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Cialo, emocje, rozum —
raz jeszcze o mechanizmach odbioru filmu

Body, Emotions, Mind —
Mechanisms of Film Reception Revisited

Widz juz nie tylko pasywnie przyjmuje

optyczne informacje, ale istnieje jako

cielesny byt, akustycznie, sensoryczno-motorycznie,
somatycznie i afektywnie wplatany w obrazowa
powierzchnie i przestrzen dzwiekowa filmu.

T. Elsaesser, M. Hagener

Nie ma zadnego poznania bez emocji,

nawet jesli czesto nie jesteSmy swiadomi
emocjonalnych aspektéw wlasnego myslenia.
M. Johnson

Streszczenie: W opracowaniu zostat podjety problem odbioru filmu, w tym przede wszystkim
rozmaitych mechanizméw psychologicznych decydujacych o tym zjawisku. GIéwna teza jest
zalozenie, ze u podstaw recepcji dziet filmowych lezy aktywne, racjonalne tworzenie znaczen
polaczone z somatycznym, cielesnym doswiadczeniem i emocjonalnymi doznaniami. Wszystkie
aspekty odbioru — kognitywny, cielesny i emocjonalny — tworzac psychologiczna calo$¢, zawsze
sa jednak indywidualizowane. Nalezy je analizowa¢ u konkretnego odbiorcy/uzytkownika tylko
z uwzglednieniem jego wlasnego kontekstu egzystencjalnego i posiadanych protokotéw kultu-
rowych.

Stowa kluczowe: odbiér; film; ciato; emocje; rozum
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Wydawac by sie moglo, ze o mechanizmach rzadzacych odbiorem filmu
powiedziano i napisano juz wszystko. Temat jawi (jawil) si¢ jako juz rozpoznany.
Nie jest to jednak do konca prawda. Nim uzasadnie swéj sad, warto przypomniec,
iz w refleksji na temat ogladania filmu po wstepnych teoretycznych spekula-
cjach, funkcjonujacych w poczatkach istnienia kinematografu, i tzw. koncep-
cjach esencjalistycznych (ustalenia np. H. Miinsterberga, A. Bazina) pojawily sie
koncepcje o0 mocnej podbudowie teoretycznej (i do dzi$ sa bardzo wptywowe),
ktore calo$ciowo wyjasnialy mechanizmy kinowego ogladania. Byty to psycho-
analiza (poglady np. E. Morina, J.-L. Baudry’ego) i tzw. pierwszy kognitywizm
(zwlaszcza ustalenia D. Bordwella). Na diugie lata te dwa podejscia zdominowaty
filmoznawczy dyskurs na temat odbioru filmu i zachowania widowni filmowej
(zaréwno w aspektach emocjonalnych, jak i poznawczych). W latach 90. XX
wieku psychoanaliza i kognitywizm jako teorie systemowe zaczely by¢ zastepo-
wane przez modele teoretyzowania fragmentarycznego, w ktérych ,rezygnuje
sie z ambicji kompleksowego rozpatrywania zjawiska kinematograficznego na
rzecz wyjasniania konkretnych aspektéw filméw badz ich grup”. Obecnie, jesli
chodzi o analize mechanizméw odbiorczych, bardzo popularnym nurtem (cho¢
gléwnie na Zachodzie) sa empiryczne badania widowni lokujace sie w obszarze

tzw. audience studies?.

Niestety, wszystkie te teorie i koncepcje badawcze charakteryzuje ,efekt
»drzwi obrotowych, zgodnie z ktérym po jednym systemie zaraz nastepuje na-
stepny, a zadna szkota lub trend nie zostaja sproblematyzowane z punktu widze-
nia jakiego$ wspdlnego lub nadrzednego pytania™. Poza tym trzeba tu wyraznie
podkresli¢, iz — niezaleznie od ,,obowiazujacego” w danym czasie paradygmatu
badawczego — spojrzenie na mechanizmy odbioru ciagle jest obciazone mocno
utrwalonymi w tradycji Zachodu filozoficznymi tezami o przeciwienstwie, wrecz
ontologicznym antagonizmie miedzy emocjami a rozumem, ciatem a umystem,
wiedza a wyobraznia, mysleniem a odczuwaniem. Te echa pogladéw zaréwno
Kartezjusza, jak i Kanta sa ciagle obecne w kulturze europejskiej. Co wiecej,
opozycje te maja jakoby charakteryzowac¢ kazdy akt postrzegania $wiata, nie

tylko dziet sztuki.

