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Neurogra w Kino. Neuronaukowe
perspektywy badania filmu

Slowa kluczowe: Abstrakt

neurofilmowos¢; Celem artykulu jest przedstawienie neuronaukowych per-
neurofilmologia; spektyw badania filmu. W pierwszej kolejnosci zostaja zary-
neuroestetyka filmu; sowane podstawy rozwoju badan empirycznych i konceptual-
biometria; nych: teoria kognitywna, koncepcja ucielesnionego poznania,
ucielesnione poznanie; neuroestetyka oraz szczegolne modele kina (kino ucielesnione
neurorealizm oraz kino enaktywne). Nastepnie, odwolujac sie do ustalen Vit-

toria Gallesego oraz Miguela Guerry, autorka tekstu wskazu-
je trzy gléwne perspektywy rozwoju neuronaukowych badan
kina: 1) czesciowa reinterpretacje teorii i historii kina przez
pryzmat nowych narzedzi badawczych, 2) badania empirycz-
ne dotyczace technik i strategii filmowych, 3) rozwoj nowych
form technologicznych implementowanych do przemystu
filmowego. W dalszej kolejnosci zostaja zaprezentowane wy-
brane eksperymenty z zakresu neurobadan filmu, w tym pio-
nierski eksperyment grupy badawczej Uriego Hassona oraz
badanie dotyczace identyfikacji z postaciami filmowymi prze-
prowadzone na podstawie serialu Gra o tron (Game of Thrones,
HBO, 2011-2019). Pojawia sie tu rowniez odniesienie do badan
nad montazem filmowym prowadzonych gléwnie przez grupe
Javiera Sanz-Aznara. Autorka przedstawia je w perspektywie
krytycznej, uwzgledniajac problem neurorealizmu. Ostatnia
czesé artykulu zawiera analize zalozen neurofilmologii beda-
cej proba centralizacji rozproszonych refleksji nad neuroki-
nem (ujecie Adriana D’Aloii i Ruggera Eugeniego oraz krytycz-
na perspektywa Marii Poulaki). Autorka tekstu uzupemia ow
namysl wlasnymi konkluzjami co do potencjalnych kierunkow
rozwoju neurobadan nad kinem.
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Niniejszy artykut jest prezentacja badan, ktére mozna by okresli¢ mianem
neuronalnego zwrotu w refleksji nad kinem. Zostana w nim okre$lone zaréwno
korzenie perspektywy neuronaukowej, jak i jej gtéwne kierunki. Tekst ujawnia
takze z jednej strony redukcyjnos¢ tego podejscia, z drugiej zas mozliwodci, jakie
oferuje ono w procesie analizy stylu filmowego, pozycji odbiorczej czy percepcji
audiowizualnej. Z uwagi na to, ze wspomniany zwrot ma charakter zdecentrali-
zowany i transdyscyplinarny (jest umiejscowiony na granicy badan eksperymen-
talnych i koncepgji teoretycznych), trudno niekiedy jednoznacznie podsumowac
jego efekty. W polskich opracowaniach brakuje takich préb, rzadko podejmuje
sie je takze w refleksji zagranicznej, ktéra sprowadza sie raczej do réznych form
autorskiego odczytania zjawiska'. Dlatego w artykule proponuje réwniez, by
spojrzeé na nie krytycznie. Uwzgledniam przy tym —jak wspomniatam — dotych-
czasowe ustalenia oraz kierunki, w jakich najczeSciej prowadzi sie eksperymenty.
Interesuja mnie zaréwno ograniczenia, jak i perspektywy rozwoju badan neuro-
naukowych, w tym uprzedzenia teoretykéw kina wobec wilaczania perspektywy
empirycznej w zakres refleksji nad audiowizualno3cia.

W tekScie stosuje naprzemiennie okreslenia ,widz” i ,widzka” w celu
odejscia od binaryzméw piciowych, mocno zakorzenionych w uprawianej w Pol-
sce refleksji filmoznawczej, ktérych utrzymywanie — z perspektywy najnowszych
$wiatowych badan nad filmem czerpiacych z teorii queer — wydaje sie bezzasadne.

Korzenie neuronaukowych
badan filmu

Neuronaukowe perspektywy w badaniach filmoznawczych pozostaja pod
wplywem powiazan miedzy teoria kina, badaniami audiowizualnymi a naukami
eksperymentalnymi, zwlaszcza neurobiologia i neuropsychologia. Bywaja okre-
Slane jako psychokinematyczno$¢ (psychocinematics), neurokinowos$é (neuroci-
nematics), neurokognitywna teoria filmu i mediéw (neurocognitive film and media
theory) czy neuroestetyka filmu (film neuroaesthetics)®, zostaly za$ zainicjowane
w obrebie tzw. drugiej fali refleksji kognitywnej, ktéra rozwijata sie w odniesie-
niu do fenomenologicznej koncepcji ucielesnionego poznania. Wiaza sie z tym
dwie koncepcje badanego medium: kino ucielesnione (embodied cinema)* oraz kino
enaktywne (enactive cinema)®. W ramach uciele$nionego poznania wskazywano
przede wszystkim na problem emodji, empatii, interkorporalnych podstaw pro-
ces6w percepcyjno-poznawczych, a takze pozawerbalnej relacji cztowiek — $wiat.
Komputacyjny model umystu, kluczowy dla tego modelu refleksji kognitywnej,
zostal natomiast uznany za redukcyjny®.

Neuronaukowe perspektywy badawcze — podobnie zreszta jak zmystowa
teoria kina czy inne sposoby analizowania sztuki w ujeciu afektywnym — rozwijaja
sie gléwnie w odniesieniu do koncepgji ucieleénionego umystu. Adriano D’ Aloia
i Ruggero Eugeni trafnie stwierdzaja, ze w kontek$cie teorii filmu jest to zwrot wy-
nikajacy z refleksji Maurice’a Merleau-Ponty’ego i jego fenomenologii percepdji,
a takze mysli Deleuzjaniskiej i ustalen w zakresie afektywnosci doSwiadczenia fil-
mowego’. Wspélczesnie koncepcje te — w odniesieniu do cze§ciowo odmiennych
paradygmatéw — rozwijaja miedzy innymi Vivian Sobchack i Laura U. Marks®.
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Jak podkres$laja D’ Aloia i Eugeni, wciaz istnieje rozdzwiek miedzy zatozeniami
refleksji fenomenologicznej a tymi wyplywajacymi z teorii kognitywnej, celem
perspektywy neuronaukowej jest jednak zintegrowanie obu modeli’.

Nalezy zauwazy¢, ze omawiane ujecie jest jednoczeénie $ciSle powiazane
z tzw. neurozwrotem (neuroturn) w namysle nad sztuka i kultura w ogdéle. Neuroes-
tetyka w ujeciu miedzy innymi Semira Zekiego'? oraz Vilayanura S. Ramachandra-
na i Williama Hirsteina'!, rozwijana od lat 90. XX w., ukazata potengjat analizowania
percepdji wizualnej i dodwiadczen estetycznych za pomoca aparatury biomedycz-
nej oraz parametryzacji biometrycznych reakgji organizmu. W badaniach neuroes-
tetycznych zaczeto stosowac techniki neuroobrazowania i obserwacji bioelektrycz-
nych reakcji mézgu, a takze wskazywac na korelacje zachodzace miedzy bodzcem
estetycznym a odpowiedzia neuronalna poprzez stymulowanie konkretnych ob-
szaréw moézgu i odnajdywanie zaleznosci w obrebie ukltadu nerwowego czlowie-
ka. Odkrywano réznice w zakresie bodzcowania przez dzielo sztuki w stosunku
do czynnikéw Swiata rzeczywistego, uwzgledniano parametry obrazowe, takie jak
ksztalt czy kolor obiektéw, oraz proponowano nowe modele proceséw percepcyj-
no-poznawczych ukierunkowane na intersubiektywnos¢ lub interkorporalno$¢ do-
znan i do§wiadezen odbiorczych'?. Neuroestetyczna analiza utworéw wizualnych
poczatkowo nie uwzgledniata specyfiki ruchomych obrazéw — sekwencyjnosdi,
technik montazowych, problemu koherengji narracyjnej czy samej sytuagji kinowej.
Dzi$ do tej koncepcji odwotuje sie miedzy innymi Temenuga Trifonova, dostrze-
gajac w niej mozliwoé¢ powiazania empirycznej obserwacji bioelektrycznej pracy
moézgu z estetyczna interpretacja technik i motywéw filmowych'.

