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Współczesny	dyskurs	akademicki	lubi	słowo	„zwrot”.	W	ostatnich	latach	sporo	
mówiło	się	o	rozmaitych	cultural turns (wizualnym, performatywnym, pamięcio-
wym…),	znamionujących	bądź	wybór	nowych	zagadnień	badawczych,	bądź	zmia-
nę oglądu zjawisk, zdawałoby się, dogłębnie już przeanalizowanych. Na obszarze 
filmoznawstwa dwa takie „zwroty” powinny zostać jak najszybciej przyswojone 
przez rodzimą refleksję – production culture (paradygmat opisujący kulturowe 
i ekonomiczne relacje wpływające na produkcję) oraz audience studies, czyli bada-
nie	widowni.	Gdzieś	na	przecięciu	tych	dwóch	zagadnień	sytuują	się	kwestie	zwią-
zane	z	dystrybucją	 filmów	oraz	exhibition (termin niekiedy niefortunnie tłuma-
czony	na	język	polski	jako	„ekspozycja”	lub	nawet…	„ekshibicja”),	czyli	sposobem	
prezentacji	filmów:	w	kinie,	telewizji	czy	za	pośrednictwem	sieci.	

Badania dotyczące widowni filmowej, bujnie rozkwitające w piśmiennictwie 
anglo- i niemieckojęzycznym, można podzielić z grubsza na dwie kategorie. Pierw-
sza	zajmuje	się	widownią	nieco	pretekstowo,	koncentrując	się	głównie	na	wspo-
mnianym exhibition – do tego kręgu zaliczają się prace dotyczące historii i geogra-
fii	kin	(miejsc	prezentacji	filmów,	nie	zaś	„kina”	jako	metaforycznego	określenia	
zbioru	 dzieł	 filmowych!)	 oraz	 obiegu	 filmów.	Druga	 traktuje	 o	 widowni	 sensu 
stricto – zbiorowości oglądającej komunikaty audiowizualne. A może nie tylko 
„oglądającej”? Wiele prac rozszerza kategorię audience	na	wszelkie	praktyki,	które	
wiążą się z uczestnictwem w kulturze filmowej, a zatem także: zbieranie informacji 
o	 filmach,	 ich	 kolekcjonowanie,	 dyskutowanie	 o	 nich…	Charakterystyczne	 dla	
współczesnej	kultury	rozmycie	dawnego	podziału	na	„twórców”	i	„konsumentów”	
pozwala także na włączenie w obręb badań nad widownią rozmaitych praktyk 
prosumenckich	–	tworzenie	memów,	kolaży	audiowizualnych,	własnych	wersji	tra-
ilerów	itp.
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Tym,	co	łączy	oba	oglądy	audience studies jest przekonanie o możliwości (a wręcz: 
konieczności)	prowadzenia	badań	empirycznych	–	poprzez	kwerendy	materiałów	
archiwalnych,	etnograficzne	obserwacje	reakcji	widzów,	socjologiczne	ankiety	czy	
metody	„historii	mówionej”.	Właśnie	dlatego	badania	widowni	należą	do	zupeł-
nie innego porządku, niż tak liczne publikacje z wyrazem spectatorship w tytule. 
O ile owo „oglądanie” było zagadnieniem dyskutowanym przez studia filmoznaw-
cze wyłącznie na teoretycznym poziomie, o tyle w audience studies nie ma miej-
sca na tajemniczy, ubezwłasnowolniony w swej nieświadomości „podmiot”, czyli 
hipostazę	wytwarzaną	na	potrzeby	wywodów	o	proweniencji	psychoanalitycznej	
lub	marksizującej.	Jego	miejsce	zajął	indywidualny	widz,	któremu	badacze	zajmu-
jący się widownią filmową przywracają podmiotowość, uznając za byt myślący 
(świadomie przetwarzający tekstualne dane – jak chcą kognitywiści, może nazbyt 
przeceniający	kompetencje	audiowizualne	wielu	widzów),	a	przede	wszystkim	–	
działający: podejmujący określone decyzje konsumenckie i przyjmujący konkretne 
postawy odbiorcze. 

