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W trakcie mojego zycia zawodowego, polegajacego na pisaniu o filmach,
z jednej strony zajmowatem si¢ teoretyzowaniem na temat opowiadania, z dru-
giej za$ zastanawialem si¢ nad tym, jak filmy angazuja nasze emocje. W tym
wystapieniu cheg potaczy¢ te dwie kwestie, aby pokazaé, w jaki sposéb fabularne
i emocjonalne oddziatywanie filméw zwykle taczy si¢ i uzgadnia ze sobg. Mam
tu na celu nie tylko dopelnienie mojej wlasnej teorii, lecz réwniez weryfikacje
podejrzenia, jakoby kognitywna teoria filmu nie miata wiele do powiedzenia na
temat ich afektywnego wymiaru. Postaram si¢ zatem wyjas$nié, w jaki sposéb
narracja i emocje s3 zazwyczaj koordynowane z perspektywy kognitywnej. Na-
zwalem rozwijane wczesniej przeze mnie podejscie do opowiadania filmowego
narracja erotetyczna. Z drugiej strony, moje spojrzenie na emocjonalne oddzia-
tywanie dziet sztuki okreslitem mianem kryterialnej prefokalizacji. Zadaniem
tego wystapienia jest wiec ukazanie, w jaki sposéb mozna zintegrowa¢ model
kryterialnej prefokalizacji z modelem narracji erotetycznej. W tym celu najpierw
przywolam pojecie narracji erotetycznej, nastgpnie za§ wprowadze ideg kryterial-
nej prefokalizacji, pokazujac, jak wpasowuje si¢ ona w system erotetyczny.

Zaczng zatem od narracji erotetycznej. Pojecie to ma nam wyjasni¢ kilka
kwestii zwigzanych z filmem. Pozwole sobie podkresli¢, ze méwie tu o kinie
masowym, nie o calym kinie, ani nawet o catym kinie narracyjnym. Co wig-
cej, mam na mysli filmy typowe. Zaznaczg, ze istnieje kilka rodzajéw odchylen
standardowych, jak na przyklad w niedawnym filmie Sp/iz (2016, rez. M. Night
Shyamalan), jednak w odniesieniu do typowych filméw koncepcja narracji ero-
tetycznej prébuje wyjasni¢, po pierwsze, jak film utrzymuje nasza uwagg, po-
rywa nas. Po drugie, jak to si¢ dzieje, ze jesteSmy w stanie $ledzi¢ jej rozwéj. Po
trzecie, jak udaje si¢ wywotaé w nas przekonanie o jej jednolitosci. Po czwarte,
w jaki spos6b daje nam poczucie domkniecia, finalnosci, ze jest po wszystkim,
a opowies¢ skonczyta si¢ doktadnie tam, gdzie powinna i nie zostato juz wiecej
do powiedzenia.
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Zaczynajac od kwestii podtrzymywania uwagi publicznosci, warto odwo-
ta¢ si¢ do uwag filozofa Davida Hume’a z eseju O tragedii. Hume pisze: ,Jesli
cheecie poruszy¢ kogo$ doglebnie opowiescia o jakim$ wydarzeniu, najlepszym
sposobem na wzmocnienie jej efektu byloby zgrabne opéznienie przekazania mu
informacji o nim. Najpierw nalezy wzbudzi¢ jego ciekawo$¢ i niecierpliwo$é,
a nastgpnie odkry¢ tajemnic¢”. Oznacza to, ze aby fabula przykuwata uwage,
wzbudzata ciekawo$¢ widzéw co do tego, jak skoriczy si¢ dane wydarzenie, nale-
iy op6zni¢ podanie informacji o jego rezultacie, o tym, co Hume nazywa tajem-
nica (czy bohater w filmie Zozr 1. [2016, rez. Gareth Edwards] uzyska dostgp do
istotnych 1nformaql o ukrytym stabym punkcie Gw1azdy Smierci?), a widownia
bedzie pozostawaé pod urokiem opowiadania w toku jego rozwoju. Hume na-
zywa to tajemnica, dla utatwienia okreglitbym to jednak mianem pytania. Filo-
zofowi chodzi o to, ze fabula, cz¢sto nieodparcie, podtrzymuje zainteresowanie
widzéw poprzez stawianie pytan, na ktére odpowiedz chcemy uzyskac i na kedre
oczekujemy. Co wigcej, koncepcja opowiadania filmowego jako zadawania py-
tan pozwala nam wytlumaczy¢ wspomniane juz przeze mnie zjawisko domknieg-
cia, finalnosci i braku niedopowiedzen. Z domknigciem filmu mamy bowiem do
czynienia wéweczas, kiedy udzielone zostaly odpowiedzi na wszystkie istotne py-
tania postawione w fabule, czyli kiedy opowiadanie filmowe nie ma juz nic wig-
cej do powiedzenia. Wezmy na przyktad archetypiczng fabute: chtopak spotyka
dziewczyng, podobaja si¢ sobie nawzajem, wkracza jakis liski Lothario Benton
i uwodzi ja. Czy chlopakowi uda si¢ zdemaskowaé rywala i odzyskaé serce uko-
chanej? To wlasnie chce wiedzie¢ publiczno$é. I w koricu protagonista odzyskuje
wybranke. Koniec. Domkniecie. Film nie opowiada nam dalej, ze para nastgpnie
kupita polis¢ ubezpieczeniows, poniewaz nie jest to cze$¢ opowiesci. Film nie
wzbudzit przeciez naszej ciekawo$¢ polisg. Gdyby dodano taki epizod, uczucie
domknigcia ulegloby ostabieniu. Nie uznaliby$my, ze zakoriczenie nastapito we
wiasciwym miejscu, poniewaz wykroczylo poza moment domkniecia. Z drugiej
strony, gdyby nastepnie pokazano szczesliwa rodzing, a potem uprowadzenie ich
ukochanego niemowlecia, widownia chciataby si¢ dowiedzie¢, czy dziecko zosta-
nie uratowane. Kolejne komplikacje przyczyniaja si¢ do podtrzymania zaintere-
sowania odpowiedzig na to pytanie. Film dobiega wigc konica, gdy odpowiedz
zostanie udzielona. Przypusémy, ze, jak to zwykle bywa, dowiadujemy sig, ze
dziecko zostato uratowane. Domkniecie pojawi si¢ wraz z otrzymaniem tej infor-
macji. Bez odpowiedzi na to pytanie w typowych filmach z suspensem bedziemy
raczej odczuwad frustracje niz domknigcie. Jesli natomiast zostaloby nam dalej
pokazane, ze dziecko przyjmuje szczepionke na grype, poczuliby$my fabularne
non sequitur, poniewaz to, czy dziecko potrzebowalo szczepienia, nie jest ani
elementem tej historii, ani jednym z istotnych pytan, ktére nas zaabsorbowaty.
Oznacza to, ze taka scena raczej wygenerowalaby wigcej pytan, niz popchneta
akcje do przodu, pozostawiajac niedokoriczony watek. Rodzaj opowiadania ge-
nerujacego pytania, na ktére nastepnie udziela odpowiedzi, nazwalem erotetycz-
nym, nawigzujac do greckiego okreslenia oznaczajacego stawianie pytan. Jest to
opowiadanie posuwajace si¢ do przodu, sktaniajac widzéw do stawiania pytan,
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choéby pod$wiadomie, o dziatania i wydarzenia, a nast¢pnie udzielajace odpo-
wiedzi. Narracja filmowa ma zwykle, cho¢ nie zawsze, tego rodzaju charakter.
Zamkniecie ma miejsce, gdy wszystkie istotne pytania, ktére film wyraznie nam
postawil, uzyskajg jasne odpowiedzi. Szczgki (1975, rez. Steven Spielberg) zache-
cajg nas do pytania, czy rekin moze zosta¢ unicestwiony i w koncu zaspokajaja
nasza ciekawosé.