Swoistym wyrazem tych antynomii byly (sa) wlasnie poglady psychoana-
litykéw i kognitywistow dotyczace ogladania filméw. Psychoanaliza z jednej
strony oparla swe gléwne twierdzenia na emocjach, afektach i namietno$ciach
(gtéwnie wstydliwie skrywanych). Maja to by¢ (wedtug tej doktryny) bardzo

A. Helman, J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej. Podrecznik, Gdansk 2007, s. 8.

2

Warszawa 2014.
3

Por. Badanie widowni filmowej. Antologia przektadéw, red. K. Klejsa, M. Saryusz-Wolska,

T. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu: wprowadzenie przez zmysty, Krakéw 2015, s. 12.
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mocne sity wladajace podczas ogladania filmu bezwolnym odbiorca, podda-
nym oddzialywaniu ruchomych obrazéw. Zaangazowanie widza rozpatrywano

jedynie w kategoriach manipulacji i/lub perwersji. Z drugiej strony filmowy ko-
gnitywizm w swej pierwszej fazie odrzucil (lub mocno zmarginalizowal) walory

emocjonalne odbioru na rzecz dziatan wylacznie racjonalnych. Zdecydowanie

optowal za podejsciem gloszacym, ze jedyna instancja odpowiedzialna za odbiér

filmu jest swiadomy umyst odbiorcy. Ogladanie filmu stanowilo zadanie poznaw-
cze — zagadke, ktora widz (zawsze §wiadomy i ,na zimno” racjonalny) poprzez

odpowiednie heurystyki (szereg dziatann mentalnych) rozwiazywal, nadawat

ogladanym obrazom znaczenie, czyli budowal ich spéjna mentalna reprezen-
tacje. I chociaz w poréwnaniu do dogmatycznej i spekulatywnej psychoanalizy

kognitywizm jest zdecydowanie blizszy wyjasnieniu faktycznych mechanizmoéw

odbioru filmu, to jednak obydwa paradygmaty (szczegdlnie w swych mocnych

wersjach) cechuje jednostronno$¢ i redukcjonizm — wskazywanie w aktach re-
cepcji jako decydujacych (i odrebnych) jedynie emocji badz tylko waloréw po-
znawczych. Nalezy jednakze wyraznie zaznaczy¢, iz tak budowane wyjasnienia

sa niezgodne z najnowszymi ustaleniami nauk kognitywnych i neurologicznych

oraz catkowicie nieadekwatne do opisu wspoélczesnej, dynamicznie zmieniajacej

sie kultury (nie tylko wizualnej). Pamietac trzeba, ze wszystkie teorie na temat

ogladania filméw, aby w ogoéle byly poznawczo przydatne, musza ,wychodzi¢

poza teorie” i uwzgledniac konteksty zewnetrze, czyli konteksty filmowe, kultu-
rowe i spoleczne. Obecnie najwazniejszymi kontekstami wspoélczesnej refleksji na

temat réznorodnych aspektéw ogladania dziel filmowych sa zmiany w definicji

samego filmu oraz funkcjonowaniu jego odbiorcy.

Nie ulega dzi$ zadnej watpliwosci, iz w dobie konwergencji mediéw cy-
frowych i usieciowionych praktyk komunikacyjnych pojecie filmu radykalnie
zmienilo swe dotychczasowe znaczenie®*. Film i rozmaite sposoby jego recep-
cji wymknely sie zamykajacemu ogladowi, dowodzac réwnoczesnie, iz stricte
filmoznawcze kategorie wcze$niej wystarczajace, obecnie staly sie mato wy-
dolne w opisie rzeczywisto$ci audiowizualnej. Rozmaite nowomedialne formy
istnienia filmowosci kaza traktowac ,film” jako pojecie operacyjne, wyjatko-
wo niestabilne semantycznie, r6znorodnie definiowane w kazdym przypadku
swego zaréwno technicznego, jak i odbiorczego funkcjonowania. Dzisiaj film
bywa wielokro¢ — tylko lub az — ,wydarzeniem wizualnym?”, ktére — jak podaje
N. Mirzoeff — winno by¢ rozumiane jako ,interakcja znaku wizualnego, tech-

