzmowi cech cha-
rakterystycznych, takich jak trudnosci w przyjmowaniu perspektywy innej osoby;,
brak empatii, nieumiejetno$¢ nasladowania innych, problemy z jezykiem, moga
by¢ przejawem deficytéw w zakresie symulacji umystowych. Dysfunkcja neu-
ronéw lustrzanych moglaby zatem przesadzaé o autyzmie**. W kolejnych bada-
niach wskazywano na konsekwencje odkrycia neuronéw lustrzanych nie tylko dla
mowy i jezyka, lecz takze dla poznania spotecznego, czyli zdolnoéci wchodzenia
w interakcje spoteczne i kulturowe, zwiazanej ze wspomniana juz mentalizacja.

Gregory Hickok w Micie neuronéw lustrzanych wskazuje na czesto watle
podstawy dla hipotez i tez badawczych absolutyzujacych role systemu lustrzane-
go w procesach poznawczych cztowieka. Liczne eksperymenty przeprowadzone
w latach 90. dawaty niejednoznaczne wyniki. Na przyktad nie znajdowano akty-
wacji tych samych obszar6w podczas obserwagji i dziatania wyobrazeniowego.
Mimo to zaobserwowane anomalie nie doprowadzity do ponownej analizy za-
ktadanej funkgji neuronéw lustrzanych u matp i ich podobienstwa do postulowa-
nego analogicznego systemu u ludzi. Zamiast tego anomalie usprawiedliwiano
szczegOtami procedur eksperymentalnych czy tez ewolucyjnymi réznicami mie-
dzy ludZmi i matpami. Hickok krytycznie zauwaza, ze wszystkie te koncepcje
opieraja sie na dwoéch zatozeniach. Po pierwsze, ze neurony lustrzane makakéw
stanowia u tego gatunku podstawe rozumienia dziatania. Po drugie, ze ludzie
takze maja system lustrzany, ktéry peini te sama funkcje. Te zalozenia sa wspét-
zalezne, ale jesli pierwsze okaze sie nieprawdziwe, to drugie jako podstawa wy-
jaéniania empatii, mentalizacji, autyzmu czy przyswajania jezyka po prostu runie.
Réwnoczednie badacz przyznaje, ze hipoteze o funkgi neuronéw lustrzanych
trudno odrzucié, poniewaz jest niezwykle inspirujaca jako narzedzie wyjasniania
mechanizméw przedpojeciowego rozumienia. Jak zauwaza: [udziom bardzo tatwo
przychodzi nasladowanie obserwowanych dziatan i aby to robic, musi istniec neuronalne
powiqzanie miedzy dziataniem obserwowanym i samodzielnie wykonywanym. Co za tym
idzie, jakis system musi przeksztatcad dziatania obserwowane w wykonywane™.

Mimo krytycznych uwag w odniesieniu do hipotezy o istnieniu systemu
lustrzanego Vittorio Gallese konsekwentnie rozwijat te koncepcje, wskazujac, ze te
same struktury neuronalne, ktére sa zaangazowane w nieSwiadome modelowanie
aktywnosci naszego ciata w przestrzeni, przyczyniaja sie do tego, ze jestedmy Swia-
domi naszej cielesnosci oraz przedmiotéw nalezacych do §wiata. Podstawowym me-
chanizmem funkcjonalnym, odpowiedzialnym za $wiadomo$¢ wlasnego ciata oraz
elementarne formy spotecznego rozumienia, jest symulacja uciele$niona. Rozumie-
nie dziatania, a wiec przewidywanie jego konsekwengji i odczytywanie intencji po-
lega — przy obowiazujacym zatozeniu wsparcia ze strony systemu lustrzanego — na
bezposrednim, bezwiednym i nieSwiadomym procesie symulacji motorycznej. Pro-
sta sytuacja symulowania dziatania podczas obserwowania tego, co kto$ robi, ulega
modyfikacji w sytuacji, gdy proces symulacji dotyczy aktéw wizualnej i motorycznej
wyobrazni. Symulacja jest wéwczas wywolywana przez Swiadomy akt, w ktérym
osoba decyduje o tym, ze wyobraza sobie postrzeganie lub robienie czego§®.
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Symulacja ucieledniona pozwala takze rozumie¢ emocje. Integralnosc¢
systemu sensomotorycznego przesadza o zdolnoéci rozpoznawania emocji na
twarzach innych i ich reakcji afektywnych. Szybko§¢ i automatyzm reakcji be-
hawioralnych na tym poziomie zwiekszaja zdolnosci adaptacyjne. Jak podkresla
Gallese: symulacja nie jest zjawiskiem ograniczajgcym sie do kontroli motorycznej, lecz
stanowi raczej bardziej 0golng i podstawowq zdolnosc¢ naszego mozgu. Jest ona procesem
umystowym, gdyz niesie ze sobg okreslone tresci poznawcze, lecz zarazem jest zakorzenio-
na w zmystach oraz ruchu, poniewaz jej funkcje sq realizowane przez system sensomoto-
ryczny. Okreslilismy symulacje jako ,, ucielesnionq” nie tylko dlatego, ze dochodzi do niej
na poziomie neuronalnym, ale takze dlatego, ze wykorzystuje ona istniejqcy juz wczesniej
maozgowy model ciata i angazuje niepropozycjonalne formy autoreprezentacji®’.