Model narracji erotetycznej wyjasnia réwniez, dlaczego filmy wydaja si¢ jed-
norodne. Poniewaz uzyskali§my odpowiedz na wszystkie nasze pytania, jawia
si¢ jako kompletne. Co wigcej, rozwijajaca si¢ sie¢ pytan wymagajacych odpo-
wiedzi jednoczy opowie$é, czyni ja spdjna, o ile sceny i sekwencje s potaczone
w spos6b zrozumialy z innymi scenami i sekwencjami za pomocg sieci pytan
i odpowiedzi. Ponadto filmowe opowiadania nie tylko skupiaja nasza uwagge na
zadawaniu pytan (o ile s one wyrazne), lecz réwniez pomagaja podazacl za akcja
filmu, poniewaz dzigki nim porzadkujemy przychodzace informacje pod katem
ich znaczenia dla zagadnien, ktdre nas zajmuja. W Rozdartej kurtynie (1966), kie-
dy Alfred Hitchcock pokazuje nam prawdziwy autobus pasazerski zast¢pujacy
falszywy, przewozacy bohateréw granych przez Paula Newmana i Julie Andrews,
jesteSmy w stanie przyja¢ prezentowane wydarzenia, ze wzgledu na ich wktad
w odpowiedz na pytanie, czy protagonisci przejada kontrole drogows bez pro-
bleméw. Kiedy autobus zbliza si¢ do punktu kontrolnego, zaczynamy w to wat-
pi¢, co poteguje napigcie. Niemniej jednak obecno$¢ tego epizodu jest tatwa do
zrozumienia — jest istotny dla pytania, ktére w tej sytuacji zajmuje nasza uwagg.