nologii umozliwiajacej i podtrzymujacej ten znak oraz odbiorcy™. Zwlaszcza
4 Por. B. Skowronek, Kulturowe aspekty odbioru filmu, [w:] Czlowiek. Technologia. Media.
Konteksty kulturowe i pedagogiczne, red. A. Ogonowska, G. Ptaszek, Krakéw 2014.
5 N. Mirzoeff, Introduction to Visual Culture, London—New York 1999, s. 17.
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w kontekscie dzisiejszej cywilizacji ruchomych obrazdéw, funkcjonujac w kul-
turze spod znaku konwergencji i remiksu, film coraz rzadziej bywa wylacznie
autonomicznym tekstem, zamknietym estetycznie dzielem, reprezentacja stylu
zerowego, natomiast nader czesto staje sie audiowizualnym ,wsadem” rozma-
itych praktyk przedstawieniowych, ,,skfadowa” innych porzadkéw widzialnosci,
roznorodnych swa technologig, estetycznym wymiarem, spolecznymi funkcja-
mi i medialnymi kanatami dystrybucji.

Réznorodnos¢ obecnych modeli odbioru to kolejny symptom, jak technokul-
turowe ,dzisiaj” wplywa na tradycyjnie rozumiany film i dyskusje na temat me-
chanizméw jego odbioru. W zalezno$ci od kompetencji, przyzwyczajen, potrzeb,
preferencji oraz dostepu do mediéw kazdy uzytkownik kultury audiowizualnej
reprezentuje (moze reprezentowac) odmienne, bardzo zindywidualizowane mo-
dele ,wykorzystania” filmowosci (odpowiednie protokoly kulturowe). Sposoby
odbioru ruchomych obrazéw moga tworzy¢ zatem swoiste kontinuum: lokowac
sie miedzy publicznym ogladaniem (mniej lub bardziej uwaznym w kinach lub
przestrzeni publicznej), prywatnym uzytkowaniem (mniej lub bardziej aktyw-
nym w domu) a samodzielnym modyfikowaniem lub tworzeniem filmowych
komunikatéw (przekazéw mniej lub bardziej oryginalnych i twérczych) oraz
dalszym ich dystrybuowaniem (zwlaszcza w sieci). Zjawisko aktywizacji widza/
uzytkownika jednoznacznie zatem redefiniuje tradycyjnie pojmowany dyspozy-
tyw filmowy, gléwnie poprzez indywidualizacje dziatan odbiorczych.

W tym miejscu nasuwa si¢ zasadnicze pytanie: czy w sytuacji ,kruszenia
sie” klasycznych paradygmatdéw filmoznawczych, wobec dynamicznych zmian
filmowosci i zasad korzystania z oferty filmowej oraz nowych odkry¢ w obszarze

»neuronauki” mozna dzi$ wskazac jakies idee, koncepcje, modele wyjasniajace
mechanizmy ogladania filmu, ktére unikatyby dychotomii ,racjonalnego umystu”
i ,cielesnych emocji”, a réwnocze$nie efektywnie poznawczo odpowiadalyby na
wyzwania wspolczesnej kultury audiowizualnej? Moim zdaniem jest to mozliwe.
Pod jednym wszakze warunkiem: transdyscyplinarno$ci, paradygmatyczne-
go eklektyzmu oraz synkretyzmu metodologicznego. Owo przymierze dyscy-
plin i podej$¢ nie musi wszak oznaczaé wspdlnego metajezyka, lecz otwartosc,
wzajemne zainteresowanie, a takze adaptacje o charakterze lokalnym katego-
rii jednej dyscypliny w kontekst drugiej. Zwlaszcza dzis pamietac trzeba, iz
Sciste ,zamkniecie paradygmatyczne” moze skutkowac ,niewidzeniem” wielu
filmowych modeli ogladania/uzytkowania, zwlaszcza takich, ktére jawia sie
jako nowe, oryginalne, transgresyjne. Odbiér filmu we wspélczesnej przestrzeni

® Por. M. Johnson, Znaczenie ciata. Estetyka rozumienia ludzkiego, 1.6dZ 2015; B. Brozek,

Sojusz namietnosci z intelektem, , Tygodnik Powszechny” 2017, nr 13.
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audiowizualno$ci jest fenomenem tak ztozonym i bogatym w realizacje, Ze po-
dejscie eklektyczne jawi sie dzi$ najbardziej efektywnym dziataniem.