To dosy¢ obszerne wprowadzenie w debate nad neuronami lustrzanymi
wydaje sie uzasadnione - jak juz wspomniatem — do$¢ powszechnym we wsp6i-
czesnej, kognitywnie zorientowanej teorii filmu uznawaniem jej za podstawe od-
bioru filmu. Swoista ciekawostka jest takze to, ze wspétautor odkrycia, w ramach
swoich zainteresowan estetyka, wlaczyt sie w dyskurs teorii filmu®. W napisanej
wspélnie z Michelem Guerra rozprawie Embodying Movies: Embodied Simulation
and Film Studies Vittorio Gallese zaproponowal wlaczenie jego teorii symulacji
uciele$nionej do studiéw filmoznawczych®. Skoro bowiem film jest forma me-
diatyzowanej intersubiektywnosci, to mozna postuzy¢ sie teoria symulacji ucie-
le$nionej przy wyjasnianiu, w jaki sposéb dziatania, emocje i odczucia innych sa
mapowane przez obserwatora/widza na jego wlasne neuronalne reprezentacje
sensomotoryczne i wisceralno-somatyczne.

Przywotujac uwage Siegfrieda Kracauera, ze obrazy filmowe dziatajq w pierw-
szym rzedzie na zmysty widza 1 wywoltujq efekty fizjologiczne, zanim widz moze zareago-
wad intelektualnie®®, badacze z Parmy zauwazaja, ze wspotczesne kino, za pomoca
nowych technik, prébuje jeszcze wzmocnié¢ wielozmystowe oddziatywanie po-
przez intensyfikacje immersji. Symulacja ucielesniona moze okaza¢ sie pomocna
w wyjaénieniu aktywnosci odbiorczej widza jako ,, podmiotu kinestetycznego”*!.
Wytwarza ona bowiem czucie ciata, ktore stanowi kluczowy sktadnik naszej relacji
z fikeyjnymi narracjami**. Czucie ciala polega na aktywacji u obserwatora poza-
jezykowych reprezentacji stanéw ciata zwiazanych z obserwowanymi czynno-
§ciami, emocjami i doznaniami, tak jakby wykonywat on podobna czynnos¢ lub
doswiadczat podobnych emocji czy doznan. Czucie ciata, zgodnie z ta hipoteza,
umozliwiatoby bezposredni dostep do $wiata innych poprzez zaposredniczona
przez symulacje uciele$niona zdolnoé¢ do dzielenia sie z innymi sensem dziatan,
podstawowymi intencjami motorycznymi, uczuciami i emocjami, ugruntowujac
w ten spos6b nasze relacje spoleczne. Intersubiektywno$¢ nalezy zatem postrze-
gac przede wszystkim jako miedzycielesno$é®.

Innym polem zastosowania teorii symulacji uciele$nionej jest rozwazenie
statusu fikcji, przyjrzenie sie temu, w jaki sposéb przemieszczamy sie pomiedzy
$wiatem naszych codziennych, prozaicznych zaje¢ i wyimaginowanymi $wiatami
fikcji artystycznej. Wloscy badacze uznaja, ze w dodwiadczeniu estetycznym jeste-
$my chwilowo wolni od zyciowych zaje¢ i mamy szanse wyzwoli¢ nowa energie,
aby poradzi¢ sobie z wymiarem — paradoksalnie — Zywszym i intensywniejszym
niz rzeczywisto$é. W tym stanie, dzieki bezpiecznemu dystansowi wobec filmu,
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nasza ucieleéniona symulacja staje sie ,wyzwolona”, poniewaz jest wolna od cie-
zaru modelowania naszej faktycznej obecnosci w codziennosci. Poprzez imersje,
w ktérej nasza uwaga jest catkowicie skupiona na opowiadanym Swiecie filmowym, moze-
my w petni wykorzystac nasze zasoby symulacyjne, pozwalajqc naszej obronie przed co-
dzienng rzeczywistosciq wymknqc sig na jakis czas**. Dodatkowym czynnikiem ,wy-
zwalajacym” symulagje jest ogladanie filmu w nieruchomej pozydji. Interakcja ze
Swiatem przedstawionym odbywa sie niemal wylacznie za poérednictwem sy-
mulacyjnego postrzegania wydarzen, dziatan i emocji. Miedzy aktorami i widza-
mi dochodzi do emocjonalnego przeniesienia — jako widzowie jesteSmy bardziej
otwarci na uczucia i emocje.