Audience studies	nie	są,	wbrew	pozorom,	zjawiskiem	nowym	–	współczesne	ba-
dania z tego kręgu należałoby raczej potraktować jako swoistą kontynuację zapo-
mnianej gałęzi myśli filmoznawczej. W recenzowanej tu antologii, wydanej przez 
Amsterdam	University	Press	w	serii	„Mutations	and	Appropriations	in	European	
Film Studies” („Mutacje i kontynuacje w europejskim filmoznawstwie”)1, swego 
rodzaju rekonstrukcję owej tradycji zawiera słowo wstępne przygotowane przez re-
daktora	tomu,	Iana	Christie	–	profesora	Uniwersytetu	Londyńskiego	i	byłego	szefa	
Europa Cinemas (stowarzyszenia zrzeszającego kina studyjne Starego Kontynen-
tu).	Owemu	wprowadzeniu	warto	poświęcić	nieco	uwagi	z	dwóch	powodów:	po	
pierwsze, historia badań nad widownią filmową jest w Polsce stosunkowo mało 
znana,	po	drugie	zaś	–	w	narracji	Christiego	pojawiają	się	dwie	usterki,	które	dla	
potencjalnych	Czytelników	warto	w	tym	miejscu	ujawnić.	

Christie rozpoczyna prezentację historii badań nad widownią filmową od 
wzmiankowania psychoanalitycznej pracy Otto Ranka, ucznia Zygmunta Freuda, 
napisanej	w	1914,	 a	opublikowanej	w	1925	 roku.	Tymczasem	 ledwie	w	przypi-
sie wspomina o faktycznie pierwszej (ukazała się w 1913 roku) i daleko ważniej-
szej książce dotyczącej widowni – Zur Soziologie des Kino Emilie Altenloh2! Dalej 
słusznie	przywołuje	Christie	wydane	20	lat	później	po	drugiej	stronie	Atlantyku	
studium	autorstwa	chicagowskiego	socjologa	Herberta	Blumera,	który	bazował	na	
relacjach	biograficznych	zebranych	wśród	widzów.3 O inspiracjach jego badania-
mi wspominał także Jacob Peter Mayer w swoich pracach opublikowanych w 2. 
połowie lat 40. w Wielkiej Brytanii.4 Mniej więcej w tym samym czasie widownią 
filmową zaczynają zajmować się instytucje pozaakademickie: w USA z przemysłem 
filmowym	współpracuje	George	Gallup	(w	latach	30.)5, w Anglii zaś – z inicjatywy 
poety	Charlesa	Madge’a,	antropologa	Toma	Harrisona	oraz	Humphreya	Jennin-
gsa6	–	w	1943	roku	powstaje	Mass	Observation	Project,	zbierający	m.in.	wypo-
wiedzi	widzów	o	obejrzanych	przez	nich	filmach.7 Jako kolejny „kamień milowy” 
w	badaniach	socjologii	filmu	wymienia	Christie	pracę	Iana	Jarviego	z	1970	roku8 – 
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zapewne nadmierna „brytyjskocentryczność” wywodu sprawiła, że redaktor tomu 
z	pola	widzenia	stracił	francuską	filmologię	z	kręgu	Gilberta	Cohen-Séata	(krótką	
wprawdzie i po wielokroć krytykowaną, ale tym bardziej godną wzmianki). 