Szczegoblnie istotne w perspektywie neuronaukowego badania sztuki byto
odkrycie neuronéw lustrzanych' - zbioru komérek neuronalnych, dzieki ktérym
rozpoznajemy zachowania i emocje innych oséb, jesteSmy w stanie je nasladowag,
a takze mie¢ podobne do$wiadczenia poznawczo-emocjonalne'®. Vittorio Gallese
i Michele Guerra, opierajac sie miedzy innymi na obserwacjach owych neuronéw,
zaproponowali koncepcje ucielednionej symulacji (emobodied simulation), zgodnie
z ktéra uktad moézg — ciato wykorzystuje cze$¢ swoich zasobéw neuronowych
(zwtaszcza motorycznych, ulokowanych w korze mézgowej), zeby symulowac
sensoryczno-motoryczne do$wiadczenia postaci filmowych'®. Badacze podkre-
Slaja, ze taka interferencja neuronalna nie sprowadza sie jedynie do kwestii em-
patycznej identyfikacji, lecz odnosi sie do szerokiego spektrum powiazan miedzy
filmem a motywowanymi neuronalnie procesami percepcyjno-poznawczymi wi-
downi. Refleksje nad uciele$niona symulacja podejmuje réwniez Miklés Kiss,
stwierdzajac, ze koncepcja ta poszerza rozumienie dzialania neuronéw lustrza-
nych o zakres intercielesnych interferencji (motor cognition i intercorporality'®) —
motorycznych, wisceralno-ruchowych oraz czuciowych, identyfikacja dotyczy
za$ réwniez takich elementéw narracyjnych, jak krajobraz czy architektura.

W Swietle neurobadan sztuki percepcja wzrokowa stanowi zlozone do-
$wiadczenie multisensoryczne, majace komponent haptyczny (Gallese i Guerra
moéwia o haptycznej wizualnosci /haptic visuality /*). Oznacza to, ze w jej obre-
bie sa aktywizowane nie tylko te obszary ukladu nerwowego, za pomoca kté-
rych odbieramy dane wzrokowe, ale takze te, ktére odpowiadaja za motoryke.
Okreslenie dziatania tego mechanizmu byto mozliwe dzieki zbadaniu roli kory
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ruchowej, obszaru mézgowia odpowiedzialnego za planowanie i wykonywa-
nie ruch6w w procesach poznawczych. Obszary kory przedczotowej oraz ptatu
ciemieniowego zawieraja neurony ruchowe, ktére reaguja na bodzce wzrokowe,
stuchowe i dotykowe takze w przypadku braku jakiegokolwiek ruchu (jest on
wowczas symulowany, a ukltad motoryczny ulega aktywacji podczas obrazowa-
nia mentalno-ruchowego). Obwody neuronowe funkgjonuja zawsze w potaczniu
z ciatem®'. Eksperymenty neuronaukowe potwierdzaja zatem zasadnos¢ odejécia
od przekonania o okulocentrycznym charakterze proceséw percepcyjno-poznaw-
czych, wskazujac na role aparatu sensoryczno-motorycznego, emocji oraz pamie-
ci w ucieleénionym odbiorze filmu.

Dotyczy to jednak nie tylko samej percepgiji, lecz takze struktury i narracji
filmowej. Badania pokazuja, ze skoro film tworzy sie w okredlony sposéb, stosu-
jac konkretne ciecia montazowe, ruchy kamery, plany itd., to w okreslony sposéb
ksztattuje sie réwniez jego odbidr, co jest uwarunkowane dziataniem sensorycz-
no-motorycznego aparatu odbioru rzeczywistoéci®?. Podobne rozpoznania poja-
wiaja sie takze we wczesniejszych pracach z zakresu mysli filmowej — chocby Sier-
gieja Eisensteina, Siegfrieda Kracauera, Maurice’a Merleau-Ponty’ego, a takze,
oczywiscie, w stynnej koncepcji obrazu-ruchu i obrazu-czasu Gillesa Deleuze’a®.
W obszarze refleksji nad ucieleénionym poznaniem wspominany juz Miklés Kiss
zaproponowal natomiast zastosowanie schematéw wyobrazeniowych pochodza-
cych z koncepgji uciele$nionej semantyki George’a Lakoffa i Marka Johnsona oraz
ich teorii metafor konceptualnych (dynamicznych struktur cielesnego doswiad-
czenia, ruchu i zmiany). Analizujac miedzy innymi ukiady ,zrédto — droga —
cel”, ,cze$¢ — catos¢” czy ,, pojemnik”, Kiss pokazuje, jak nasze sensomotoryczne
schematy poznawcze sa , programowane” na poziomie neuronalnym?. Z kolei
Maarten Coégnarts i Peter Kravanja poszerzaja refleksje Kissa, udowadniajac, ze
réowniez abstrakcyjne znaczenia, zwiazane z kategoria moralno$ci czy odnoszace
sie do stanéw mentalnych postaci, zostaja w filmie oddane poprzez schematy wy-
obrazeniowe oraz metafory konceptualne (np. metafory przestrzenne, odnosza-
ce sie do strukturyzowania $wiata rzeczywistego, ktére czesto reprezentuja stan
psychiczny postaci lub oddaja ich poglady badz wartosci)®.

Starajac sie podsumowac znaczenie neuronauki dla wspdétczesnej refleks;ji
filmoznawczej, Vittorio Gallese i Michele Guerra, ktérzy zasadnicza cze$¢ wspdl-
nych badan po$wiecili koncepgji uciele$nionego poznania®, wyznaczyli w 2022 r.
jej trzy gtéwne perspektywy?. Pierwsza dotyczy cze$ciowej reinterpretacji teorii
i historii kina przy uzyciu nowych narzedzi badawczych oraz w odniesieniu do
sensomotorycznego poznania filmowego czy ucieleénionej symulacji wywolywa-
nej do$wiadczeniem kinowym?. Druga obejmuje sama strukture i narracje oraz
redefiniuje do pewnego stopnia jezyk filmowy — montaz, ruchy kamery, kadro-
wanie itp. Jej podstawe stanowia rozliczne badania empiryczne skupiajgce sie na
wptywie réznych zabiegow filmowych na mézg — ciato widza korelujgcych z subpersonal-
nym poziomem opisu oraz mechanizmami neurofizjologicznymi i reakcjami organizmu
na doswiadczanie filmu®. Trzecia dotyczy natomiast techniki stosowanej w pro-
dukgji filmowej — poczawszy od pierwszych narzedzi cyfrowych az po wirtualna
rzeczywisto$¢ i najnowsze warianty sztucznej inteligencji, ktéra to sfere Steven
Shaviro okre§la mianem , afektu postkinowego”®. Badania tego rodzaju nie maja
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dtugiej tradycji i rozwijaja sie stosunkowo stabo, przede wszystkim ze wzgledu
na ogromna ztozono$¢ oraz ograniczenia samej aparatury biomedycznej i biome-
trycznej. Wprawdzie prowadzi sie juz do$¢ zaawansowane analizy technik wir-
tualnej rzeczywistosci jako przestrzeni bardziej immersyjnej i afektywnej niz tra-
dycyjne sposoby doswiadczania filmu®, ale jest to nadal etap wstepny, na ktérym
raczej wypracowuje sie koncepgje niz prezentuje wiarygodne i wiazace wyniki.

Poniewaz jednym z celéw artykutu jest, jak wspomniatam, przedstawie-
nie natury badan, wskazanie ich najwazniejszych rezultatéw oraz okre$lenie
ich zwiazku z obserwacjami z zakresu teorii filmu, w kolejnej czesci prezen-
tuje wybrane analizy empiryczne technik i strategii filmowych prowadzone
przy uzyciu narzedzi biometrycznych, a takze ukazuje zaréwno ich potengjat,
jak i ograniczenia.