Praktycznym pomystem jest wykorzystanie teorii symulacji ucieleénionej
w studiach nad stylem filmowym, czyli zmienna relacja miedzy ,ciatem” filmu
i poruszanym przezen cialem widza. Warto tu przypomniec stwierdzenie Stevena
Shaviry, ze aparat filmowy jest nowym sposobem uciele$nienia: nie ma tu struk-
turalnego braku, pierwotnego podziatu, lecz cigglosc miedzy fizjologicznymi i afektyw-
nymi reakcjami mojego ciala a pojawianiem sig i znikaniem, mutacjami i trwaniem ciat
i obrazéw na ekranie®. Z jednej strony chodzi tu zatem o fizycznoéc¢ doswiadczania
filmu, trajektorii ruchéw i spojrzen, z drugiej za$ o wymiar estetyczny, co staje
sie jasne, gdy analizie zostaja poddane dwie wazne sekwengje z tak réznych fil-
méw jak Ostawiona (Notorious, rez. Alfred Hitchcock, 1946) i Krzyk (Il grido, rez.
Michelangelo Antonioni, 1957). Sekwencje te charakteryzuja sie tym samym roz-
wiazaniem stylistycznym — fraza falszywego ujecia z punktu widzenia (fPOV) - za
kazdym razem modelujac catkowicie odmienna reakcje uciele$niona: (...) podczas
gdy Hitchcock chee w petni wykorzystac ucielesniong kamere, aby pogwalcic oczekiwania
widzow, a tym samym zintensyfikowac filmowy suspense, Antonioni, uzywajqc tej samej
techniki filmowej (fatszywych uje¢ POV) — stawia widzoéw w podobnej sytuacji egzysten-
cjalnej do bohateréw filmu. Aldo, podobnie jak wielu innych bohateréw Antonioniego, jest
oderwany od bezcielesnego swiata, a widzowie podzielajg jego kondycje, doswiadczajgc
nieaktywnej i obcujgcej relacji z kamerg*®.

Rozpoznane réznice w ,,rezonansie” odbiorczym zdaja sie potwierdzacé za-
sadnos¢ wlaczenia perspektywy uciele$nionej do dyskursu teoretycznego, a takze
do praktyki analitycznej.

Naturalizm i Murray Smith

W podobnym kierunku co Vittorio Gallese zdaje si¢ zmierza¢ Murray Smith,
przedstawiajac w The Pit of Naturalism zarys neuroestetyki, czyli estetyki wtaczaja-
cej do badan nad filmem osiagniecia wypracowane w neuronauce, a w szczegdlno-
§ci w neurobiologii’’. Sam pomyst neuroestetyki nie jest czyms$ zupelnie nowym,
jesli odniesiemy go do neurokinematyki, czyli interdyscyplinarnych badan prowa-
dzonych z uzyciem rezonansu magnetycznego (fRMI) do analizy aktywnos$ci mé-
zgu widzéw podczas projekgji filmu, a nastepnie — za pomoca metod ilo$ciowych —
do oceny filméw lub tresci filmowych*. Tak jak w neuromarketingu techniki ska-
nowania mézgu sa wykorzystywane w przygotowywaniu reklam, tak filmowcy
zaczynaja je stosowaé w ramach projekgji testowych, rezygnujac np. z tradycyjnych
metod oceny obejrzanego filmu (ankiety lub wywiadu pogtebionego).
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Ostrozno$¢ badawcza nakazuje Smithowi wstuchacé sie w glosy neuroscep-
tykéw, wywodzacych sie przede wszystkim z tradycji funkcjonalistycznej w filo-
zofii i psychologii kognitywnej, uznajacych —jak przywotany juz tutaj Jerry Fodor —
mode na skanowanie mézgu za niezdyscyplinowana ,goraczke ztota”. Autor
zwraca uwage m.in. na zarzut Petera Hackera i Maxwella Bennetta wobec neuro-
naukowcéw, ze popelniaja btad mereologiczny, polegajacy na przypisywaniu cze-
$ciom organizmu, np. oczom, mézgowi lub neuronom, funkcji przynaleznych tyl-
ko calemu organizmowi, np. spostrzegania, odczuwania czy osadzania. Rozwaza
takze argument Raymonda Tallisa, ze neuronauka popada w forme behawiory-
zmu, nie pozostawiajac miejsca na ztozono$¢, elastycznosc i abstrakcyjnosé ludz-
kiego poznania, przez co nie rozpoznaje przepasci dzielacej procesy poznawcze
cztowieka od mozliwo$ci poznawczych zwierzat. W odniesieniu do préb postu-
zenia si¢ metodami neuronauki do badan z zakresu estetyki przytacza sceptycz-
na uwage Davida Daviesa, stwierdzajacego, ze badania mézgu moga dostarczy¢
jedynie , historie implementacji” juz rozpoznanych wtadciwosci do$wiadczenia
estetycznego. Z tego punktu widzenia dowiedzenie sie, ze miejscem powstania
jakiej$ reakcji emocjonalnej nie jest ciato migdatowate, lecz wyspa w mézgu, w ni-
czym nie wzbogaca naszego rozumienia doswiadczenia estetycznego. W jego oce-
nie kluczem jest zadawanie istotnych pytan i udzielania na nie odpowiedzi na
poziomie argumentacji pojeciowej. Tego raczej mozna sie spodziewac po filozofii
sztuki, a nie po wynikach badan empirycznych®.