W kontekscie opisu mechanizméw odbioru filmu ich najlepszym wyjasnie-
niem jest, w mej opinii, przymierze nowych koncepcji filmoznawczych (teorii
zmystowego odbioru filmu T. Elsaessera i M. Hagenera’, teorii cielesnego odbioru
V. Sobchack?, teorii kina haptycznego L.U. Marks®), elastycznie pojmowanego
kognitywizmu (koncepcji uciele$énionego umystu), psychologii poznawczej (teorii
emocji epistemicznych) oraz filozofii pragmatyzmu (kategorii doswiadczenia
skojarzonej z antropologiczna koncepcja funkcjonowania w rzeczywistosci po-
przez ,praktyki”). Oczywiscie pamietac trzeba, ze kiedy méwimy o zmystowych,
emocjonalnych i poznawczych aspektach odbioru/uzytkowania filmu, winnismy
mie¢ na mysli cato$ciowy i nieredukowalny kompleks potaczonych zjawisk psy-
chologicznych (cielesno-mentalnych). Rézne sfery odbiorczych doznan (opisywa-
ne przez wskazane wyzej teorie) tworza jedna, wielowymiarowa, niepodzielna
catos$¢ — nie sa suma poszczegélnych pogladéw (funkcjonuja niczym swoisty
Gestalt odbiorczy). Jak wiadomo, w odbiorze jednego filmu moga spotykac sie
i taczy¢ najrozniejsze doznania: te ,najprostsze” (sensoryczne i/lub ludyczno-he-
donistyczne) z tymi bardziej ,wyrafinowanymi” (estetycznymi i/lub duchowymi).
Wszystkie one ewokuja odpowiednie emocje, wplywajace rownoczesnie na ciato.
Kazdy akt ogladania (lub innej formy wykorzystywania filmowosci) odbywa
sie w okreslonym kontekscie epistemologicznym, w okre$lonej rzeczywistos$ci
spolecznej. Stanowi emanacje pewnej praktyki kulturowej, pragmatycznego
wpisania filmu w egzystencjalne, ludzkie, realne doswiadczenie™.

Ponizej krétko scharakteryzuje kazda z wymienionych koncepcji, ktére
w dialektycznej tacznosci — nawzajem sie motywujac i uzupelniajac — najpelniej
w mej opinii wyjasniaja mechanizmy odbioru/uzytkowania filmu.

Z pewnoscia dzisiejszy widz/uzytkownik filmu to jednostka swiadoma i ak
tywna mentalnie, ktérej podczas ogladania (uzytkowania) dziel filmowych (badz
szeroko rozumianych zdarzen wizualnych) nie sa obce doznania emocjonalne

|l

i przyjemnosci czysto sensoryczne, cielesne. Wspolczesnie nie sposéb wyobrazic
sobie funkcjonowania rozumu, ktéry bylby odizolowany od proceséw emocjo-
nalnych'’. Mozna nawet méwi¢ o istniejacym dzi§ w humanistyce ,zwrocie
afektywnym”. Umyst jest zawsze emocjonalny (wyzsze funkcje zostaly przez

7 Por. T. Elsaesser, M. Hagener, op. cit.

8 Por. M. Staficzyk, Zmystowa teoria kina, ,EKRANY” 2015, nr 3—4.

°  Por. eadem, Kontakt wzrokowy. Kino haptyczne, ,EKRANy” 2016, nr 3—4.

10" Por. G. Godlewski, Antropologia praktyk jezykowych: wprowadzenie, [w:] Antropologia
praktyk jezykowych, red. G. Godlewski, A. Karpowicz, M. Rakoczy, Warszawa 2016.