Empiryczne badania technik
i strategii filmowych

Neuronaukowe badania nad filmem prowadzi sie przy uzyciu aparatury
i procedur biomedycznych, ktére stuza do parametryzagji bioelektrycznego dzia-
fania mézgu oraz innej aktywnoéci neuronalnej organizmu i okre$laja biometrycz-
ne reakcje widz6éw. Korzysta sie w nich przede wszystkim z elektroencefalografu
(EEG), rezonansu magnetycznego (MRI) oraz funkcjonalnego (fMRI), a takze eye-
trackingu (badania ruch gatek ocznych) — niekiedy skorelowanego z elektrokar-
diogramem i elektromiografia. Metody rezonansowe, ze wzgledu na specyfike
dziatania techniki pomiarowej, sa wykorzystywane do rozpoznawania neuronal-
nych zjawisk przestrzennych (np. zapamietywania zdarzer), EEG — parametréw
czasowych (np. zachowania ciagto$ci narracyjnej poprzez montaz), a eyetracking —
reaktywnosci na konkretne bodzcowanie (gtéwnie wizualne przez okreSlenie
stopnia uwagi odbiorcy)*. Technika fMRI tworzy serie obrazéw 3D oddajacych
aktywno$¢ mézgu widza. Wieksza aktywnos¢ neuronalna w poszczegélnych jego
obszarach objawia sie zwigkszonym przeptywem krwi, powodujac zmiane inten-
sywnosci obrazu fMRI®. Jak podkreslaja Gallese i Guerra, sceptyczny stosunek do
tego rodzaju badan wynika z faktu, ze prowadzi sie je w laboratoriach, a zatem
w hermetycznym $rodowisku, ktérego warunki trudno przetozy¢ na naturalna
sytuacje odbioru filmu w sali kinowej czy w wyciemnionym pokoju*. Problem
ten dotyczy jednakze nie tylko badan nad filmem, lecz réwniez neurobadaini nad
kazdym do$wiadczeniem estetycznym, niekoniecznie zmediatyzowanym, ktore-
go pelne odtworzenie w sytuacji laboratoryjnej nie jest mozliwe.

Jednoczeénie warto zauwazy¢, ze — jak wskazuje miedzy innymi Silvia
Casini — rozwojowi neuroobrazowania od poczatku towarzyszy zjawisko neu-
rorealizmu zwigzane z przekonaniem o absolutnej mimetycznosci obrazu uzy-
skanego w badaniu w stosunku do rzeczywistych struktur mézgu, jak réwniez
o jednoznacznej korelacji miedzy aktywnoscia mézgu a sytuacjami, ktére ta ak-
tywnosc obrazuje®. Przekonanie to jest fatszywe chocby z uwagi na same tech-
niki obrazowania (surowe dane otrzymywane w badaniach parametryzacyjnych
podlegaja rekonstrukeji, obrébce, a w koncu interpretacji®®). Neurorealizm nie
jest jednak wylacznym celem uprawiania neuronauk. Jest nim przede wszystkim
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Gra o tron (HBO, 2011-2019)
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wielopoziomowe wyjasnienie zjawisk i wspétzalezno$ci, lokujace sie z dala od ich
mimetycznego odtwarzania.

Kumar Pradeep stusznie podkreéla z kolei, ze relacja miedzy kinem a neu-
ronaukami jest co najmniej dwutorowa. Z jednej strony bowiem instrumentarium
naukowe umozliwia badanie filmu (struktury, strategii narracyjnej itd.) w relacji
do ciata — umystu widzki, z drugiej za$ przekaz audiowizualny czesto staje sie
narzedziem w badaniach neuronaukowych ze wzgledu na — jak wskazuja liczne
badania formalnie zapoczatkowane w 1996 r. przez Josepha Andersona — analogie
miedzy $wiatem realnym a tym wykreowanym w filmie¥. Z tego powodu staje
sie on w badaniach neurobiologicznych naturalnym bodzcem stymulujacym, kt6-
ry zezwala na powstawanie proceséw poznawczo-percepcyjnych niemozliwych
do osiagniecia pod wplywem czynnikéw pochodzacych ze $wiata rzeczywistego.

Dos¢ preznie rozwija sie takze kierunek badawczy, w ktérym wykorzy-
stuje sie fragmenty filmowe, zeby okresli¢ intersubiektywnos¢ proceséw zacho-
dzacych na poziomie stymulacji neuronalnej. Badanie tego rodzaju aktywnosci
u wielu 0s6b pod wplywem doktadnie tych samym bodzcéw audiowizualnych
pozwala okresli¢, czy reakcje na dany stymulant zachodza jednostkowo, w spo-
s6b zréznicowany, czy sa powtarzalne jako konkretne wzorce intersubiektywne,
a zatem czy wskazuja na pewna stata wlasciwosé mézgu®. Prowadzi sie takze
eksperymenty, w ktérych , badanie filmem” przyniosto istotne efekty w zakresie
refleksji nad pamiecia, uzywaniem jezyka czy rozumieniem emocji i zachowan
spotecznych®. Na obszarze korowym zostata zaobserwowana zalezno$¢ doty-
czaca czasowych okien recepcyjnych (temporal receptive windows), czyli neuronal-
nych proceséw przetwarzania informacji w zakresie reakgji natychmiastowych
oraz stopniowego ksztaltowania wzorcéw reakgji spotecznych. Ze wzgledu na
mozliwos¢ wywoltywania silnych emodji i reakgji afektywnych przez film studio-
wano takze schematy zachowan w wymiarze spotecznym®. W 2022 r. opubliko-
wano wyniki eksperymentu przeprowadzonego z udziatem 546 oséb, w ktérym
zbadano napiecie (tension) bedace ztozonym i rozwijajacym sie w czasie stanem
mentalno-cielesnym (w filmie parametr ten mozna — jak wiadomo — generowac
i stopniowaé, czego przyktadem jest chocby suspens)*.

W paradygmacie teorii filmu celem eksperymentéw neuronaukowych oka-
zuje sie przede wszystkim okreélenie, czym — na poziomie neurobiologicznym —
jest doswiadczanie filmu, co wptywa na zaangazowanie w niego oraz dlaczego
filmy odbieramy i tworzymy w taki, a nie inny sposéb. Wspominana wczedniej
metoda badania intersubiektywnych korelacji miedzy ogladajacymi, ktéra stosu-
je sie takze w tym wariancie badawczym, pozwala ustali¢ (z réznym prawdo-
podobienistwem), jakie aktywnosci neuronalne wynikaja z danych wiasciwosci
medium filmowego (np. jak dziata na poziomie ponadindywidualnym okreslona
strategia montazowa czy gradacja koloru).

Pionierski eksperyment w zakresie zaleznosci miedzy procesami poznaw-
czymi, bioelektryczna praca mézgu a filmem jako sekwencyjnym ruchomym obra-
zem przeprowadzit Uri Hasson ze swoja grupa badawcza. Wyniki zostaty przed-
stawione w 2008 r., w opracowaniu Neurocinematics: The Neuroscience of Film*2.
Badania te, przywotywane w niemal kazdej kolejnej refleksji nad rola neuronauk
w filmoznawstwie®, zostaly zrealizowane z wykorzystaniem fMRI oraz eyetrack-
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ingu. Pokazaly one, ze poszczegélne techniki filmowe, stosowane w réznych
konwencjach gatunkowych i formach audiowizualnych, oddziatuja na widzéw
w odmienny sposéb, wzbudzajac jednoczesnie skorelowane miedzyjednostkowo
zaangazowanie poznawczo-emocjonalne. Odpowiedzi neuronalne byty analizo-
wane w kontekscie czterech produkgji audiowizualnych: trzydziestu pierwszych
minut filmu Dobry, zty i brzydki (Il buono, il brutto, il cattivo, rez. Sergio Leone, 1996),
10-minutowego, zrealizowanego w jednym ujeciu zapisu koncertu, ktéry odby? sie
w Washington Square Park w Nowym Jorku, programu Alfred Hitchcock przedsta-
wia: Bum! Nie zyjesz (Alfred Hitchcock Presents: Bang! You're Dead, 1961) oraz sitco-
mu Pohamuj entuzjazm (Curb Your Enthusiasm, HBO, 2000). Ustalono, ze najwiecej
korelacyjnych aktywnosci neuronalnych pojawito sie w przypadku filmu Leone
i programu Hitchcocka, a najmniej podczas ogladania nagrania z koncertu (w tym
przypadku dotyczyly one jedynie podstawowych proceséw rozpoznawania bodz-
c6w audiowizualnych i obiektéw w przestrzeni*). Okazato sie zatem, ze im wigk-
sza ingerencja w surowa rejestracje za pomoca technik filmowych oraz im silniejsze
ustrukturyzowanie narracji, tym bardziej intersubiektywne, powtarzalne, a wiec
latwiejsze do przewidzenia, sa reakcje. Co wiecej, wydaje sie, ze wyniki tego eks-
perymentu odpowiadaja ustaleniom z zakresu neuroestetyki pokazujacym, ze im
silniejsze i bardziej zréznicowane wobec codziennych doswiadczen jest bodzcowa-
nie, tym intensywniejsze i wyrazniej okre$lone okazuja sie odpowiedzi neuronalne.