Uwzgledniajac te argumenty, Smith proponuje ustalenie obszaréw badan
neuronaukowych, ktérych problematyka mapuje pytania dotyczace filmu. Jako
pierwsza propozycje przedstawia wyjaénienie tego, w jaki sposéb twoércy filmowi
staraja sie wywotaé u widzé6w dwa rodzaje zachowan afektywnych: lekowa reak-
cje zaskoczenia i empatyczne odzwierciedlenie.

Reagowanie lekiem na zaskoczenie czy przestraszenie stanowi stala wta-
Sciwo$é¢ ludzkiej fizjologii. Reakcja ta jest warunkowana przez $ciezki neurono-
we, prowadzace od systeméw wzrokowych i stuchowych do kory mézgowej,
konkretnie — do pnia mézgu. W normalnych okoliczno$ciach nie jesteSmy w sta-
nie kontrolowa¢ tego rodzaju odruchowej reakcji autonomicznej. Jej istota jest
zdolno$é btyskawicznego reagowania na gwattowny bodziec. Znajac mechanizm
tej reakcji, Smith interesuje sie srodkami stylistycznymi i narracyjnymi, za pomo-
ca ktérych twoércy ja wywotuja. Omawia tzw. efekt autobusu z klasycznego filmu
Ludzie-Koty (Cat People, rez. Jacques Tourner, 1942), w ktérym zaskoczenie jest
osiagane przez wprowadzenie widza w blad, gre z jego oczekiwaniami odbior-
czymi. Alice (Jane Randolph) i widz spodziewaja sie zagrozenia z lewej strony
ekranu, gdy tymczasem z prawej strony nagle wjezdza autobus, zaskakujac wy-
dawanym dzwiekiem. Przykladem ze wspélczesnego kina jest scena otwierajaca
film Iron Man (rez. Jon Favreau, 2008). W pustynnym krajobrazie Afganistanu
Tony Stark (Robert Downey Jr.) podrézuje wojskowym humvee w eskorcie ame-
rykanskich zotnierzy i zolnierki. Sugestia zagrozenia jest skutecznie ttumiona
przez odtwarzany z boomboxa utwér AC/DC Back in Black, widok Starka ra-
czacego sie drinkiem, zartobliwa i podszyta szyderstwem rozmowe z eskorta,
wreszcie — robienie wspdlnego selfie. Scena ma zlozony, acz stabilny rytm, kon-
struowany przez montaz, ruch postaci i piosenke, az do momentu nagtej eksplo-
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zji humvee jadacego przed pojazdem ze Starkiem. Ogtuszajacy huk wybuchu
i szybki montaz towarzysza scenie gwaltownego ostrzalu konwoju, w trakcie
ktérego ginie jego eskorta. Ta scena nie wiaze sie ze zdolnoécia do rozpoznawania
postaci i relacji miedzy nimi, wiedzy o ,wojnie z terroryzmem”, Robercie Dow-
neyu Jr. czy produkcjach Marvela, lecz sprowadza sie do zaprojektowania cie-
lesnej, lekowej reakcji zaskoczenia, wywotanej nieprzewidzianym zdarzeniem
wprowadzonym w scenie, w ktérej konsekwentnie byta budowana relaksujaca
atmosfera. Takze w przypadku horroréw i filméw klasy B, starajacych sie prze-
straszy¢ widzéw badz wywolywac reakcje zaskoczenia, procesy poznawcze nie
moga by¢ oderwane od ich neuronalnego i cielesnego ugruntowania, poniewaz
jedne i drugie maja zrédto w neurofizjologii organizmu™.

Murray Smith rozwaza tez chwyt zaskoczenia na przykiadzie sekwengji bi-
tewnej ataku na zamek Saburo (Daisuke Ryu), w trakcie ktérego ginie Taro (Akira
Terao) w filmie Ran (rez. Akira Kurosawa, 1985). Krwawa sekwencja szturmu od-
dzialéw Tary jest pozbawiona odgltoséw bitewnych (galopu koni, szczeku oreza,
$wistu strzat, okrzykéw rannych i jekéw umierajacych). Zamiast tego styszymy je-
dynie zatobna partyture Toru Takemitsu, inspirowana muzyka Gustava Mahlera.
Zostaje ona gwattownie przerwana odglosem pojedynczego wystrzatu, wskutek
ktérego ginie wjezdzajacy do zamku Taro. Wystrzat przywraca dzwiek diegetycz-
ny z cata wrzawa pola bitwy. Podobnie jak w Iron Manie gwattowna zmiana ryt-
mu sceny, zainicjowana nieprzewidzianym zdarzeniem, ktéremu towarzyszy gto-
$ny dzwiek, wywotuje reakcje zaskoczenia. Wystrzat w Ranie oddziela od siebie
dwa style, oznacza ich zmiane, co dziala na zasadzie chwytu uniezwyklajacego.
Podkreéla on dramatyczny punkt zwrotny w akcji, przypomina o fizycznej bru-
talnosci wojny, przedstawianej najpierw w sposéb wystylizowany i ,,operowy”,
by nastepnie — przez wprowadzenie dzwieku diegetycznego — wydoby¢ z obra-
z6w ich realistyczny i okrutny potencjat. Tej samej reakcji zaskoczenia towarzyszy
tutaj jednak cata gama $rodkéw, budujaca zupelnie inny wymiar doswiadczenia
estetycznego.