W narracji erotetycznej pojawiajg si¢ pytania réznego rodzaju i pozwole sobie
poswigci¢ wyrdznieniu kilku z nich troche miejsca. Film zazwyczaj rozpoczyna
si¢ odpowiedzig na kilka pytan, ktére sobie automatycznie zadajemy, znajdujac
si¢ w nowej sytuacji. Chcemy si¢ dowiedzieé, gdzie i kiedy toczy si¢ akcja, kim sa
ci ludzie, czego chcea i dlaczego tak postepuja. Poczatek typowego filmu odpowie
na te podstawowe pytania przynajmniej w takim stopniu, zeby$my mieli wystar-
czajaco duzo informacji, aby zrozumie¢ kolejne pytanie zmieniajgce stan poczat-
kowy oraz towarzyszace mu komplikacje. Niektdre sceny i sekwencje po prostu
rodza pytania, na ktére odpowiadaja kolejne sceny i sekwencje. We wezesnym
kinie amerykariskim dwuujeciowe filmy o porwaniach rozpoczynaly si¢ scena
porwania dziecka, stawiajac w ten sposéb pytanie o to, czy zostanie odnalezione.
Nastepnie drugie ujecie dostarczato odpowiedzi w postaci uratowania dziecka
z udcisku jakiegos stereotypowego, $niadego imigranta. W innych, bardziej zto-
zonych filmach, sceny i sekwencje obrazéw mogg spetnia¢ funkcje¢ odraczania,
jak doradzal Hume, odpowiedzi na nasze pytania. Moze to wynikac¢ z tego, ze
kolejna scena jedynie czes$ciowo odpowiada na biezace pytanie, na przyktad gdy
dowiadujemy si¢, ze dziecko zostalo uprowadzone, chcemy si¢ miedzy innymi
dowiedzie¢ — jesli nie bylismy §wiadkami uprowadzenia — kto to zrobit. Czgscio-
wa odpowiedziag moze by¢ informacja, Ze porywaczka byla utykajaca kobieta,
ktéra jednak doktadnie — wciaz nie wiadomo. Rozwéj wydarzent moze réwniez
podtrzymad wcze$niejsze pytanie, na przyklad, jesli skazany wymyka si¢ po-
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$cigowi w jednej scenie, zastanawiamy si¢, czy zostanie ztapany w kolejnej, czy
jeszcze kolejnej. Lub tez gdy nieustraszeni pogromcy wampirdéw zblizaja si¢ do
kryjéwki Drakuli, a ten przemienia si¢ w nietoperza i ucieka, pozostawiajac nas
z pytaniem, czy jeszcze kiedy$ uda si¢ go namierzy¢.

Czasami scena odpowiadajac na jedno z naszych pytan, w jego miejsce stawia
kolejne. Kiedy King Kong zostaje poskromiony na Wyspie Czaszki (Kong: Wy-
spa Czaszki, 2017, rez. Jordan Vogt-Roberts), dociekliwi widzowie beda chcieli
wiedzie¢, co Cole zamierza z nim zrobié. W kazdym miejscu w diegezie mozna
oczywiscie wprowadzi¢ nowe postacie, sytuacje i sily, stawiajac nowe pytania do-
magajace si¢ odpowiedzi, faczace si¢ z tym, co zostalo juz opowiedziane. Zatem
sceny i sekwencje w opowiadaniach erotetycznych stuzg do stawiania pytan lub
odpowiadania na nie, do udzielania cz¢s$ciowej odpowiedzi, do zwielokrotniania
pytan i do odpowiadania na niektére w sposéb otwierajacy je na kolejne. Ponie-
waz s3 one powigzane ze sobg tg siecia pytani i odpowiedzi, sprawiaja wrazenie
spéjnych. Wszystko wydaje si¢ pasowaé do tej konkretnej sieci.

Pytania i odpowiedzi, ktére sktadajg si¢ na typowe opowiadanie, sg uszere-
gowane hierarchicznie Dla wygody mozemy dokonaé nast¢pujacych roboczych
rozréznien. Po pierwsze, sa przewodnie makro-pytania. Naleza do nich te, ktére
rzadza filmem od poczatku do korica. Czy chlopakowi uda si¢ zdoby¢ dziew-
czyng? Czy Goldfinger zrealizuje swoje plany dotyczace Fortu Knox? Czy wie$
z Siedmin samurajow (1954, rez. Akira Kurosawa) przetrwa? Oczywiscie prze-
wodnich makro-pytaii moze by¢ wigcej niz jedno. W Generale (1926) Buste-
ra Keatona jest ich kilka, w tym: Czy Johnniemu uda si¢ zaciagnaé do armii
Konfederatéw? Czy bedzie w stanie odzyskad lokomotywe General? Czy uratuje
swoja dziewczyne Annabelle? Czy zdazy ostrzec Konfederatéw o zblizajacym sig
ataku Unionistéw? Sg to powigzane ze soba, a nawet w tym wypadku wzajemnie
si¢ napedzajace, makro-pytania trzymajace nas w napieciu, a my oczekujemy,
ze odpowiedz na nie zostanie udzielona. Kiedy tak si¢ dzieje, Generat si¢ skoni-
czy. Nie pytamy, co Johnnie bedzie robit po zakodczeniu wojny domowe;j, nie
jest to bowiem jedno z przewodnich makro-pytari, do zadawania ktérych za-
checa nas film. Udzielenie odpowiedzi na pojawiajace si¢ w spéjnym opowiada-
niu filmowym makro-pytania zwykle skutkuje domknigciem, czasem w postaci
kody, a my trwamy w poczuciu, ze wszystko zostalo wyjasnione. Filmy sa jednak
uspéjniane nie tylko dzigki przewodnim makro-pytaniom. Istnieja réwniez py-
tania ,lokalne”, ktére domagaja si¢ lub sktaniaja do odpowiedzi o bardziej ogra-
niczonym zakresie.