11 B, Brozek, op. cit., s. 79.
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ewolucje nadbudowane nad afektywna architekturg), a uczucia mozna widzie¢
jako proces umyslowy, obligatoryjnie angazujacy tez cialo'?. Réwnoczesnie pod-
czas ogladania filmu kazda pojawiajaca sie mys$l ma jakis odcienn emocjonalny
— jest przyjemna, przykra, podniecajaca itp. Emocje te z powrotem oddzialuja
na umyst i cialo, powodujac wydzielanie odpowiednich hormonéw, pocenie sie,
zaburzenia rytmu serca czy wreszcie zmiany wielko$ci Zrenic. Nie na darmo, na-
zywajac odpowiednie gatunki filmowe, odwotywano sie dawniej do ,,cielesnych”
reakcji: méwiono o ,dreszczowcach” lub ,wyciskaczach tez”. Juz bez watpliwosci
akceptuje sie holistyczna koncepcje widza, w ktdrej nie separuje sie umystu od
ciala, mysli od wyobrazni, mysli od emocji oraz wszystkich tych sfer od ludzkich
do$wiadczen, kulturowych praktyk i egzystencjalnych kontekstow's.
Najnowsze koncepcje filmoznawcze (zmyslowe i haptyczne teorie kina)
mocno odwoluja sie do kategorii ciala i zmystéw jako najistotniejszych sfer po-
$redniczacych w odbiorze dzieta. Chociaz na marginesie warto przypomnie¢,
ze odejscie od dominujacej ,okulocentrycznej” perspektywy na rzecz zwraca-
nia uwagi na ,sensorium kinematograficzne”*, czyli synestezyjne formy od-
bioru wszystkimi zmystami, a wiec akcentowanie cielesnych doznan, pojawito
sie w teoriach filmoznawczych bardzo wczesnie. Trzeba jednak przyznad, ze
wspolczesni badacze, jak T. Elsaesser, M. Hagener, V. Sobchack czy L.U. Marks,
bardzo przekonujaco pokazuja zwiazek miedzy filmem, zmyslowa percepcja,
fizycznym otoczeniem a ludzkim cialem. Ow zwiazek T. Elsaesser i M. Hagener
przedstawiaja za pomoca metaforycznych konceptéw: kino obrazuja jako drzwi/
wejscie, jako lustro-twarz, jako spojrzenie i wzrok, jako skore i dotyk, jako aku-
styke i przestrzen, wreszcie jako mézg i umyst. Idea wielozmyslowej percepcji
sjako sensorycznej warstwy, jako perceptualnej membrany i materialno-umysto-
wego interfejsu” obrazu filmowego stanowi réwniez trzon mysli teoretycznej
V. Sobchack. Ta filmoznawczyni traktuje ,,do§wiadczenie filmowe jako system
komunikacji oparty na cielesnej percepcji™®. M. Stafczyk, streszczajac poglady
V. Sobchack, stwierdza: ,,[...]| musimy mie¢ §wiadomos¢ siebie jako ciat-podmio-
téw, zyjacych w percepcyjnym kontakcie ze Swiatem i innymi, co jest podstawa
komunikacji. Poprzez nasze subiektywne akty percepcji poznajemy to, co wi-
dzialne, w jego obiektywnej formie™”. W odniesieniu do filmu, trzeba go najpierw

12 1. Nowakowska-Kempna, Konceptualizacja uczué w jezyku polskim. Prolegomena, War-

szawa 1995, s. 118.
13 1. Pluciennik, Literackie identyfikacje i oddzwieki. Poetyka a empatia, Krakéw 2004, s. 18.
J. Budzik, Dotyk swiatta. O zmystowym doznawaniu kina, Katowice 2012, s. 13.
T. Elsaesser, M. Hagener, op. cit., s. 22.
M. Stanczyk, Zmystowa teoria..., s. 71.
7 Ibidem, s. 74.

14
15
16
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»~doswiadczy¢” ciele$nie, somatycznie, aby potem opracowacé owo do$wiadczenie
intelektualnie, stworzy¢ z tego dos§wiadczenia spdjna reprezentacje mentalna
i odczu¢ przynalezna mu emocje.

Wida¢ wyraznie, iz omdwione tu filmoznawcze koncepcje ucielesnionego
do$wiadczenia filmowego sa bardzo bliskie kognitywnej teorii ,ucielesnionego
umyslu”, pogladom podkreslajacym role ciata w budowaniu abstrakcyjnych
uogolnien'®. Kognitywisci ci stoja na stanowisku, ze u podstaw wszelkiego
myslenia abstrakcyjnego (takze zwiazanego z interpretacja dziet sztuki) leza
pierwotne doswiadczenia cielesno-zmystowe, powstate jako wynik interak-
cji ze Swiatem. Wraz z nabywaniem kolejnych doznan doswiadczenia ciata

»przeksztalcaja sie” w poznawcze ,schematy wyobrazeniowe”. Powtarzajace sie
wzory interakcji percepcyjnej (,ja” plus ,$§wiat”) buduja bowiem owe schematy
wyobrazen — struktury organizujace do§wiadczenia umystu. Znaczenia po-
wstate w wyniku sensualnego, cielesno-emocjonalnego kontaktu ze swiatem