Druga, omawiana przez Smitha reakcja autonomiczna jest odzwiercie-
dlenie empatyczne, rozumiane jako proces niskopoziomowy, nieSwiadomy i mi-
mowolny, majacy zrédlo we wspomnianym juz systemie lustrzanym. To za jego
pomoca jest rozwijana zdolno$¢ do mimikry sensorycznej, motorycznej i afektyw-
nej, ktéra modeluje podstawowe emodje i reakcje. Zachodzi to w wyniku symu-
lagji, to znaczy uruchamiania tych stanéw w naszych wtasnych, ucielesnionych
umystach. Wydaje sig, ze zdolnosci te majg kluczowe znaczenie dla intensywnie spo-
tecznego charakteru ludzkiej egzystencji: mimikra sensoryczna i afektywna umozliwiajg
szybkie, niemal bezproblemowe uchwycenie podstawowych stanéw afektywnych jednostek
i grup, z ktérymi wchodzimy w interakcje, podczas gdy mimikra motoryczna zwigksza
nie tylko naszq zdolnos¢ do tatwego i szybkiego rozpoznawania intencji innych (poniewaz
sq one ucielesnione w podstawowych dziataniach), ale takze naszq zdolnos¢ do nabywa-
nia nowych umiejetnosci motorycznych®. 127 godzin (127 Hours, rez. Danny Boyle,
2010) jest dobrym przyktadem tego, w jaki sposéb film moze czerpaé z naszych
zdolnosci do empatycznego odzwierciedlania do§wiadczen innych, na zasadzie
symulowania odczud, emogji i dziatani obserwowanych oséb. Od samego poczat-
ku film ma na celu oddanie do$wiadczenn zmystowych Arona Ralstona (James
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Franco) — intensywnego tempa jego zycia, strumienia doznar i satysfakcji zwiaza-
nych z jazda na rowerze, wspinaczka czy nurkowaniem. Gdy jednak protagonista
zostaje uwieziony w kanionie skalnym na pustyni Utah, z przedramieniem zakli-
nowanym przez glaz, nie widzac szans na pomoc, podejmuje desperacka decyzje
o amputacji przedramienia z uzyciem kieszonkowego scyzoryka. W kulminacyj-
nej scenie samoamputacji lustrzane ,,dreszcze” sa obecne w skoncentrowanej for-
mie. Sposéb obrazowania, montaz, $ciezka dzwiekowa, ekspresja ciata i twarzy
cierpiacego, a zarazem niepoddajacego sie Arona wdrazaja wszystkie tryby lu-
strzanych odbi¢ — zmystowe, motoryczne i afektywne. Do§wiadczamy bélu uwie-
zionego przedramienia, wykorzystania masy wlasnego ciata do ztamania kosci,
rozcinania skory i ostatecznie zrywania nerw6éw. Murray Smith powiada: podobnie
jak przedstawiciele wielu innych gatunkéw, ludzie sq ,podigczeni” do umystéw swoich
bliznich dzigki mimikrze somatosensorycznej, motorycznej i afektywnej, zdolnosciom psy-
chologicznym realizowanym przez neurony lustrzane™.

Podsumowujac, Smith zauwaza, ze empatia byta przedmiotem sporu tak
dtugo, jak dlugo byta przedmiotem spekulacji. Odkrycie systemu lustrzanego do-
starczyto empirycznych dowodéw na jej istnienie. Na podobnej zasadzie neuro-
nauka wyja$nia sposoby projektowania przez filmowcéw reakgji przestrachu czy
odzwierciedlenia empatycznego, niuansujac charakterystyke tych zjawisk.