Dzieki metodzie eyetrackingowej zdotano z kolei udowodnié, ze podczas
odbioru rejestracji koncertu w ruchu gatek ocznych nie zachodzito praktycznie
zadne podobienistwo — kazda z oséb ogladajacych patrzyta w danym momen-
cie na inny obiekt, uwage przyciagaty odmienne bodzce. Scista korelacyjnos¢ za-
chodzita natomiast podczas odbioru filmu Leone. Nie wykazano tu znaczacych
réznic nawet wéwczas, gdy badany fragment odtwarzano od tytu. Jednoczesnie
zabieg ten spowodowat znacznie mniejsze wspéizaleznosci w odpowiedziach
neuronalnych u tych samych ogladajacych®. Oznacza to, ze obserwacja ruchu
gatek ocznych pozwala ustali¢, na jakie bodzce wizualne reagujemy, ale nie okre-
Sla stopnia naszego zaangazowania poznawczo-emocjonalnego. Skoro eyetrac-
king nie wykazat wlasciwie zadnych ré6znic korelacyjnych w przypadku inwersji,
a uwidocznit duza réznorodnos¢ na poziomie odpowiedzi neuronalnych mierzo-
nych rezonansem, to znaczy, ze nie jesteSmy w stanie réznicowaé sposobéw od-
dzialywania filmu na widza wylacznie poprzez okreslenie rodzaju wizualnego
bodzcowania. Skoro linearna struktura narracyjna powoduje znacznie wieksze
zalezno$ci w odpowiedziach neuronalnych niz wariant ,, inwersyjny”, to sp6jnos¢
narracyjna i logiczny przekaz oddzialuja na publiczno$¢ silniej oraz jednorodnie.
Proces rozumienia jest $ci$le powiazany z odzialywaniem emocjonalnym, a istot-
na role odgrywa tu aktywno$é na poziomie partii platéw skroniowego i ciemie-
niowego odpowiadajacych za emocje. Jezeli nie rozumiemy filmu, przynajmniej
na poziomie logiki zdarzei, angazujemy sie w niego w mniejszym stopniu oraz
raczej w obrebie dodwiadczenia indywidualnego niz wspéldzielonego z innymi
ogladajacymi. Opisywany eksperyment wyjaénia zatem takze powody masowe-
go zaangazowania widzéw w produkcje z obszaru kina gatunkéw.

Nie sposéb wskazaé chociazby na wiekszo$¢ innych eksperymentalnych
badan, ktére nastapily po pionierskiej prébie Hassona i jego grupy, poniewaz sa
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one realizowane doé¢ czesto w wielu oérodkach. Warto natomiast nakresli¢ ich
ogolny kierunek, zasadnicze zatozenia i cele. Jeden rodzaj eksperymentéw polega
na sprawdzaniu, jak silna — na poziomie neuronalnym - jest identyfikacja widza
z bohaterami filmu lub serialu. Szczegélnie interesujace wydaje sie w tym wzgle-
dzie badanie przeprowadzone w 2021 r. przy pomocy fMRI przez Timothy’ego
W. Brooma, Roberta S. Chaveza oraz Dylana D. Wagnera na podstawie serialu Gra
o tron (Game of Thrones, HBO, 2011-2019)*. Wzieto w nim pod uwage przede wszyst-
kim funkcjonalno$¢ brzuszno-przysrodkowej kory przedczotowej (vmPFC),
ktéra wykazuje zwiekszona aktywnoé¢ zaréwno podczas introspekdji, jak i w pro-
cesie myslenia o przyjaciotach czy rodzinie. Postanowiono takze sprawdzié, czy
aktywno$¢ neuronalna potwierdza hipoteze, ze w procesie narracji identyfikacja
z postacia fikcyjna moze doprowadzi¢ do zmiany pogladéw, postaw i poczucia
wlasnej wartosci na takie, jakie prezentuje owa postac”’. Podczas neuroobra-
zowania funkcjonalnego dziewietnastu fanéw Gry o tron dokonato samooceny,
a takze oceny dziewieciu przyjaciét i tyluz bohateréw. Wnioski byty nastepujace:
u wszystkich uczestnikéw zaobserwowano zwigkszona aktywno$é neuronalna
w obszarze vimPFC, podczas oceniania zaréwno postaci realnych, jak i fikcyjnych.
U os6b, u ktérych pojawit sie najwyzszy wspotczynnik identyfikacji z bohaterem
(na podstawie tzw. identyfikagji cech / trait identification /), zjawisko nagromadze-
nia neuronalnego (neural overlap), odpowiadajace wzmozonej aktywnosci neuro-
nalnej, zaobserwowano miedzy nimi samymi oraz nimi a postaciami fikcyjny-
mi, zwlaszcza tymi, ktére wezesniej zostaly okreSlone jako najbardziej lubiane®.
Oznacza to, ze wieksza aktywno$¢ neuronalna zaobserwowano podczas my$lenia
o postaciach serialowych niz podczas introspekgji.

Na tej podstawie mozna przypuscié, ze identyfikacja z bohaterami prowa-
dzi do wlaczenia ich w obreb koncepdji siebie (self) — im wieksza intensywnosc¢
w utozsamianiu sie z nimi, tym bardziej okre$laja oni tozsamo$¢ widza. Efekt ten
utrzymuje sie réwniez po zakoniczeniu doswiadczenia filmowego. Oznacza to, ze
zaangazowanie w losy postaci fikcyjnych przypomina wiedze autobiograficzna®.
Wyniki najnowszych badan wskazuja takze, ze chociaz w przypadku krétkich
doswiadczen odbiorczych istotne jest podobienistwo z bohaterem lub bohaterka,
to w dluzszych narracjach zdecydowanie wazniejsza jest sympatia i wrazenie
bliskosci, ktére nie musza mie¢ zwiazku z podobiefistwem czy tez — postugu-
jac sie jezykiem Morina — mechanizmem projekgji-identyfikacji®. Co wiecej, zeby
w ogdle méwié o zaangazowaniu neuronalnym, odbiorca musi by¢ zanurzony
nie tyle w opowiesci filmowej, ile w losach postaci; musi takze ,mie¢ wprawe”
w podobnych do$wiadczeniach immersyjnych. Opisywany eksperyment pokazu-
je, ze nie wszyscy identyfikujemy sie w takim samym stopniu z postacia fikcyjna
i przejmujemy cechy jej osobowosci, a wiec réwniez ze nie istnieje uniwersalna
kategoria instancji odbiorczej, ktéra stanowita podstawe licznych koncepcji widza
filmowego, wlacznie z tymi z zakresu obliczeniowej kognitywnej teorii filmu. Po-
twierdza on takze zasadnoé¢ krytyki refleksji Laury Mulvey, w ktérej podwazano
mozliwoé¢ wyznaczenia jednorodnego podmiotu meskiego oraz fetyszyzowane-
go przedmiotu jego ogladu. Badanie, ktére przywotuje — mimo braku wyznacz-
nikéw takich jak pleé, wiek czy tozsamos¢ etniczna — poszerza koncept podmio-
tu percypujacego o indywidualne czynniki osobowosciowe, w tym tryb zycia,
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przyzwyczajenia i habitusy. Wskazuje tez na koniecznos¢ réznicowania wéréd
widz6w internalizujacych cechy i poglady postaci fikcyjnych. Nawet jesli nie ma
watpliwosci co do tego, ze kino klasyczne odtwarzalo —jak wskazywata Mulvey —
struktury patriarchalne, nie oznacza to, ze kazdy widz mezczyzna utozsamiat sie
z bohaterami o takich pogladach. Niewykluczone, ze mogty sie z nimi identyfiko-
wac réwniez kobiety czy osoby o niebinarnej tozsamosci ptciowej, bo postac taka
wywolywata w nich poczucie bliskosci czy sympatii, z punktu widzenia neurona-
uk istotniejsze niz identyfikacja na poziomie podobienstwa.