— zaréwno rzeczywistym, jak i wykreowanym za pomoca ruchomego obrazu

— sg podstawa dla tworzenia znaczen abstrakcyjnych: mentalno-psychiczno-

-jezykowych. Dopiero w wyniku rozszerzenn metaforycznych (np. yymujacych
kino jako okno, rame, drzwi itp.) te najprostsze somatyczne do§wiadczenia staja
sie domena wyj$ciowa w procesach metaforyzacji dla wyrafinowanych ujeé
intelektualnych (poznawczych). Dzieki tym procesom mozliwa jest ekstrapola-
cja znaczenia i wnioskowan zakorzenionych w ciele (np. w postaci schematéw
wyobrazeniowych) na my$lenie abstrakcyjne'. Sledzac filmowa narracje, ak-
tywno$¢ protagonistéw, oczekujac okreslonych rozwigzan fabularnych, czesto
odwotlujemy sie do podstawowych schematéw wyobrazeniowych, np.: ,ruch
w przestrzeni”, ,zrédlo — $ciezka — cel”, ,do wewnatrz — na zewnatrz”, ,ku — od”
itp. Aktywujemy tez wtedy tzw. emocje epistemiczne, kierujace rozumowaniem
i motywujace do wysitku umystowego?’. Rekonstruujac swiat przedstawiony
w filmie, analizujemy postepowanie postaci, ich motywacje, gromadzimy in-
formacje, zaspokajamy ciekawos¢, korygujemy wezesniejsze sady o dziele i tym
samym... walczymy z nudg, cieszymy sig, smucimy, doznajemy ol$nienia, wresz-
cie czerpiemy z tego przyjemnos¢. Jak dowodza psychologowie ewolucyjni, to
wlasnie uczucie przyjemnosci odpowiedzialne jest za wszelkie zaangazowanie
w dziedzinie kultury?'. Przede wszystkim schematy wyobrazeniowe i meta-
fory konceptualne umozliwiaja nam uzycie struktur czuciowo-zmystowych
i ruchowych operacji, aby zrozumie¢ pojecia abstrakcyjne i przeprowadzac

Por. G. Lakoff, M. Johnson, Metafory w naszym zyciu, Warszawa 1988; M. Johnson, op. cit.
M. Johnson, op. cit., s. 198.

B. Brozek, op. cit., s. 79.

2L D.M. Buss, Psychologia ewolucyjna, Gdarisk 2001, s. 429.
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rozumowanie na ich temat®?. Ten kierunek metaforyzacji dobrze ilustruja stowa
Elsaessera i Hagenera, ktérzy méwia o ,postepie od »zewnetrza« okna i drzwi
do »wnetrza« mézgu i umystu”.

Jedna z bardzo waznych tez kognitywnej koncepcji ucielesnionego umystu
jest tez poglad, iz niezaleznie od tego, czy rzeczywiscie fizycznie, ciele$nie funk-
cjonujemy w danym $rodowisku czy tylko o tym myslimy, wyobrazamy sobie
(tak jak ma to miejsce podczas ogladania filmu), to i tak angazujemy zmysto-
wo-motoryczne oraz emocjonalne struktury mézgu. Jest to element tzw. teorii
mysli**. Wedlug niej nie tylko rzeczywisto$¢ fizyczna przez nas doswiadczana
jest zdolna do ewokowania prawdziwych emocji. Takze sama reprezentacja
umyslowa, wyobrazenie, idea, myslenie o kims lub o czyms (podczas ogladania
filmu) moze da¢ poczatek autentycznemu uczuciu. Po prostu filmy podczas
ich recepcji rodza u odbiorcéw rézne mysli, ktére z kolei wzbudzaja okreslone
emocje. Dzieki neuronom zwierciadlanym i strukturze empatii ogladanie kogos
lub czego$ i myslenie o tym (oczywiscie, jesli tylko owe zjawiska nas interesujq)
zawsze rodzi prawdziwe uczucia — mimo pelnej §wiadomosci odbiorcy, Ze obcuje
ze $wiatem funkcjonalnym?®. Cielesne stany zwiazane z uczuciami sg bowiem
stanami zar6wno reagowania na realne do§wiadczenia, jak i na odtwarzanie ich
w filmowym przedstawieniu. Gdy oglada sie horror, mozna powiedzie¢ ,jestem
wystraszony”, ale w przypadku filmu znaczy to tak naprawde, Ze ,,przedstawiona
sytuacja jest straszna”?. Nie ulega dzi$ watpliwosci, iz:

[...]Jrozumienie jest formg symulacji mentalnej. Kiedy widzi sie inna
osobe wykonujaca dziatanie, to fakt ten pobudza niektére z tych samych obsza-
réow czuciowo-ruchowych, jak gdyby sam obserwator wykonywal to dzialanie.
Ten gleboki i przedrefleksyjny poziom zaangazowania w $wiat innych pokazuje
nasze najglebsze cielesne rozumienie innych ludzi, jak réwniez ujawnia nasze
miedzycielesne spoteczne ztaczenie?.