Sam tytut rozprawy Smitha — Otchian naturalizmu: neuronauka i naturali-
zowana estetyka filmu — wskazuje na przyjeta rame metodologiczna. Naturalizm
zaklada, ze metody badawcze powinny byc¢ takie same we wszystkich naukach,
a ich zrédlem winny by¢ nauki przyrodnicze, ktére wyjasniaja zjawiska przez
wskazywanie na ich przyczyny naturalne®. Do kwestii metodologicznej badacz
powraca w szeroko omawianej ksiazce Film, Art, and the Third Culture: A Natural-
ized Aesthetic of Film>. Opowiadajac sie za przyjeciem filozoficznego naturalizmu
jako podstawy metodologicznej w my$leniu o filmie czy szerzej o sztuce, opowia-
da sie takze za ,naturalizmem kooperacyjnym”, zgodnie z ktérym wiedza i me-
todologia nauk przyrodniczych uzupelniaja, zamiast zastepowac lub eliminowag,
wiedze nauk humanistycznych®. Okreslenie trzecia kultura odsyta do popularno-
naukowej ksiazki Johna Brockmana o tym wtasnie tytule, w ktérej badacze repre-
zentujacy rézne dziedziny nauk wypowiadali sie na podstawowe tematy, wycho-
dzac poza swoja , kulture”, tym samym prébujac przelamaé gleboki rozdzwiek
miedzy naukami matematycznymi, przyrodniczymi i humanistycznymi®®. We-
dlug Smitha najbardziej obiecujaca strategia wyjasniania estetycznych doswiad-
czen z kinem jest metoda , triangulacji” argumentéw i dowodéw fenomenologicz-
nych, psychologicznych i neuronaukowych, zwiazanych z tymi trzema réznymi
poziomami naszego do$wiadczenia. Wszystkie trzy rodzaje dowodéw moga sta-
nowi¢ punkt wyjscia, zadna z metod nie jest uprzywilejowana, a ich udziat zalezy
od przydatnoéci w przyczynowym badz teleologicznym wyjasnianiu zjawisk™.

Empatia
Wedlug Simona Barona-Cohena — autora jednego z wazniejszych opra-

cowan na ten temat — za empatie odpowiadaja dwa czynniki. Jeden stanowi
mézgowy obwdd empatii, sktadajacy sie z dziesieciu osrodkéw (m.in. przysrod-
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kowej kory przedczotowej, wieczka czotowego, zakretu czolowego dolnego,
skrzyzowania skroniowo-ciemieniowego, ciata migdalowatego). Druga skta-
dowa stanowia do$wiadczenia wczesnodzieciece, na podstawie ktérych budo-
wane s bliskie relacje z innymi, oparte na zaufaniu. Sama empatia — w ocenie
tworcy Teorii zta — jest zjawiskiem dwukomponentowym. Komponent afektywny
zwigzany jest ze zdolnoscig do przezywania tych samych emocji, jakie przezywajq inni
ludzie. W taki dar wyposazone sq mate dzieci, ktére od innych bezwiednie zarazajg sig
emocjami. Drugi komponent empatii ma charakter poznawczy i zwiqzany jest ze zdol-
nosciq do decentracji, czyli ze zdolnosciq do spojrzenia na sytuacje z perspektywy dru-
giego cztowieka®. Oba komponenty sprawiaja, ze empatia — jako rodzaj reakcji
emocjonalnej — organizuje nasze spoteczne kontakty i zwiazki. W psychologii
kognitywnej empatia jest takze rozpatrywana jako zdolnoé¢ poznawcza do ro-
zumienia innych®.

W tym skrétowym oméwieniu przejscia teorii kognitywnej od modelu
obliczeniowego do perspektywy poznania ucielesnionego nie sposéb pomina¢
empatii, zwazywszy na fakt, ze zajecie sie niq stanowi odpowiedz na rozwijane
w tradycji psychoanalitycznej idee proceséw identyfikacji, ktére miaty okresla¢
nasze sposoby przezywania kontaktu z ekranowa fikcja. Wspomniani wczedniej
Vittorio Gallese i Murray Smith podejmuja kwestie empatii, wiazac ja z funk-
cjonowaniem systemu lustrzanego na poziomie neurofizjologicznym. Sposréd
licznych prac zajmujacych sie tematem empatii jako strategii ucielesnionego do-
$wiadczania filmu na szczegblna uwage zastuguje rozprawa Margrethe Bruun
Vaage Fiction Film and the Varieties of Empathic Engagement, a to ze wzgledu na sys-
tematyczno$¢ objasniania trybéw empatycznego doswiadczania filméw, a takze
zwrdcenie uwagi na inwencje twércéw filmowych w kontrolowaniu mozliwosci
wejcia przez widza w perspektywe postaci®.