Warte przywolania sa takze badania przeprowadzone pod kierunkiem
Javiera Sanz-Aznara dotyczace nie tyle ogélnego oddziatywania filmu czy po-
staci na widzke, ile konkretnego elementu struktury narracyjnej w postaci cie-
cia montazowego — §rodka wyrazu bodaj najczedciej badanego w perspektywie
neuronaukowej. Jedna z analiz zostala przeprowadzona w roku 2020 z wykorzy-
staniem metody EEG. W jej obrebie §ledzono biometryczne reakcje dwudziestu
jeden o0s6b ogladajacych fragmenty dzwiekowych filméw fabularnych reprezen-
tujacych rézne style operatorskie, estetyki i gatunki: Bonnie i Clyde’a (Bonnie and
Clyde, rez. Arthur Penn, 1967), Poszukiwaczy (The Searchers, rez. John Ford, 1956),
Whiplash (rez. Damien Chazelle, 2014) oraz Na nabrzezach (On the Waterfront, rez.
Elia Kazan, 1954)°'. Badano, jakie procesy neuronowe zachodza w zwiazku z ge-
nerowaniem poczucia ciagtoéci w przypadku nieciagtego materiatu wizualnego.
Chodzito wiec o zjawisko poznawczego sekwencyjnego taczenia poszczegdlnych
fragmentéw filmu w cato$¢ narracyjna, ktére zachodzi automatycznie. Skupiono
sie na dwéch reakcjach neuronalnych mézgu, mierzonych przy uzyciu EEG: de-
synchronizacji zwiazanej ze zdarzeniem (ERD) lub synchronizacji zwiazanej ze
zdarzeniem (ERS), okreslajacych, w jakim stopniu reakcje neuronalne wskazuja
na zdolnoéc¢ do czasowej synchronizagji reakcji z wydarzeniami filmowymi, a tak-
ze stymulacji poszczegélnych czestotliwosci fal mézgowych (delta, theta, beta,
gamma). Podczas badania wypracowano metode, ktéra pozwala na wyréznie-
nie reakcji neuronalnych na ciecia montazowe, i potwierdzono, ze zachodza one
w sposo6b specyficzny, czyli wlasciwy wytacznie dla tej techniki narracyjnej filmu.

Metode te zastosowano takze w innym eksperymencie, w ktérym pojawi-
ly sie te same filmy. Tym razem sprawdzano, w jaki sposéb rézne rodzaje cie¢
montazowych zapewniajacych ciagto$é narracyjna wptywaja na osobe ogladaja-
ca w zaleznosci od punktu i kata widzenia kamery (od zblizenia do planu pel-
nego badz panoramy /scale out/ i odwrotnie — od ujecia pelnego do zblizenia
/scale in/ )2 Wykazano, ze na poziomie neuronalnym najbardziej koherentne sa
dla odbiorcéw serie uje¢ pozbawionych gwattownych ruchéw kamery, w ktérych
odlegtos¢ dzielaca aparat i obiekt filmowany ulega zmniejszeniu (od planu ogél-
nego do zblizenia)*®. W tym wariancie ujecie w planie ogélnym zawiera wszyst-
kie potrzebne informacje, a narratywizowanie sekwencji od ogétu do szczegé-
tu jest dla mézgu bardziej naturalne ze wzgledu na analogie do sposobu, w jaki
postrzegamy rzeczywistosé. W kolejnym podobnym eksperymencie wykazano,
ze najbardziej intensywne reakcje neuronalne zachodza w odpowiedzi na samo
ciecie montazowe, zwlaszcza gdy towarzyszy mu zmiana kata widzenia kamery
(np. z osi pionowej na pozioma). Wyrazniejsza odpowiedz neuronalna powoduje
tez raczej samo ciecie niz ujecie, ktére nastepuje po nim, co swiadczy o duzym
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znaczeniu nie tylko strategii zestawiania poszczeg6lnych scen (jak przekonywali
m.in. rosyjscy formalici), lecz takze sposobu, w jaki sa one taczone, wywotujace-
go w widzu rozmaite odczucia (zagubienie, dezorientacje, zaciekawienie itd.) lub
odwrotnie: niewywierajacego istotnego wpltywu afektywnego.

Omowione badania maja oczywiscie wyrazne ograniczenia — wszystkie
wykorzystane w nich filmy pochodza z tzw. zachodniego kregu kulturowego,
wszystkie wyrezyserowali biali mezczyzni, w procedurze za$ uwzgledniono
tylko ujecia o okreslonej dtugosci. Tego rodzaju eksperymenty trudno uzna¢ za
przyktad catoéciowego ujecia problemu, ale ich rezultaty moga stanowié solidna
podstawe kolejnych analiz. Warto doda¢, ze potwierdzity one przypuszczenia za-
réwno badaczy, jak i samych twércéw, wyrazone eksplicytnie juz w 1971 r**. Nie
udato sie natomiast okresli¢ znaczenia reguly montazowej, ktéra zajmowano sie
przy okazji zglebiania problemu skalowalnoéci w filmie: zasady 30 stopni, ktorej
ztamanie powoduje rzekomo zaburzenie koherentnosci narracyjnej u widzéw. Ba-
dania aktywnosci neuronalnej mézgu tego nie potwierdzity™.

W innym badaniu po$wieconym znaczeniu cie¢ montazowych stwierdzo-
no istnienie réznych aktywnosci neuronalnych w zaleznosci od tego, czy montaz
dotyczyt sekwengji realizowanych w jednym miejscu i przestrzeni, prezentujacych
to samo wydarzenie, czy tez takich, w ktérych zachodza zmiany przestrzenno-
-temporalne®. Konsekwengja eksperymentéw przeprowadzonych z wykorzysta-
niem techniki eyetrackingu jest z kolei koncepcja Attentional Theory of Cinematic
Continuity (teoria uwagi w ciagloéci filmowej) okreslajaca, w jaki sposéb nalezy
dokonywa¢ cie¢ montazowych, zeby przyciagna¢ uwage widowni w maksymal-
ny sposéb”. Katrin Heimann wraz ze swoja grupa badawcza udowodnita, ze cie-
cia naruszajace zasade 180 stopni wyzwalaja reakcje neuronalne poré6wnywalne
z tymi, ktére wystepuja w wyniku naruszen sktadniowych w jezyku®, a zatem ze
odbieramy je jako btad, naruszenie zasady internalizowanej w procesie socjalizacji.
Ustalenia te potwierdzaja znane obserwacje dotyczace powiazania reakcji afektyw-
nych czy fizjologicznych organizmu z procesami uczenia, nabywania kompetencji
kulturowych itp. Eksperyment przeprowadzony przez Celie¢ Andreu-Sanchez oraz
Miguela-Angela Martina-Pascuala pokazat natomiast, ze szybki montaz wywotu-
je reakcje neuronalne odpowiadajace za zwiekszone utrzymywanie uwagi widza,
ale jednoczesnie i takie, ktére wskazuja na obnizenie zdolnoéci §wiadomego prze-
twarzania informagji. Im tagodniejsze ciecia montazowe, tym wieksza mozliwoé¢
pojawienia sie koherentnych proceséw percepcyjno-poznawczych, a wiec takze
zaangazowania emocjonalnego™. Przywotani juz kilkukrotnie Gallese i Guerra
w jednym z eksperymentéw dotyczacych ruchéw kamery odkryli za$, ze ujecia
ze steadicamu wywotuja silniejsze reakcje neuronalne niz jazda kamery lub zoom
oraz ze ruchy kamery to jeden z najsilniejszych bodzcéw oddziatujacych na mézg
w czasie ogladania filmu®. Udowodniono takze wptyw réznych technik zblizenia
filmowego na stopien zaangazowania immersyjnego u widzow®!.