Pamietac jednak nalezy, ze to, jak dalece fikcja bedzie przekonujaca, zalezy
przede wszystkim od jej wiezi z rzeczywistoscia odbiorcy: czy ogladane zjawiska
po prostu go interesuja, czy s bliskie jego dos§wiadczeniu egzystencjalnemu,

M. Johnson, op. cit., s. 202.
T. Elsaesser, M. Hagener, op. cit., s. 22.
Por. N. Carroll, Filozofia horroru albo paradoksy uczué, Gdanisk 2004.
Por. E.S. Tan, Film fabularny jako maszyna emocji, [w:] Kognitywna teoria filmu. Anto-
logia przektaddéw, red. J. Ostaszewski, Krakéw 1998.
26 M., Johnson, op. cit., s. 86.

27 Ibidem, s. 183.
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oczekiwaniom i zyciowym celom. Ten aspekt ogladania wazny jest z punktu
widzenia filozofii pragmatyzmu. Lektura kazdego filmu zawsze odsyla do eg-
zystencji odbiorcy i odwrotnie — Zycie interpretatora, jego poglady, spoteczne
i kulturowe usytuowanie maja zasadniczy wplyw na tworzone przez niego sensy.
Interpretacje sa wiec zawsze podmiotowe, zmienne, uzaleznione od osobistych
kontekstéw ogladania. To zaplecze spoteczno-kulturowe ksztattuje umyst uzyt-
kownika kultury, dostarcza narzedzi do rozumienia. To, jakie sensy zostana
filmowi nadane i jakie wzbudzi on emocje, jest indywidualna sprawa kazdego
odbiorcy: jego potrzeb, celéw i osobistych powoddw, dla ktérych danego filmu
»uzywa”. Mechanizm lezacy u podstaw tak rozumianych proceséw ogladania
opiera sie na kolejnym kognitywnym zjawisku, tym razem ,amalgamacji prze-
strzeni mentalnych”. Jesli dany film (jego elementy sktadowe, cechy formalne)
»odpowiada” na emocjonalne i poznawcze zapotrzebowanie odbiorcy i réwno-
czesnie jesli transfer obydwu tych przestrzeni nie ktdci si¢ z posiadana przez
odbiorce ogélna wiedza o $wiecie, przekonaniami i wiedza o innych filmach, to
powstaje wtedy ich spdjne skonfigurowanie (stopienie), czyli amalgamat kon-
ceptualny. Kazdy widz dysponuje jednak wtasciwymi dla siebie sposobami kon-
ceptualizacji $wiata, posiada odmienne doswiadczenia, kompetencje czy gusta,
dlatego te same filmy moga w rezultacie prowadzi¢ do powstania u réznych oséb
odmiennych amalgamatéw?.

Z tego powodu ogladanie/uzytkowanie filmu nalezy nieodmiennie rozpa-
trywac jako swoiste, bo zindywidualizowane i wlasne, , praktyki kulturowe”,
czyli widzie¢ je trzeba w perspektywie pragmatystycznego zwrotu ku realnej
rzeczywistosci, w perspektywie ludzkiego doswiadczenia kulturowego®. Inaczej
odbiera dzieto filmowe widz, dla ktérego obejrzenie filmu (jakiegokolwiek) sta-
nowi wylacznie element sobotniego ,wyjscia do miasta”, inaczej zaangazowany
kinoman $ledzacy cotygodniowy cykl premier i reprezentujacy ,erudycyjny tryb
odbioru”, inaczej widz ogladajacy wylacznie w domu filmy ,$ciagniete” z sieci,
a jeszcze inaczej aktywny semiotycznie mitosnik filmowych remikséw, ktory
samodzielnie tworzy i rozpowszechnia eseje filmowe skladajace sie ze zmon-
towanych fragmentéw obejrzanych przez siebie dziet. Ré6zne modele komuni-
kacyjno-kulturowe, praktyki odbiorcze, wzorce oczekiwania oraz gratyfikacji
charakteryzuja rozmaite dyspozytywy odbiorcze: inne dla multiplekséw, inne
dla kin studyjnych, jeszcze inne dla praktyk domowego ogladania filméw i/lub

28 Por. B. Skowronek, Konceptualizacje filmu i jego ogladania w jezyku miodziezy. Studium

kognitywno-kulturowe, Krakéw 2007.