Dominująca	w	 latach	70.	 i	80.	„SLABowita”9 opcja teoretyczna – z uporem 
godnym lepszej sprawy lansowana przez brytyjski „Screen” i francuskie „zlacanizo-
wane”	periodyki	–	traktowała	film	jako	wytwór	ideologicznych	praktyk,	rzekomo	
„wytwarzających”	widza,	który	to	miał	być	jakoby	„wpisany	w	tekst”	nieodwołal-
nie i bezwarunkowo (stąd nadużywanie pluralis majestatis – „widzowie wiedzą”, 
„my czujemy”, „nasze emocje” itp). Badania widowni audiowizualnej rozkwitły 
natomiast	na	obszarze	studiów	nad	telewizją.	Wprawdzie	„szkoła	z	Birmingham”	
(Stuart	Hall	 et consortes)	odwoływała	 się	 również	do	marksizmu	(a	 tym	samym	
była wyczulona na kwestie klasy, rasy i płci), ale ponieważ nie została zainfeko-
wana psychoanalizą, dopuszczała i badała negocjacje znaczeń. Ich teoretyzowanie 
w duchu semiotyki pragmatycznej zostało rychło uzupełnione o prace wykorzystu-
jące	narzędzia	etnografii	(David	Morley	i	jego	studium	Nationwide z 1978 roku) 
czy	 analizy	 dyskursu	 (Ien	Ang).	Ten	 „telewizyjny”	 impuls	 z	 czasem	uruchomił	
także nowy rodzaj refleksji historycznofilmowej – podejmowanej zrazu nieśmia-
ło, w oparciu o dane instytucjonalne (ramy interpretacyjne rekonstruowane przez 
Janet Steiger na podstawie recenzji prasowych10), z czasem coraz śmielej („historie 
mówione”	–	filmowe	wspomnienia	brytyjskich	seniorów	analizowane	w	pracy	An-
nette Kuhn11).

Drugim przyczynkiem do przemyślenia na nowo zagadnienia widowni filmo-
wej	stały	się	badania	wczesnego	kina,	których	gwałtowny	rozwój	nastąpił	w	latach	
80.	(głównie	pod	wpływem	słynnej	konferencji	Międzynarodowego	Stowarzysze-
nia	Archiwów	Filmowych,	zorganizowanej	w	Brighton	w	1978	roku).	Stopniowe	
przekierowanie uwagi z tekstu (analizy stylu i tematyki) na kontekst (dystrybucję 
i exhibition) zaowocowało wykrystalizowaniem się „nowej historii filmu“, zapo-
czątkowanej przez Roberta C. Allena i Douglasa Gomery’ego12, a rozwijanej w pu-
blikacjach	Richarda	Maltby’ego,	Melvyna	Stokesa	i	wielu	innych.	Większość	tych	
badań	dotyczyła	z	początku	kultury	amerykańskiej	i	metropolii;	wkrótce	potem	
analogiczne projekty przedsięwzięto w Europie, także w odniesieniu do mniejszych 
miast. Przykładowo, w latach 80. w Wielkiej Brytanii ukazały się prace dotyczące 
Bradford	(publikacja	w	1983	roku),	Birmingham	(1986)	i	Huberside	(1988);	cykl	
ten otworzyły badania wczesnej kultury filmowej w Oxfordzie (1978), zaś zwień-
czyła praca o Newcastle (1991).13

Spośród	piętnastu	artykułów	składających	się	na	antologię	pod	redakcją	Chri-
stiego (trzy z nich zostały opublikowane wcześniej w innych miejscach), okresu 
kina	 atrakcji	 dotyczą	 aż	 cztery;	 ich	wspólnym	mottem	mogłoby	być	 stwierdze-
nie	zawarte	w	pracy	Franka	Kesslera:	„Historia	filmów	nie	spoczywa	w	puszkach	
przechowywanych w archiwach”.14 Obserwację tę uzupełnia swoista dyrektywa 
umieszczona	 na	 początku	 artykułu	 Judith	Thissen:	 „Badając,	 jak	 pokazywanie	
filmów	zmieniało	się	lokalnie	i	na	przestrzeni	czasu,	oraz	analizując	praktyki	cho-
dzenia do kina w kontekście szerszych kulturowych, społecznych i ekonomicznych 
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zjawisk, możemy objaśnić warunki recepcji, a także formułować sądy dotyczące 
tego, jak kino funkcjonowało w życiu specyficznych kategorii konsumenckich i co 
w zasadzie »chodzenie do kina« dla nich oznaczało”.15 Wyciągając konsekwencje 
z tak zarysowanej metody badawczej, autorka odmalowuje barwny pejzaż kulturo-
wy	diaspory	jiddish	w	Nowym	Jorku	początku	XX	wieku,	szczegółowo	analizując	
– w odwołaniu do swych wcześniejszych badań16 – działalność Charlesa Steinera, 
właściciela	sieci	nickelodeonów	(ile	sal	kinowych	posiadał,	na	jak	gęsto	zamiesz-
kanym	obszarze	 się	one	znajdowały,	w	 jaki	 sposób	budowano	program	i	 jak	go	
reklamowano itp.). Podobną metodę przyjęła Ranita Chatterjee, opisująca wczesne 
praktyki filmowe w brytyjskich Indiach (gdzie, jak się okazuje, w pierwszych la-
tach	dystrybucji	ruchomych	obrazów	pokazy	były	przeznaczone	głównie	dla	bia-
łych	kolonizatorów	lub	przedstawicieli	lokalnej,	zwesternizowanej	elity).