Pierwszym tropem z kognitywnej teorii filmu jest uznanie przez Murraya
Smitha, ze figura ujecia z punktu widzenia (POV) jest srodkiem przyspieszajacym
i utatwiajacym zaréwno wyobrazanie sobie, ze widzi sie to, co postad, jak i przez
kontekst narracyjny, ze wie sig, co ona my§li i czuje®’. Rozwiazanie to odpowia-
datoby zatem temu, co Smith — w koncepgji struktury sympatii — uznawat za for-
me wyobrazen centralnych. Jednocze$nie ujecie POV zréwnuje widza z postacia,
poniewaz zapewnia mu dostep do jej subiektywnosci. Takze teoria fokalizacji
Edwarda Branigana wskazuje na mozliwo$¢ uruchomienia procesu empatycz-
nego wejécia w perspektywe postaci. Subiektywizacja za pomoca fokalizacji to:
szczegblny przypadek lub poziom narracji, w ktérym opowiadanie jest przypisane do po-
staci fikcyjnej i odbierane przez nas tak, jakbysmy znajdowali sie w sytuacji tej postaci®®.
Za figura POV jako Srodkiem wspierajacym czy ulatwiajacym empatyzowanie
przemawia takze fakt, ze ta fraza montazowa nasladuje nasze naturalne zachowa-
nie percepcyjne w sytuacji, gdy jesteSmy kim$ zainteresowani. Sygnalizuje takze,
ze postaé dodwiadcza czego$ o doniostym znaczeniu, w co warto sie zaangazo-
wac i wczué, by lepiej zrozumie¢ sytuacje narracyjna. Poglad, w mysl ktérego
figura POV ulatwia empatie, Vaage nazywa pogladem fokalizacyjnym na empa-
tie. Struktura POV jest prawdopodobnie jednym ze sposobow wstepnego ukierunkowania
emocjonalnego doswiadczenia widza, przez upewnienie sig, ze widz wie, co jest szczegol-
nie wazne dla postaci. Z perspektywy pogladu fokalizacyjnego mozna zatem stwierdzic,
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ze struktura POV zacheca do empatii, poniewaz nasladuje empatyczne zainteresowanie
w prawdziwym zyciu®.

Zupelnie inne stanowisko w sprawie empatii zajmuje Jinhee Choi — im
mniej widz wie o postaciach, tym bardziej niezbedne jest wyobrazanie sobie ich
doswiadczen; to, co ufatwia centralne wyobrazenia widza, to przede wszystkim jego
ograniczony dostep do psychiki postaci®. Vaage nazywa ten poglad na empatie w od-
biorze filmu poglgdem opartym na ograniczonej wiedzy. Rozbiezno$¢ miedzy tymi
dwoma ujeciami moze by¢ pozorna, poniewaz dotyczy r6znych rodzajéw filméw.
W kinie gtéwnego nurtu odczucie tego, czego doznaja postacie, jest wywotywane
za pomoca technik subiektywizacyjnych i z wykorzystaniem wyraznych marke-
réw emocjonalnych. Natomiast w filmach modernistycznych, odznaczajacych sie
oddramatyzowana akcja, obnizona komunikatywnoscia i ograniczonym doste-
pem do tego, w jakim stanie sa postacie, widz angazuje sie w posta¢ wyobraze-
niowo po to, by nadac sens (filmy Roberta Bressona, Michelangelo Antonioniego,
Chantal Akerman i Theo Angelopoulosa). Zdaniem Vaage empatia jest waznym
sposobem rozumienia postaci w filmach, w ktérych minimalizowana jest akcja,
napiecie dramatyczne, uzycie muzyki niediegetycznej, w ktérych unika sie fraz
POV i zblizen, styl aktorski jest wyciszony, a postacie czesto odwracaja sie od
kamery w momentach dramatycznej intensywnosci®.

W zwiazku z tym Vaage proponuje rozréznianie empatii uciele$nionej
i empatii wyobrazeniowej. Ta pierwsza ma za podstawe automatyczne mechani-
zmy umystowe takie jak mimikra i sprzezenie zwrotne. O uciele$nionej empatii
mozna jednak méwic tylko wtedy, gdy widz rozumie, ze wczuwa sie w potoze-
nie postaci, bezwiedne podtaczanie sie pod jej stan byloby bowiem jedynie zara-
zeniem emocjonalnym. Empatia uciele$niona np. przez $ledzenie reakcji twarzy
postaci daje automatyczne indukowanie cielesnych i afektywnych stanéw po-
staci w sposéb przedrefleksyjny, na zasadzie wczuwania sie w czyje$ przezycie,
ale bez konieczno$ci angazowania wyzszych proceséw poznawczych. Empatia
wyobrazeniowa natomiast wykorzystuje wyobraznie do odgrywania dosdwiad-
czen umystowych postaci ekranowej, poprzez wczucie sie w jej potozenie i ro-
zumienie go w sposéb refleksyjny. Préba integracyjnego spojrzenia na empatie
prowadzi do wniosku, ze moze by¢ ona zaréwno $wiadomym i refleksyjnym
procesem rozumienia cudzego stanu, jak i dodwiadczaniem emocji drugiej oso-
by, niekoniecznie odczuwanym refleksyjnie jako wspdlne uczucie. Oba procesy
polegaja na angazowaniu sie w do$wiadczenie innej osoby z jego/jej punktu
widzenia.