Wspomniane przyklady pokazuja, ze neuronaukowcy czesto siegaja po
wczeéniejsze rozpoznania i obserwacje. Weryfikuja je w procesie analizy biome-
dycznej i potwierdzaja na podstawie duzej liczby zmiennych. Co ciekawe, dzieki
tym badaniom mozna réwniez zauwazy¢, w jak wysokim stopniu — jako widzo-
wie - zinternalizowaliémy neuronalnie wzorce nie tyle kina stylu zerowego®, ile
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Bonnie i Clyde, rez. Arthur Penn (1967)
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klasycznego, gatunkowego, utozsamianego — poczawszy od obserwacji Mulvey —
z ideologia patriarchalna. Badaczka uwazata, ze techniki i strategie kinematogra-
ficzne nie sa neutralne®, ze — postugujac sie stowami Marshalla McLuhana — ,, me-
dium jest przekazem”. Postulowata odejscie od perspektywy centralnej i klasycz-
nego kadrowania, widzac w tym geécie szanse na zmuszenie widza do wyijscia
poza strefe komfortu (sama zreszta realizowata filmy w ten sposéb, m.in. Riddles
of the Sphinx w 1977 1., w ktérym zastosowata rézne katy widzenia kamery i szyb-
kie pétpanoramy). Wydaje sie, ze zatozenia Mulvey potwierdza jedynie fakt, iz
techniki wykraczajace poza tradycyjny jezyk kina gatunkéw wywotuja gwattow-
niejsze lub mniej przewidywalne odpowiedzi neuronalne w procesach percepcyj-
no-poznawczych. Kwestia subwersywnego potencjatu filmu zyskuje tym samym
dodatkowy kontekst interpretacyjny.

W strone krytycznej neurofilmologii

Jedna z najistotniejszych publikacji dotyczacych wspétczesnych neuronau-
kowych badan nad filmem jest monograficzny numer czasopisma ,Cinéma and
Cie: International Film Studies Journal” zatytutowany Neurofilmology: Audiovisu-
al Studies and the Challenge of Neuroscience, ktérego redaktorzy Adriano D’Aloia
i Ruggero Eugeni wprowadzili kategorie neurofilmologii jako scalajacego okresle-
nia dla réznych neuro-zaposredniczonych badan nad kinem®. Nazwa ta stanowi
oczywiste odniesienie do filmologii francuskiej, w ktérej deklarowano zwrot ku
naukom eksperymentalnym (gléwnie psychologii i neurologii) oraz podejéciom
behawioralnym w miejsce uje¢ fenomenologicznych oraz psychoanalitycznych,
cho¢ nie byto tu jeszcze mowy o spdjnej metodologii czy tez konceptualizacji (ba-
dania te dos¢ szybko znalazly sie w impasie takze ze wzgledu na brak odpowied-
niej infrastruktury technologicznej). Niemniej juz pod koniec lat 40. wykonywano
pierwsze eksperymenty z uzyciem aparatury EEG. Ich celem bylo przedstawienie
aktywnodci neuronalnej widzé6w w reakgji na przygotowane specjalnie z tej okazji
cztery filmy eksperymentalne. Udalo sie ustali¢, ze istnieja inne reakcje neuro-
nalne niz te, ktére zachodza pod wptywem bodzcéw ze $wiata rzeczywistego,
oraz ze przebiegaja one gwattowniej w odpowiedzi na ruch lub gdy na ekranie
pojawia sie jaka$ osoba. Pozwolito to dostrzec powiazania miedzy motorycznymi
aspektami percepgji a zaangazowaniem emocjonalnym widza (sa to kwestie oma-
wiane szeroko réwniez w obrebie koncepdji kina ucielesnionego)®.

Do tych zapomnianych eksperymentéw powrécono wraz z rozwojem kon-
cepdji neuronaukowych, czyli w ostatnich dwudziestu latach. Neurofilmologia, kt6-
ra przywraca do pewnego stopnia idee klasycznej filmologii, cho¢ przeciez wspiera
sie na innym aparacie metodologicznym i koncepcyjnym, nie stanowi osobnego
spéjnego nurtu badawczego, lecz zespét postulatéw podsumowujacych zdecentra-
lizowane badania neuronaukowe nad kinem i filmem. Jej gtéwne zatozenie doty-
czy pluralizmu epistemologicznego (epistemological pluralism) jako przeciwienistwa
autonomizacji oraz redukcyjnosci naukowej, zaktadajacego wspétzaleznosé dyscy-
plin. Zdaniem D’Aloii i Eugeniego podstawa tego podejscia badawczego, a zara-
zem strategii popularyzowania wiedzy, jest wspdlny mechanizm operacyjny, spéj-
noé¢ konceptualizadji (declarativeness) oraz transparentna hermeneutyka badawcza
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(shared hermeneutics)®. Proponuja oni trzy modele analizy neurofilmologicznej:
model widza, sytuacji kinowej oraz do§wiadczenia filmowego.

W pierwszym przypadku postuluja wyjscie poza, rozpieta miedzy ko-
gnitywizmem obliczeniowym a teoria uciele$nienia, dychotomie , widz-jako-
-umysl” (viewer-as-mind) — , widz-jako-ciato” (viewer-as-body) i ustanowienie
kategorii ,widz-jako-organizm” (viewer-as-organism)®’. Jest to pomyst tylez in-
teresujacy, ile wzbudzajacy watpliwoéci. Zaktada on, ze odbiorce powinno sie
traktowac nie jako byt uprzedni i niezalezny wobec do$wiadczenia filmowego,
lecz jako swoista instancje konstytuujaca sie w jego trakcie (w obrebie ztozo-
nych, dynamicznych, niekiedy prowizorycznych proceséw)®. Widz staje sie tu
jednostka relacyjna, ,, dana” o okredlonej specyfice, ktéra moze by¢ poddawana
reinterpretacji oraz stanowic¢ materiat do dalszych badan. Koncepcja ujednolice-
nia kategorii odbiorcy i zoptymalizowania badaii wydaje sie wartoéciowa, po-
zostaje jednak mocno osadzona w organicyzmie. Pobrzmiewaja w niej wyraznie
echa antropometryczne i biopolityczne, co w procesie badawczym wyklucza ta-
kie czynniki, jak na przykltad réznosprawnosé®. Co wiecej, nie jestem pewna,
czy wyodrebnienie jednostki relacyjnej w badaniach nad kinem jest faktycznie
mozliwe z neuronaukowego punktu widzenia. Propozycja ta zyskuje, jak sadze,
wiekszy potencjal wraz z odniesieniem do$wiadczenia odbiorczego do teorii in-
tra-akcji oraz sprawczego realizmu w ujeciu Karen Barad”’, zgodnie z ktérymi
obiekty pierwotnie autonomiczne, znajdujac sie w relacji, ,zawieszaja” wlasna
niezalezno$¢ i konstytuuja sie w postaci wyposazonych w elementy autonomii
bytéw relacyjnych”. Pozwala to na myslenie o widzu nie jako o strukturze wta-
czanej w obszar do$wiadczenia filmowego, lecz jako o sprawczym podmiocie
znajdujacym sie w dynamicznej relacji z filmem.