Z	grupy	artykułów	poświęconych	wczesnemu	kinu	najciekawsza	wydała	mi	
się	praca	Nicholasa	Hileya,	który	swą	uwagę	kieruje	na	moment	„zmiany	me-
dialnej”:	przejścia	od	krótkometrażowych	programów	z	elementami	widowiska	
wodewilowego	 –	 do	 filmów	 średniometrażowych	 i	 dłuższych,	 pokazywanych	
w	 specjalnie	 do	 tego	 celu	 przeznaczonych	 salach.	Wywód	 poparty	 jest	 dany-
mi liczbowymi przedstawionymi w formie czytelnych grafik. Z pierwszej z nich 
wynika, że w 1908 roku w Wielkiej Brytanii działało około 250 kin, zaś sześć 
lat	 później	 –	 już	 4500.	Analogiczna	 zmiana	dotyczyła	metrażu:	w	1908	 roku	
circa	350	pokazywanych	na	Wyspach	filmów	trwało	powyżej	25	minut;	w	1914	
roku – już niemal 850.17 Statystyki uzupełnia autor wyimkami z prasy lokalnej 
oraz	rozmaitych	raportów	dotyczących	higieny	i	moralności.	Potwierdzają	one,	
że	w	kinach	często	panował	smród,	zaś	aby	się	go	pozbyć,	pracownicy	rozpylali	
na sali zapachy nie tylko między seansami, ale także w ich trakcie. Zasadnicza 
konkluzja	artykułu	brzmi:	„Widownia	nie	kupowała	filmów,	ale	czas	spędzany	
w kinie”18 – choćby dlatego, że kina, w przeciwieństwie do robotniczych miesz-
kań,	były	ogrzewane…

W	odróżnieniu	od	wspomnianych	prac,	bazujących	głównie	na	publikowanych	
w prasie materiałach reklamowych oraz oficjalnych dokumentach miejskich, arty-
kuł	Johna	Sedgwicka	i	Clary	Paford-Overduin	oparty	jest	wyłącznie	na	analizie	re-
pertuaru kinowego (z lat 1934-35). Autorzy, określający swoją metodę akronimem 
POPSTAT	(i	nie	wyjaśniając	niestety,	na	czym	dokładnie	polega	obrany	przez	nich	
sposób	obliczania	statystycznych	korelacji),	postawili	za	swój	cel	określenie,	z	jakim	
opóźnieniem	wobec	premiery	w	stolicy	największe	 filmowe	przeboje	 trafiały	do	
kin	w	mniejszych	miastach;	dodatkowym	walorem	studium	jest	porównanie,	jak	
proces	 ten	przebiegał	w	dwóch	krajach:	Wielkiej	Brytanii	 (w	Londynie,	Bolton	
i	Brighton)	oraz	w	Holandii	(Amsterdam,	Tilburg,	Utrecht).	Jak	się	okazuje,	film	
klasy A wędrował ze stolicy Anglii do Brighton 4 miesiące, do Bolton zaś – aż 
6	miesięcy;	w	Holandii	zaś	niewiele	krócej:	z	18	filmów	pokazywanych	w	kinie	
Tuschinky	w	Amsterdamie,	w	ciągu	pięciu	tygodni	do	Utrechtu	dotarło	11,	a	do	
Tilburga	–	5.19	Tę	 część	badań	uważam	 za	wielce	 inspirującą;	miałbym	 jednak	
spore wątpliwości, czy rację mają autorzy odnotowując, że Anna Karenina czy Kró-