W jednej ze scen Generata porywacze-unioniéci zrzucajg gruz na tory kolejo-
we, aby wykolei¢ Generata z depczacym im po pietach Johnniem. Zastanawiamy
si¢ wiec, czy plan Jankeséw zadziata i oczywiscie w kolejnych scenach otrzy-
mujemy odpowiedZ. Johnnie wychodzi cato z opresji. Struktury tych lokalnych
opowiadan erotetycznych mozemy nazwaé mikro-pytaniami i mikro-odpowie-
dziami. Zazwyczaj dostarczaja one spoiwa, ktére w lokalnym kontekscie pozwala
podaza¢ za akcja w kolejnych scenach, a jednoczesnie podtrzymuja nasza uwagg.
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Ponadto te mikro-pytania i odpowiedzi s zazwyczaj hierarchicznie podporzad-
kowane przewodnim makro-pytaniom ozywiajacym opowiadanie. Na przykfad
sie¢ pytani dotyczacych tego, czy General z Johnniem si¢ wykolei, dostarcza in-
formacji potrzebnych do udzielenia odpowiedzi na przewodnie makro-pytania:
czy uda mu si¢ ocali¢ lokomotywe, mito$¢ do Konfederacji oraz czy ostatecznie
zastuzy na swéj mundur i zostanie przyjety do armii.

Na koniec nalezy zauwazy¢, ze istnieja struktury erotetyczne, ktére nie sta-
nowia ani makro-, ani mikro-pytan. Sg to kompleksy pytan i odpowiedzi, ktére
zajmujg duza cz¢$¢ filmu, lecz nie jego cato$é. Na przyklad poczatek filmu Psy-
choza (1960) Hitchcocka zdominowany jest przez pytanie, co si¢ stanie z Ma-
rion, jednak problem ten zostaje rozwigzany w momencie, w ktérym zabija ja
Norman Bates. Makro-pytanie o jej losy organizuje duza cz¢$¢ filmu, lecz nie
calo$¢, poniewaz po tym, jak Marion zostaje wypatroszona pod prysznicem,
chcemy si¢ dowiedzie¢, czy morderstwo zostanie odkryte, a sprawca zlapany.
Pytanie o Marion jest podtrzymywane przez wiele mikro-pytan, na przyklad czy
podejrzanie wygladajacy policjant bedzie dalej prowadzi¢ §ledztwo? Jest zatem
czgscig makrostruktury, choé nie stanowi opowiadania przewodniego w jej obre-
bie. Nie umozliwia domknigcia. Prowadza do niego odpowiedzi na przewodnie
makro-pytania.

Zadawanie pytari jest naturalng sktonnoscia ludzkiego umystu. Nie jest to je-
dynie praktyka jezykowa. To proces myslowy, niezb¢dna cecha poznania. Filmy
i opowiadania popularne w ogéle wykorzystuja t¢ naturalng sktonnos¢, przedsta-
wiajac nam sytuacje, w ktérych mozemy, cho¢by milczaco, formutowaé pewne
pytania. Obietnica odpowiedzi podtrzymuje nasze zainteresowanie, ukierunko-
wuje §ledzenie przeptywu informacji, gwarantuje opowiesci jedno$¢ i sp6jnosé,
a zwykle w koncu réwniez domkniecie.

Mimo ze przetwarzanie opowiadania filmowego zostato scharakteryzowane
przede wszystkim jako zagadnienie poznawcze, ma réwniez wyrazny wymiar
afektywny, o ile ciekawo$¢ (w tym ciekawo$¢ opowiadania, o ktdra tu niewat-
pliwie chodzi) jest — jak chcialby Thomas Hobbes — emocja. Bazuje ona na pra-
gnieniu lub zainteresowaniu, ma przedmiot — nieznane — i moze by¢ do$wiad-
czana fenomenologicznie poprzez wrecz fizjologicznie palace napigcie. Niemniej
jednak nasze zaangazowanie emocjonalne w filmy nie jest wylacznie dzielem
funkcji retorycznych narracji erotetycznej, jest bowiem w oczywisty sposéb réw-
niez funkcjg tresci emocjonalnych opowiadania lub fabuty. Aby wyjasni¢, w jaki
spos6b skutecznie angazuje si¢ publiczno$¢, siggne do mojej teorii kryterialnej
prefokalizagji.