22 G. Godlewski, op. cit.,;s. 11.

30 P, Sitarski, Teoria autorska a nowe sposoby istnienia dzieta filmowego, [w:] Kino po kinie.
Film w kulturze uczestnictwa, red. A. Gwozdz, Warszawa 2010, s. 263.
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samodzielnego ich tworzenia. Zindywidualizowane praktyki odbioru, potaczone
z rozmaitymi formami uzywania filmu, moga by¢ zatem bardzo zréznicowane.
Odbidr filmu stanowi dynamiczne, bogate i wielowymiarowe srodowisko ak-
tywnosci indywidualnej (cielesno-emocjonalno-poznawczej) oraz spotecznej.
Dodam, ze w tej sferze czynnikiem dyferencjalnym bedzie funkcjonowanie
konkretnego widza w okreslonym ,habitusie medialnym™'. Habitus éw funk-
cjonuje jako swoiste zaposredniczenie miedzy srodowiskiem kulturowym danego
odbiorcy a konkretnymi zachowaniami recepcyjnymi sktadajacymi sie na jego
indywidualng praktyke odbiorcza.

Oczywiscie pamietac trzeba, iz na profil przyjetej postawy odbiorczej w kon-
kretnym akcie ogladania ma wptyw wiele czynnikéw. W praktyce nie jest moz-
liwe okreslenie wszystkich potencjalnych determinant wptywajacych na tryb,
forme i spos6b ogladania, zaréwno indywidualnych (cielesno-emocjonalno-po-
znawczych), jak i spoteczno-kulturowych. Z pewnoscia jednak gros czynnikéw
lokuje si¢ po obu stronach znaczeniotworczej, odbiorczej interakcji: po stronie
widza (co zasygnalizowalem wyzej) oraz po stronie samego materialu filmowego.
Kazdy konkretny film (niezaleznie, czy w klasycznej formie zamknietego tekstu
czy w postaci nowomedialnego zdarzenia wizualnego), jego technologia obrazu,
forma przedstawienia oraz specyfika estetyczna mocno oddziatuja na mecha-
nizmy ogladania — somatyczno-uczuciowo-poznawcze komponenty postawy
odbiorczej. Inne doznania odbiorcze zakladaja ,na wejsciu’, juz przy samej ich
produkgcji, twoércy wysokobudzetowych widowisk, wraz z oferta kina 3D i 4D,
inne za$ cechuja filmy bedace realizacja ,kina $rodka” (spetniajace cechy kla-
sycznego schematu filmowego opowiadania, w ktérym gléwnym celem — cho¢
nie jedynym — jest zaspokajanie gtodu fabuly u widzéw), a jeszcze inne cyfrowe
zdarzenia wizualne funkcjonujace w sieci, rozmaitego ksztaltu i genezy.

Jedno jest pewne — aktywne, racjonalne tworzenie znaczen oraz doswiadcza-
nie emocjonalnych doznan z uwzglednieniem indywidualnego kontekstu kul-
turowego i posiadanych protokotéw moze stanowi¢ gtéwny wyznacznik wspét-
czesnych praktyk ogladania filméw i wszelkich tekstéw audiowizualnych. To, co
wazne dla uzytkownika w aktach odbioru, nie funkcjonuje w kontekscie ,jakosci”
dziel samych w sobie, lecz w kategoriach zwigzkéw miedzy danym zjawiskiem
filmowym, praktykami uzycia a usytuowaniem spotecznym jednostki. Bezkon-
fliktowo faczy sie wtedy estetyczna kontemplacje z doznawang przyjemnoscia,

3L B. Skowronek, Mediolingwistyka. Wprowadzenie, Krakéw 2013, s. 85.

32 G. Godlewski, op. cit., s. 32.

33 Por. B.Skowronek, Wspdtczesne kino popularne jako feerie kinematograficzne. Przypa-
dek filmow 3D i 4D, [w:] Literatura i kultura popularna. Miedzy tradycjg a nowatorstwem, red.
A. Gemra, Wroctaw 2016.
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procesy intelektualne z przezyciem emocjonalnym, wymiar artystyczny filmu
z jego wymiarem komercyjno-przemystowym, aspekt poznawczy z aspektem
rozrywkowym, wreszcie indywidualng tozsamo$¢ z funkcja uspoteczniajaca.
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Summary: The text discusses the issue of film reception and psychological mechanisms gov-
erning it. The main assumption is that the basis of film reception is active and rational creation
of meanings combined with bodily experience and emotions. All those aspects — the cognitive,
the somatic and the emotional one — form a psychological whole, but simultaneously they are
always individualised. They should be analysed with reference to a particular viewer/user and
their existential context and cultural protocols should be taken into consideration.

Keywords: reception; film; body; emotions; mind
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