Drugi model badawczy dotyczy sporu o to, czy sytuacja kinowa jest rezul-
tatem uwarunkowan naturalnych, czy tez spoteczno-kulturowych (np. zaposred-
niczonych poprzez techniki medialne). D’Aloia i Eugeni dochodza do wniosku,
ze mozna mowic o (wzglednej) nieprzystawalnosci doswiadczenia filmowego w stosunku
do zwyktego doswiadczenia zyciowego™, czyli podaja w watpliwo$é przywotywa-
ne wczeéniej ustalenia dotyczace filmu jako naturalnego stymulanta w badaniu
proceséw percepcyjno-poznawczych. Model trzeci wiaze sie z neosemiotyka do-
éwiadczenia filmowego stanowiaca konceptualna rame neurofilmologii” i za-
ktadajaca trzy poziomy konfiguracji: skanowanie sensoryczne i kwalifikacje danych
wejsciowych, skanowanie narracyjne i sortowanie postrzeganych zdarzeri, skanowanie
relacyjne i dostrajanie do innych podmiotéw™. W przypadku tego modelu powinny
zosta¢ uwzglednione czynniki takie jak: multisensoryczne oraz intersensorycz-
ne (interkorporalne, czyli wykraczajace poza jeden organizm) do$wiadczenia
zwiazane z filmem i jego narratywizowaniem (poczucie ciagtodci zdarzen itd.),
dyskursywnos¢ okreslonych proceséw percepcyjno-poznawczych, sposéb narra-
tywizowania $wiata rzeczywistego, relacyjne zestrajanie sie z podmiotami §wia-
ta diegetycznego (jeden z najszerzej podejmowanych watkéw w neuronaukach
dotyczy sympatii i empatii), relacyjnos$¢ z podmiotami dyskursu (autorstwo, styl
twoérczy) oraz interakcje z podmiotami ze $wiata rzeczywistego (np. w sali ki-
nowej, w sytuacji odbioru wspélnotowego)”®. Takie spojrzenie na doswiadczenie
filmowe oddaje dos¢ kompleksowo idee neuronaukowych badan nad kinem i fil-
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mem, nadal jednak odnosi sie do semiotycznej podstawy neurofilmologii, nieza-
leznie od jej transdyscyplinarnego profilu.

Odwotujac sie do dotychczasowych efektéw neurobadarn, Maria Poulaki
proponuje z kolei nieco inne ujecie, okredlane przez nia sama jako ,krytyczna
neurofilmologia””®. Poddajac krytyce zaréwno przywotywany eksperyment Has-
sona, jak i znacznie wcze$niejsze ustalenia na gruncie nieneuronaukowych teorii
filmu, twierdzi ona, ze badacze usituja wskazac na jednoznaczna i prosta ekwiwa-
lencje miedzy poszczegdlnymi technikami stosowanymi w filmie (rozumianym
jako medium o okreslonych cechach) a reakcjami widowni. Niezaleznie od tego,
czy o reakcjach tych bedziemy méwi¢ w kontekscie fenomenologiczno-psycho-
logicznym, czy tez jako o mozliwych do zarejestrowania odpowiedziach neuro-
nalnych”. Obsesyjne poszukiwanie wzorcéw i zasad, ktére dawalyby poczucie
kontroli nad do$wiadczeniem filmowym Poulaki uznaje za najwieksza stabos¢
(neuro)kognitywnych badan nad kinem, w ktérych z jednej strony deklaruje sie
poszukiwanie réznych sposobéw zaangazowania widza, z drugiej za$ dazy do
ujednolicenia do$wiadczenia odbiorczego oraz do ustanowienia utylitarnych jed-
nostek mogacych ulegac dalszej parametryzacji’®.

Poulaki przywotuje takze nieco p6zniejszy eksperyment grupy Hassona,
w ktérym intersubiektywnych wzorcéw neuronalnych poszukiwano wéréd wi-
dz6éw znajdujacych sie w spektrum autyzmu (w kontekscie kina analizy reakcji
0s6b neuroréznorodnych wykonuje sie bardzo rzadko). Jak zauwaza autorka,
badania miaty nie tyle wykazaé rozbieznosci w odbiorze filmu (zanotowano ich
zdecydowanie wiecej niz wéréd oséb neurotypowych), ile doprowadzi¢ do wy-
odrebnienia powtarzajacych sie reakgji. Udato sie tego dokonac kosztem ustalenia
wzorcéw réznorodnosci”.

Poulaki podkredla, ze takie ukierunkowanie badan nad filmem prowadzi
do pewnego paradoksu: z jednej strony poszukuje sie zawziecie bodZzcoéw i stra-
tegii filmowych w najwiekszym stopniu intersubiektywnych, przypisujac im naj-
silniejszy wplyw na widza, a z drugiej uznaje nacechowane w ten sposéb kino
(popularne produkcje gatunkowe) za najbardziej zideologizowane i skomercja-
lizowane®. Trudno nie przyznad jej racji, cho¢ warto podkresli¢, ze po pierwsze,
w neurobadaniach raczej nie stosuje sie¢ wartosciowania kina z uwagi na wymiar
artystyczny i komercyjny (pojawia sie tu jedynie kategoria gatunkowosci i twoér-
czo$ci hollywoodzkiej); po drugie za$, nie zaktada sie, ze powodujace mniej in-
tersubiektywnych korelagji filmy sa pozbawione warto$ci. Co najwyzej uwaza sie
je za mniej uzyteczne w procedurze badawczej, cho¢ i to zatozenie nie stanowi
reguly — utwory o nie do kofica przewidywalnej strukturze narracyjnej sa bardzo
dobrym kontrapunktem dla tych, ktére wywotuja przewidywalne odpowiedzi
neuronalne. Wydaje sie, ze Poulaki dostrzega te zaleznos¢, ale dopiero wtedy,
gdy wspomina o rynkowym kontekicie badan nad kinem. Stwierdza wéweczas,
ze prawdziwa forma kontroli jest zarzadzanie nie tymi reakcjami neuronalnymi,
ktére wpisuja sie w uproszczone intersubiektywne wzorce, lecz tymi, ktére sta-
nowia zréznicowane i jednostkowe pola responsywnosci®!. Badaczka nie neguje
przy tym zasadno$ci badan neuronaukowych, podkresla jednak, ze powinny one
by¢ prowadzone w odniesieniu do mézgu pojmowanego nie jako stabilny obiekt,
lecz jako dynamiczna, zmienna sie¢. Oznacza to konieczno$¢ wziecia pod uwage,
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ze kazdy bodziec filmowy, wystepujacy nawet u tej samej osoby, cho¢ w réznych
kontekstach, po jakims§ czasie oraz pod wplywem odmiennych do$wiadczen zy-
ciowych moze wywotywac r6zne odpowiedzi neuronalne. Innymi stowy: kry-
tyczna neurofilmologia winna odciaé sie od tradycji neurorealizmu oraz para-
dygmatu kontroli i efektywnosci, jednoczeénie za$ uznaé, ze w doéwiadczaniu
filmu i kina nie jesteémy zamknietymi, autonomicznymi systemami, lecz jednost-
kami istniejacymi w wymiarze komunikacyjnym i wspélnotowym?®.

Trafne uwagi Poulaki stanowia wedlug mnie jedyna kompleksowa kryty-
ke neurokognitwnych badan nad kinem. Obejmuja one takze krytyczne spojrze-
nie na procedury biometryczne. Zasadniczym zatozeniem biometrii jest odnajdy-
wanie uérednionych wartosci przy odrzuceniu odchylefi wariantywnych w celu
wyodrebnienia uzytecznych jednostek operacyjnych. Kwestii tej po$wiecono
wiele publikacji, w ktérych wskazuje sie na wykluczajacy i reifikujacy charakter
takiego dziatania arytmetycznego, zwlaszcza wobec 0s6b nienormatywnych®.
Réwniez Luciana Parisi twierdzi, ze najwiekszym zagrozeniem wynikajacym
z uzycia technik parametrycznych jest zignorowanie tej czesci do$wiadczenia
i tozsamosci, ktéra wykracza poza racjonalne, mierzalne wzorce — zagrozeniem
jest ,wyparcie” nieracjonalnosci percepcyjno-poznawczej®, zaburzenia (noise®),
nienormatywnosci, queerowosci, a wiec aspektéw pozwalajacych sadzi¢, ze umy-
kamy temu, co systemowe i ograniczajace, oraz Zze nasze do$wiadczenie filmowe
jest wyjatkowe i unikalne.

Podsumowujac, Poulaki prébuje odnalez¢ , ztoty Srodek” w dalszym rozwo-
ju neurofilmologii — mozliwo$¢ wyjscia zaréwno poza upraszczajacy wzorzec efek-
tywnodci i kontroli, jak i paradygmat absolutnej autonomii w dodwiadczaniu filmu.