Kazda préba wyjasnienia, w jaki sposéb filmy angazuja emocje, musi opie-
raé si¢ na samej koncepcji emocji. Moim zdaniem — nie jestem autorem tego
podejscia, ale je podzielam — sg to procesy obejmujace stany mentalne powodu-
jace wewnetrzne stany cielesne, zazwyczaj ugruntowujace stany behawioralne.
W szczegdlnosci obejmujg one warto$ciujace stany mentalne, takie jak umie-
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jetno$¢ zakwalifikowania okolicznosci mogacych mie¢ wptyw na nasze dobro
whasne. Strach to ocena danej sytuacji jako niebezpiecznej, ostrzega nas w sposéb
cielesny, przyspieszajac fizjologicznie nasz puls lub fenomenologicznie wysylajac
dreszcze przebiegajace po plecach. Po uruchomieniu cielesnego strachu jestesmy
gotowi do walki, ucieczki lub zastygnigcia. Zatem emocje to mechanizmy psy-
chofizyczne, wykorzystywane do negocjacji z otoczeniem. Za ich pomocg wy-
chwytujemy te elementy $rodowiska, ktére moga nam poméc lub przeszkodzic.
Sa one przede wszystkim szybkimi mechanizmami oceny sytuacji — zwlaszcza
w poréwnaniu z takimi procesami, jak refleksja czy rozumowanie. Ewolucja ob-
darzyla nas tymi narz¢dziami, poniewaz szybkie reagowanie na bodZce $rodo-
wiskowe ma kluczowe znaczenie dla przetrwania. Nawet jesli czasami wprowa-
dzajg nas w biad, lepiej jest zadbad o bezpieczeristwo, niz zalowaé. Emocje nade
wszystko dbajg o nasze dobro: strach ostrzega nas przed niebezpieczedstwem,
zto$¢ przed niesprawiedliwoscia, zazdros¢ przed utratg uczucia etc.

Obecnie w literaturze filozoficznej i psychologicznej toczy si¢ dyskusja o tym,
czy oceny emocjonalne maja charakter poznawczy, czy catkowicie afektywny.
Czasem sp6r ten przybiera postaé pytania o to, czy emocje angazujg plat czo-
lowy, czy tez sa wylacznie kwestia ciata migdatowatego. Wedtug mnie procesy
emocjonalne moga by¢ stymulowane poznawczo, nawet jesli w zyciu codzien-
nym oceny najcz¢sciej maja charakteer afektywny. Dla teorii filmu ma to oczywi-
$cie znaczenie drugorzedne. Istotniejszy jest fakt, ze stanowia system klasyfikacji
(organizujg i postaciuja) cech otoczenia na sprzyjajace lub niesprzyjajace. Emocje
to takze mechanizmy selektywnej uwagi — oceniaja cato$¢ lub elementy $wia-
ta wedle okreglonych kryteriéw (réwniez adekwatnosci). Bodziec nalezy przy
tym postrzegal jako posiadajacy konkretne cechy, wywotujace okreslong reak-
cje emocjonalna. Na przyktad sytuacja musi by¢ postrzegana jako niebezpiecz-
na (nawet jesli w rzeczywistosci nie jest), by$my zareagowali strachem. Reakcje
mozna okresli¢ jako irracjonalna, jesli jest nieadekwatna odpowiedzig na inten-
cjonalny obiekt, jak wéwczas, gdybym zareagowal przerazeniem na SpongeBoba
Kanciastoportego, o ktérym wiem, ze jest nieszkodliwy.

Po tym skrétowym przedstawieniu natury emocji chcg pokazaé, co moga
nam powiedzie¢ o filmach. Zaczng jednak od tego, w jaki sposéb funkcjonuja
w zyciu codziennym, co nast¢pnie pomoze ujawni¢ réznice miedzy ich dziata-
niem w rzeczywistoéci, a odbiorem filmu. Emocje sg jak reflektory: selektywnie
wybieraja elementy i skupiajg na nich nasza uwage. Uruchamiajg cielesny alarm,
gdy co$ moze istotnie wptynaé na nasza sytuacj¢ i informuja, jak to ocenié. Sg
naturalnym dziedzictwem, nawet jesli kulturowo modyfikowanym, funkcjonu-
jacym jako pierwsza linia obrony, wyprzedzajaca, a czgsto nawet zastgpujaca,
namyst.

Inaczej funkcjonuje to w filmach. Rzeczywisto$¢ na ekranie zostata uprzednio
zaprojektowana w taki sposdb, aby pewne aspekty wyrézniaty si¢ emocjonalnie,
jak na przyklad niebezpieczeristwo lub niesprawiedliwo$¢. Elementy ujecia, sce-
ny lub sekwencji zostaty wstepnie wyselekcjonowane i uwidocznione przez twér-
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c¢ filmu za pomocg narzedzi wizualnych, takich jak scenografia i rézne sposoby
kadrowania, efekty dZiwickowe, w tym odglosy niediegetyczne i muzyka, a takze
rozmaite struktury opowiadania i dramaturgii. Podczas gdy w naturze to nasze
emocije filtruja, w filmach masowych sceny zostaty juz wstepnie przetrawione lub
przefiltrowane przez twércéw filmowych. To kieruje nasza uwage na te elementy
sceny domagajace si¢ reakcji emocjonalnej, ktérg juz przygotowano, wybierajac
i uwypuklajac obiekt adekwatny do reakeji emocjonalnej, ktérg zamierza wy-
wolaé. Na przyktad kiedy Cora Smith (Lana Turner) pojawia si¢ po raz pierw-
szy w filmie Listonosz zawsze dzwoni dwa razy (1946) Taya Garnetta, prezentuje
nam si¢ duze zblizenie jej zgrabnych nagich nég, od samych ud po palce u stép,
co wrecz popycha w strone pozadliwych uczué, jesli nie cala, to przynajmniej
znaczng cz¢sci widowni. Tworcy projektujg obrazy i wydarzenia z myslg o z géry
zaplanowanych reakcji emocjonalnych, kierujac nasza uwage na te elementy sy-
tuagji, ktore sg kryterialnie adekwatne do ich wywotania. W obu wersjach Swizu
gywych trupéw (1978, rez. George A. Romero; 2004, rez. Zack Snyder) zepsute,
niekompletne i rozktadajace si¢ ciata zombie sg ukazywane przede wszystkim po
to, aby wzbudzi¢ wstret, zmystowy element horroru, nieodparcie skupiajac uwa-
ge na tych cechach. Proces ten nazywam kryterialng prefokalizacja. Mamy z nig
do czynienia, poniewaz zesp6l tworzacy film przygotowat sceny — wizualnie,
dzwickowo, fabularnie, dramaturgicznie — w taki sposéb, aby kierowaé nasza
uwage na okreslone aspekty srodowiska, ktére sa adekwatne dla emocji, jakie
tworcy filmowi chca wywotal.