Przywotanie badaii nad neuronami lustrzanymi umozliwia Vaage posta-
wienie tezy, ze rozumienie empatyczne wynika z dopasowywania stanéw na po-
ziomie neurologicznym, natomiast sama $wiadomo$§¢é rozumienia empatycznego
moze by¢ minimalna. Widzowie funkcjonuja jak gdyby ,na autopilocie”. Rozu-
mienie empatyczne jest nieustannym, ciagltym ttem narracyjnego zaangazowania
widza w film. Stanowisko Vaage mozna wtasciwie sprowadzi¢ do stwierdzenia:
kiedy patrze, wspétodczuwam. Uznaje ona — podobnie zreszta jak chociazby
Murray Smith — ze empatia jest podstawowym mechanizmem angazowania wi-
dza w narracje, dzieki czemu jej rezultat ma dla niego znaczenie zaré6wno na po-
ziomie poznawczym, jak i emocjonalnym.
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Na koniec, by zasygnalizowa¢ odmienne metodologicznie podejscie do
empatii, przywota¢ mozna rozprawe Adriano D’Aloii The Character’s Body and
the Viewer: Cinematic Empathy and Embodied Simulation in the Film Experience. Ana-
lizujac film Grawitacja (Gravity, 2013, rez. Alfonso Cuarén), autor przedstawia
ogladanie filmu jako quasi-intersubiektywna relacje miedzy widzem a prota-
gonistka, na zasadzie relacji miedzy dwoma cialami zaangazowanymi w do-
$wiadczenie fizyczne, psychiczne i emocjonalne, w ktdrej posredniczy trzecie
quasi-ciato filmu. Wszystkich spostrzezen, mysli, dziatan i emocji protagonistki
widz do$wiadcza przez symulacje uciele$niona, ktérej rozumienie — podobnie
jak rozumienie empatii — D’Aloia opiera zaréwno na tradycji kognitywnej, jak
i fenomenologicznej, siegajac np. do prac belgijskiego psychologa Alberta Mi-
chotte’a van der Bercka. Takze w argumentacji faczy typowa dla kognitywizmu
analize przyczynowa z fenomenologicznym opisem do$wiadczenia odbior-
czego®. Takie taczenie dwéch porzadkéw metodologicznych: kognitywnego
i fenomenologicznego, moze sie wydawac zaskakujace, ale D’ Aloia nie jest je-
dynym badaczem, ktéry w ramach modelu uciele$nionego poznania sugeruje
mozliwo$¢ dialogu miedzy obiema tradycjami i szukania sity w ich syntezie.
Deklaruje to np. Robert Sinnerbrink we wprowadzeniu do jednego z numeréw
,Projections”, ktére zatytulowat Phenomenology Encounters Cognitivism. Zebrane
w tym tomie artykuty byly tematycznie poSwiecone emocjom, etyce i do$wiad-
czeniu kinowemu, ale na ptaszczyznie metodologicznej stalym motywem bylo
badanie sposobéw, w jakie podejécia fenomenologiczne i kognitywne moga sie
uzupelnia¢ w wyjasnianiu i teoretyzowaniu naszych do$wiadczen filmowych.
Sam Sinnerbrink optuje za podejéciem , dialektycznym”, w ktérym identyfiko-
wano by ograniczenia obu kierunkéw badawczych, unikajac dzieki temu z jed-
nej strony teoretycznego redukcjonizmu, z drugiej za$ — spekulatywnosci, ktéra
moze sie pojawié, gdy na podstawie dowodéw fenomenologicznych wysuwa
sie twierdzenia teoretyczne®.

To jest jednak temat na inna rozprawe. Podobnie zreszta jak przyjrzenie
sie temu, jak przejs¢ od teoretyzowania do praktyki analitycznej zorientowanej
na cielesno$¢, chociazby w taki sposéb, jak zaproponowat D’Aloia. Otwiera sie
tu przestrzen patrzenia na film tak, jak pisat przed laty Steven Shaviro: Aparat fil-
mowy jest nowym sposobem ucielesnienia; jest technikq stuzqceq do zatrzymywania i kon-
trolowania ciat, ale takze do ich afirmacji, utrwalania i pomnazania przez uchwycenie ich
w straszliwej, niesamowitej bezposredniosci ich obrazéw. Ciato filmowe nie jest wigc ani
fenomenologicznie dane, ani fantazmatycznie skonstruowane. Stoi na granicy obu tych
kategorii i je uniewaznia® Z tej perspektywy poznawczej ciato jest w filmie réwno-
czeénie przedmiotem, jego istota i jego bariera.
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theory; The Concept of Embodied Cognition in Cognitive Film

information Theory
processing; The article explains the origins of the development of cog-
embodied cognition; nitive film theory. It also presents two basic orientations
mirror neurons; within cognitive science - the computational model of
autonomic reactions; cognition and the embodied model of cognition — which
empathy function in film theory as two consecutive phases. The em-
bodied model of cognition is explained in the context of

both the tradition of phenomenological thought and the
achievements of neuroscience, including the discovery of
mirror neurons, which, despite the surrounding contro-
versy, became the basis for multidirectional reflection on
the reception of films. The article discusses the implemen-
tation of the mirror system hypothesis in the explication of
the pre-conceptual film perception, including the role of
embodied simulation and empathy as mechanisms of par-
ticipation in cognitive and aesthetic film experience. The
methodological issue of the naturalized aesthetics project
as well as the possibilities of synthesizing the cognitive and
phenomenological approach in the elucidation of the aes-
thetic reception of film are also presented.
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