Wnioski

Jak stwierdza D’ Aloia, podejscie neurokognitywne ma bez waqtpienia kluczowe
znaczenie w procesie epistemologicznego i metodologicznego przeformutowania filmo-
znawstwa®. Zrédto ujecia neuronaukowego tkwi z jednej strony w teorii odno-
szacej sie do zaangazowania widza w spektakl filmowy, z drugiej w fenomeno-
logicznych i kognitywnych koncepcjach odbiorcy, zwiericzonych modelem kina
ucieleénionego oraz kina enaktywnego. Perspektywa ta jest jednoczesnie $ciéle
zwiazana z tzw. zwrotem neuronaukowym dotyczacym wspéizaleznosci mie-
dzy struktura i narracja filmu a doswiadczeniem estetycznym, a wiec odnosi
sie takze do neuroestetyki. Scalenie tych wplywdw staje sie mozliwe na gruncie
neurofilmologii, na ktérym wypracowuje sie spéjne, empiryczno-konceptualne
i operacyjne instrumentarium badania filmu, sytuacji kinowej oraz dodwiadczen
odbiorczych (w tym estetycznych). W obrebie krytycznej neurofilmologii postu-
luje sie z kolei zar6wno zmiane modelu badan tak, by nie przeksztalcity sie one
w neurostrukturalizm, jak i powrét do formalistycznego badania filmu majacego
w gruncie rzeczy charakter antropometryczny.

To krétkie podsumowanie nie oddaje zlozonosci neurobadan, ktére nie
tylko stanowia najnowsza forme empiryczno-konceptualnego myslenia o kinie,
ale do pewnego stopnia sa réwniez retroaktywne: oferuja reinterpretacje zjawisk
dobrze znanych z teorii filmu, takich jak kino gatunkéw czy efekt Kuleszowa
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(montaz skojarzeniowy). W licznych opracowaniach podkredla sig, ze ujecie neu-
ronaukowe dopiero zaczeto sie rozwija¢ i niesie wiecej watpliwosci niz diagnoz
czy ustalen®”. Trudno sie z tym nie zgodzi¢. Warto jednak dodad, ze prowadzenie
neuropsychologicznych czy neurobiologicznych eksperymentéw jest bardzo trud-
ne ze wzgledu zaréwno na zlozonoé¢ konceptualna, ktéra wymaga wziecia pod
uwage licznych zmiennych, efektéw wezesniejszych badan czy hipotez z zakresu
teorii filmu, jak tez na sama niedoskonato$¢ technik biometrycznych, niepozwala-
jacych na uchwycenie petnej dynamiki reakcji neuronalnych organizmu.

Nalezy tez podkreslié, ze nawet na gruncie krytycznej neurofilmologii
uprawianej w wariancie konceptualno-empirycznym brakuje odniesienia do teo-
rii krytycznych, okreslajacych doswiadczenia tozsamosciowe widowni. Prowadzi
sie zbyt mato badan i obserwagji, ktére dotyczylyby do$wiadczen oséb rézno-
sprawnych czy neuroréznorodnych albo uwzgledniaty chociazby perspektywe
intersekcjonalna badz queerowa. Réwnie duzo do nadrobienia jest w tym wzgle-
dzie w obrebie kognitywnej i postkognitywnej teorii filmu. Interesujace rezultaty
przyniostoby takze, jak sadze, otwarcie badan neuronaukowych na perspektywe
postantropocentryczna, obecna z jednej strony w refleksji posthumanistycznej®®
oraz zmyslowej teorii kina, z drugiej za§ w nieantropocentrycznej teorii mediéw
spod znaku namystu Jussiego Parikki, Joanny Zylinskiej czy Roya Ascotta. By¢
moze w ten sposéb mozna bytoby wyprowadzi¢ krytyczna neurofilmologie poza
paradygmat kontroli i efektywnosci, poza zamkniete laboratorium eksperymentéw
na ludzkich lekach i pragnieniach® oraz usytuowaé rozpoznania neuronaukowe

w szerszym polu zaleznosci percepcyjno-poznawczych.
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Matter and Meaning, Duke University Press,
Durham — London 2007, s. 202-221.

Por. E. Twardoch-Ra$, Sztuka biometryczna
w perspektywie filozofii post- i transhumanizmu.
W strong estetyki postafektywnej, Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2021.
A.D’Aloia, R. Eugeni, dz. cyt., s. 21.

Tamze, s. 21-22.

Tamze, s. 22.

Tamze, s. 23.

M. Poulaki, dz. cyt., s. 48-51.

Tamze, s. 40-44.

Por. tamze, s. 45.

Tamze, s. 44-45. Chodzi o badanie: U. Hasson
i in., Shared and Idiosyncratic Cortical Activa-
tion Patterns in Autism Revealed Under Conti-
nuous Real-Life Viewing Conditions, ,,Autism
Research” 2009, nr 4, s. 220-231.

M. Poulaki, dz. cyt., s. 46.

Por. tamze, s. 47-48.

Por. tamze, s. 49-51.

S. A. Magnet, When Biometrics Fail: Gender,
Race, and the Technology of Identity, Duke Uni-
versity Press, Durham — London 2011.

L. Parisi, Reprogramming Decisionism, ,,E-Flux”
2017, nr 85, https: // www.e-flux.com/ jour-
nal/85/155472 / reprogramming-decisio-
nism (dostep: 20.05.2024).

M. Poulaki, dz. cyt., s. 44-48.

D’Aloia, dz. cyt.

K. Pradeep, dz. cyt., s. 149-150.

Pokazuje to doskonale opracowanie
Screening Nature: Cinema Beyond the Human,
red. A. Pick, G. Narraway, Berghahn Books,
New York — Oxford 2013.

A.D’Aloia, dz. cyt., s. 39.
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Ewelina Adiunktka w Instytucie Sztuk Audiowizualnych Uniwer-
Twardoch-Ras sytetu Jagiellonskiego. Autorka licznych artykulow nauko-
wych (w tym w ,Tekstach Drugich” i ,Humanities”), re-
daktorka ksigzek zbiorowych, autorka monografii Sztuka
biometryczna w perspektywie filozofii post- i transhumani-
zmu. W strong estetyki postafektywnej (2021), za ktorag otrzy-
mala glowna nagrode Polskiego Towarzystwa Badan nad
Filmem i Mediami. Uczestniczyla w licznych naukowych
konferencjach w Polsce i za granica; jest czlonkinia Komi-
tetu Nauk o Sztuce PAN, a takze zastepczynia redaktor na-
czelnej ,Przegladu Kulturoznawczego” W latach 2015-2020
prowadzila indywidualny grant przyznany przez Narodowe
Centrum Nauki. Jest thumaczka z jezyka niemieckiego. Na-
ukowo zajmuje sie sztuka nowych mediow, filozofia, litera-
tura i kinem wspolczesnym.
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Keywords: Abstract

neurocinematics; Ewelina Twardoch-Ras
neurofilmology; Playing the Cinema Neurogame: Neuroscientific Perspec-

film neuroaesthetics; tives on Film Research
biometrics; The aim of the article is to present neuroscientific per-
embodied cognition; spectives on the study of film. First, the foundations for
neurorealism the development of this type of empirical and conceptual
research are presented: the cognitive theory of film, the

concept of embodied cognition, and the models of cine-
ma that have been proposed in this area (embodied cine-
ma and enactive cinema), as well as neuroaesthetics. Then,
referring to the findings of Vittorio Gallese and Miguel
Guerra, the author indicates three main perspectives for
the development of neuroscientific research on cinema: 1)
partial reinterpretation of the theory and history of cine-
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ma through the prism of new research tools, 2) empirical
research on film techniques and strategies, 3) development
of new technological forms implemented in the film indus-
try. The article presents also selected experiments in the
field of film neuroresearch, focusing on those dealing with
general issues — including the pioneering experiment of
Uri Hasson’s research group and a study on identification
with film characters based on the Game of Thrones series
(HBO, 2011-2019). The author also refers to research on film
montage, conducted mainly by Javier Sanz-Aznar’s group,
and presents it from a critical perspective, reflecting on
the potential of empirical research on film, taking into ac-
count the problem of neurorealism. In the last part of the
article, she presents the assumptions of neurofilmology as
presented by Adriano D’Aloia and Ruggero Eugeni and the
critical approach to the research perspective proposed by
Maria Poulaki. The author of the article supplements this
reflection with her own conclusions regarding potential
directions of development of cinema neuroresearch.
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