Prefokalizacja ta jest okre§lona mianem kryterialnej, poniewaz wyselekcjono-
wane przedmioty uwagi sg odpowiednie do zamierzonej emocji. Oznacza to, ze
spetniaja kryteria oceny tego typu emocji, na przyktad temat nieczystosci i nie-
kompletnosci ludzkiego ciata jako obrzydliwego. Aby wzbudzi¢ wstret jako reak-
cje na zombie w Swicie Zywych trupdw, tworcy filmu aranzuja sceny, w ktérych
nie mozemy unikna¢ zwracania uwagi na te wlasnie cechy monstréw, chyba ze
zamkniemy oczy lub opuscimy kino. Analogicznie w przypadku suspensu, pole-
gajacego na przedstawieniu sytuacji, w ktdrej kryterialnie wydaje si¢, ze niepoza-
dane zakoriczenie jest bardziej prawdopodobne. Bohaterka, na przyktad, wydaje
si¢ skazana na upadek ze zdradliwego wodospadu. Aby wywotaé suspens, twérca
filmu musi opracowa¢ sekwencje tak, aby niepozadane wydarzenie — $mier¢ ko-
biety — wydawalo si¢ nieuniknione, co mozna zasugerowa¢ za pomoca czgstych
przebitek z ujeciami wody coraz szybciej pedzacej ku krawedzi wodospadu, w ten
spos6b kryterialnie prefokalizujac watek nieustajacego niebezpieczenistwa i nie-
prawdopodobieristwa ratunku. To u cz¢$ci widzéw wywota reakcje emocjonalng
czy tez ocen¢ emocjonalna w postaci napigcia.

Krétko méwiac, kryterialna prefokalizacja polega na uwypuklaniu na pierw-
szym planie cech ekranowych zdarzeni i stanéw rzeczy spetniajacych warunki
lub kryteria istotne dla wywolania zamierzonej reakcji emocjonalnej u widzéw.
Wedtug mnie jest wiodacym sposobem, w jaki filmy zazwyczaj angazuja nasze
emocje. Ta hipoteza, jak twierdzg, jest bardziej stuszna, niz powszechnie przyj-
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mowany poglad, ze podstawowa metoda emocjonalnego odbioru filméw jest
identyfikacja, rozumiana jako odczuwanie przez widzéw tych samych emodji,
ktére przezywajg postacie. Odrzucam to twierdzenie z kilku powodéw. Omé-
wig pokrétce dwa. Pierwszy stanowi empiryczna nieadekwatnosé tego podejscia.
Zazwyczaj bowiem widzowie wcale nie przezywaja tych samych emocji. Mtoda
plywajaca w oceanie kobieta z ekspozycji Szcz¢k nie odczuwa niepokoju, a raczej
wielka przyjemno$¢, my jednak jesteSmy petni obaw, poniewaz wiemy, ze krazy
woké! niej rekin. Drugim problemem teorii identyfikacji jest nieadekwatnos¢
konceptualna. Zwykle co innego jest przedmiotem emocji widza i postaci. Kiedy
matka na ekranie rozpacza z powodu utraty syna, nie dzielimy jej emocji, jakby-
$my sami stracili dziecko, odczuwamy raczej smutek wynikajacy ze wspétczucia
osobie przezywajacej strate.

Chociaz kategoria identyfikacji jest pod kilkoma wzgledami nieadekwatna,
sadze, ze teoria ta przynajmniej w jednym wzgledzie ma stuszno$¢. Faktycznie
bowiem nasze relacje z postaciami sg najwazniejszym elementem emocjonalne-
go zaangazowania w film jako calo$¢. Nie oznacza to, ze jest to jedyny sposéb,
w jaki obrazy angazuja publiczno$ci. Kompozycja, w tym mi¢dzy innymi pejza-
ze, scenografia, architektura, kostiumy, punkt widzenia i ruch kamery, montaz,
a takze muzyka itp., réwniez ksztattuje zaangazowanie widzéw w to, co przed-
stawione na ekranie. Wydaje si¢ jednak, ze centralnym kanalem angazowania
emocjonalnego w kino masowe jest postaé. W ostatniej czesci wystapienia po-
staram si¢ pokazaé, w jaki sposdb kryterialna prefokalizacja strukturyzuje nasze
zaangazowanie w bohateréw, co réwniez pozwoli mi, zgodnie z zapowiedzia,
uwidocznié sposdéb, w jaki wspomaga ona narracjg erotetyczna.

Postaci stanowia zwykle emocjonalny o$rodek opowiadania filmowego, po-
niewaz gdy widzowie sprzymierzaja si¢ z jednymi przeciwko drugim, zaintereso-
wanie ich losami staje si¢ Zrédfem reakcji emocjonalnych. Gléwny bohater ma
jakis zamiar. Jesli przeszkody blokuja realizacje, widz czuje si¢ sfrustrowany. Jesli
ta przeszkoda jest na dodatek dzielem podstgpnych ztoczyficéw, odbiorca czuje
zto$¢ na zloczyrice, a nawet nienawis$é. Moze to wygenerowaé narracyjne pytanie
o ztoczynce: czy spotka jego lub ja zastuzona kara. Podobnie gdy przeszkody
sa usuwane ze $ciezki prowadzacej do realizacji zamiaru, odczuwamy rado$¢,
a przynajmniej czujemy si¢ dobrze.

Oczywidcie nasze pozytywne nastawienie do zamiaru protagonisty nie tylko
tworzy narracyjne pytania o to, czy uda si¢ go zrealizowaé. Jesli mamy afektyw-
ny interes w tym, by odpowiedz byla pozytywna, pytanie zostaje nacechowane
emocjonalnie. Nasze emocje nie stuza jedynie do stawiania pytan narracyjnych —
wzmacniajg je, aby sktoni¢ nas do szukania odpowiedzi zgodnej z interesem prota-
gonisty i niezgodnej z interesami antagonistéw. W trakcie filmu odczuwamy wiele
rozmaitych emocji w reakgji na rézne postaci. Sadzg, ze kryterialna prefokaliza-
cja w kazdym przypadku stanowi najlepszy model wyjasnienia, w jaki sposéb
wywotlana zostata nasza reakcja. Za pomocg szeregu zabiegéw film kryterialnie
prefokalizuje niemal niepokonang moc kosmitéw i ich pragnienie ludzkiej krwi,
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wywolujac w ten sposéb strach u widzéw pozytywnie nastawionych do ludzkich
bohateréw, kibicujacych ich woli przetrwania. Scena po scenie, sekwencja po
sekwencji, kryterialna prefokalizacja skupia emocje kluczowe dla danych oko-
licznosci, czgsto generujace mikro-pytania, na przyktad: czy uda jej si¢ uciec,
a nawet makro-pytania: czy istoty pozaziemskie moga zosta¢ pokonane.

Istnieje jednak jeszcze skuteczniejszy sposéb, w jaki kryterialna prefokaliza-
cja wspiera narracj¢ erotetyczng. Jak wezesniej wspomniatem, Zrédlo rozmaitych
pojawiajacych si¢ emocji, ktére odczuwamy w reakeji na postacie w kolejnych
scenach filmu, ostatecznie zalezy od naszego sprzymierzenia si¢ z konkretnymi
bohaterami. Oznacza to, ze nasze poszczegélne reakcje na ich losy zaleza od na-
szego przywiazania lub dystansu. Oburzamy si¢, ze Maximus zostal zdradzony
w Gladiatorze (2000, rez. Ridley Scott), poniewaz jesteSmy do niego pozytywnie
nastawieni lub emocjonalnie przywigzani. Podobnie kiedy cesarz Kommodus
zostaje pokonany, nasze serca rosna, poniewaz znienawidzilismy go. Wszystkie
te reakcje zostaly wywolane przez sposéb, w jaki kazda z tych postaci zostata
kryterialnie prefokalizowana.

Kwesti¢ t¢ moze rozjasni¢ poglad Arystotelesa na konstrukcje bohateréw
tragedii wyrazony w jego Poetyce. Aby wzbudzi¢ lito$¢ i trwoge, bohater tra-
giczny powinien by¢ §wigty, poniewaz jego porazka byloby oburzajaca, zamiast
dos$wiadczaé¢ powyzszych uczué byliby$émy wiciekli. Bohater nie powinien by¢
jednak zly — jego porazka wzbudzitaby wéwczas raczej zadowolenie. Tragiczna
postaé powinna by¢ moralnie podobna do zwyktego widza: uczciwa, lecz nie
idealna, poniewaz wtasnie taka konstrukcja wywota niepokdj. Jesli bowiem tra-
gedia moze spotkaé zwykta, dobra osobg, takg jak Edyp, moze réwniez spotkad
kogo$ z widowni. Przenoszac to na grunt mojej koncepcji, postawa bohateréw
musi by¢ z géry okre$lona jako moralnie stuszna, lecz nie idealna. Musza by¢ oni
godni naszej lojalnosci. To jest zadanie dla twércéw filmowych. W jaki sposéb
sprawia, ze emocjonalnie przywiazemy si¢ do postaci? W jaki sposéb istotne ce-
chy musza by¢ kryterialnie prefokalizowane, by wzbudzi¢ nasza przychylnos¢?
I odwrotnie — jak istotne cechy antagonisty muszg zosta¢ kryterialnie prefokali-
zowane, aby wywota¢ nasza niech¢¢? Moja hipoteza jest nastgpujaca: odpowiedz
lezy zwykle w moralnosci. Protagonisci muszg by¢ kryterialnie prefokalizowani
pod wzgledem ich cnét i ostatecznej sprawiedliwosci racji, ktérymi si¢ kieruja.
Nalezy je prezentowal w taki sposdb, aby ich szeroko pojete moralne interesy
wspélne z interesami widzéw staly si¢ wyrazne, jesli nie od samego poczatku
filmu, to chociaz pézniej, by¢ moze w decydujacym punkcie zwrotnym. Ana-
logicznie — antagonista powinien by¢ kryterialnie prefokalizowany jako moral-
nie wadliwy. Gdy protagonisci sg prezentowani jako prospoteczni, przynajmnie;
w ostatecznym rozrachunku, antagonisci sa zazwyczaj od samego poczatku pre-
fokalizowani jako antyspoteczni (czasem zostaje to ujawnione dopiero w toku
rozwoju fabuly). Dlatego naturalnie dzielimy postaci na dobre lub zle (good guys,
bad guys). Nawet tak zwani antybohaterowie w ktérym$ momencie okazuja si¢
kryterialnie prefokalizowani jako uspotecznieni.
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Kryterialna prefokalizacja bohatera jako godnego podziwu lub warto$cio-
wego moralnie jest gwarantem wiezi emocjonalnej, co angazuje nas nie tylko
w intensywne przezywanie przewodnich makro-pytan, lecz réwniez skutecznie
napedza w kolejnych scenach mikro-pytania o to, czy dziatania posung naprzéd,
czy tez cofng realizacj¢ jego zamiaréw. Podobnie kryterialnie prefokalizowana
moralna niegodno$¢ antagonisty wzmaga ten fadunek emocjonalny. Kiedy anta-
gonisci przeszkadzaja naszym bohaterom, wzbudza to w nas gniew oraz nadzieje,
ze si¢ doigraja.

Jak pokazuje ten krétki szkic, zjawisko kryterialnej prefokalizacji stuzy celom
erotetycznej narracji przede wszystkim poprzez zapewnienie wigzi emocjonalnej
z protagonistami oraz naszej afektywnej awersji lub antypatii wobec antagonisty.
Sprawia to, ze angazujemy si¢ w makro-pytania dotyczace ogélnych szans boha-
teréw na powodzenie oraz w mikro-pytania prowadzace nas od sceny do sceny
na drodze do realizacji ich celéw, jak réwniez wywotujace szereg doraznych emo-
cji kluczowych do zrozumienia ich zachowan w danych okolicznosciach.

To, co staralem si¢ tu osiagnad, to przedstawienie zarysu mojej teorii typowej
narracji filmowej w kontekscie pojecia narragji erotetycznej, a takze opisanie spo-
sobu, w jaki filmy zwykle angazuja nasze emocje, co nazwalem kryterialng pre-
fokalizacja. Na koniec prébowatem pokazaé, jak te dwa procesy mogg razem funk-
cjonowac i wspéltdziataé. Kryterialna prefokalizacja skfania nas do nawiazywania
emocjonalnej wigzi z niektérymi postaciami i odczuwania antypatii w stosunku
do innych, co generuje makro- i mikro- pytania wzmacniane przez emocjonalnie
nacechowane Zyczenia i pragnienia dotyczace odpowiedzi na nie.

Z angielskiego przetozyla Monika Bokiniec

Zapis wykladu wygloszonego na konferencji filmoznawczej Fast, Slow and Reverse.
Faces of Contemporary Film Narration, Gdatisk-Krakdw 24—-28 maja 2017 roku.

On Co-Ordinating Movie Narration and
the Arousal of Audience Emotions

The purpose of the paper is to show how the narrative address of the movies
and their emotional address are typically interconnected. Specifically, how the
criterial prefocusing model can be integrated with the erotetic narration model.

Erotetic narration explains how a movie holds attention, how spectators are able
to follow its unfolding, how it succeeds in making us feel that it is unified, and how
it engenders the feeling of closure. It is based on the claim that question formation
is a natural human mental propensity and movies exploit this natural propensity,
by presenting us with situations that dispose us to formulate certain questions if
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only tacitly. The promise of those questions being answered sustains our interest
in the story, while guideing our tracking of the flow of information and viewing
the story with a feeling of unity and coherence, and typically, ultimately closure.

Our emotional engagement with movies is not solely a function of the rhetoric
of erotetic narration, but also of the emotional content of the narrative. So in order
to explain how that engages the audience effectively, Carroll turns to his theory
of criterial prefocusing. Emotions are understood here as mechanisms of selective
attention, which organise our perception of the environment by picking up what
will help or hinder us. Contrary to our natural environment, in the movies, the
environment has already been designed to make certain emotional themes, such
as danger or injustice, stand out. Elements of the shot, scene or sequence are
preselected and made salient by the moviemaker by means of visual devices such
as scenography, framing, aural effects and various narrative and dramaturgical
structures.

The phenomenon of criterial prefocusing serves the purposes of erotetic
narration primarily by securing our emotional attachment to the protagonists and
our affective aversion or antipathy to the antagonist, which invests us in macro-
questions about the overall prospect for success and micro-questions from scene
to scene.

Keywords: erotetic narration, audience emotions.
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