Varia

Konrad Klejsa

190

lowa Krystyna,	a	zatem	ówczesne	„superprodukcje”,	na	prowincji	cieszyły	się	mniej-
szą popularnością niż komedie muzyczne z Gracie Fields, chociażby Sing as we go 
i Love, life and laughter. Dane statystyczne wskazują, że filmy z Garbo miały mniej 
seansów	–	ale	czy	ich	ilość	można	utożsamiać	z	popularnością?	Tu	właśnie	kryje	się	
różnica	między	badaniem	audience i exhibition!

Ale	są	przecież	 i	podobieństwa	–	dostęp	do	 filmów	jest	bowiem	warunkiem	
zaistnienia widowni. W tym kontekście Ian Christie omawia raport „Opening Our 
Eyes. What do we really know about the film audience today?”, przygotowany 
w 2011 roku przez British Film Institute.20 Najważniejsza płynąca z niego konklu-
zja potwierdza znany od wielu lat fakt, iż filmy najczęściej oglądane są w telewizji 
(57%). Prywatyzacja doświadczenia audiowizualnego widoczna jest w kolejnych 
pozycjach	 rankingu:	 filmy	 na	DVD/BlueRay	 ogląda	 23%	 brytyjskich	widzów,	
z	Internetu	ściąga	je	zaś	8%.	Kino	jako	miejsce	doświadczania	filmów	plasuje	się	
na szarym końcu (6%).

Nic więc dziwnego, że dynamicznie rozwijającą się w ostatnich latach gałęzią 
studiów	filmoznawczych	są	badania	alternatywnych	dyspozytywów	audiowizual-
ności.	Spośród	fenomenów	przynależnych	temu	polu	analizowano	dotąd	najczę-
ściej	 galeryjno-muzealne	 obiegi	 filmów	 awangardowych	 i	 eksperymentalnych.	
Dziś coraz częściej uwaga badaczy kieruje się w stronę innych ważnych zjawisk 
–	 na	 przykład	 filmów	 edukacyjnych.	W	 omawianej	 antologii	 przykładem	 tego	
trendu jest interesująca praca Gregory’ego Wallera, dotycząca dystrybucji filmu: 
The Crime of Carelessness (Przestępstwo niedbalstwa), zrealizowanego w 1912 roku 
przez	wytwórnię	Edisona	na	zlecenie	Amerykańskiej	Izby	Przemysłowej.	Był	on	–	
jak	kilka	innych	filmów	edukacyjnych	z	tamtego	czasu	–	pokazywany	w	szkołach	
zawodowych,	 YMCA’ach	 i	 kościołach	 protestanckich,	 często	 z	 towarzyszeniem	
prelekcji	 (powiedzielibyśmy:	 z	 zakresu	BHP).	 Jak	 zauważa	Waller,	 ilość	 filmów	
edukacyjnych zaczęła rosnąć w latach 20. – wraz z upowszechnieniem aparatury 
16mm	oraz	pojawieniem	się	branżowych	periodyków	typu	„Educational	Screen”	
i „Business Screen”21.

Drugi artykuł dotyczący alternatywnych modi audiowizualności wyszedł spod 
pióra	Rogera	Odina,	który	analizuje	fenomen	„filmów	z	komórki“	na	przykładzie	
Pocket Film Festiwal, organizowanego w paryskim Forum des Images. Autor za-
uważa,	że	uczestnicy	i	widzowie	tych	pokazów	często	pytają	o	tryb	produkcji	–	cie-
kawość tego, „jak to zostało zrobione” przeważa nad dociekaniem, „co to znaczy“.22 
Ze zmiany tej – dostrzegalnej dziś przecież także na innych polach kultury filmo-
wej	–	nie	wyciągałbym	jednak	wniosku	(do	którego	zdaje	się	skłaniać	Odin),	że	
oto mamy do czynienia ze spełnieniem brechtowskiego marzenia, by „ujawnić dys-
pozytyw”; sam fakt rozpoznania, czy film został nakręcony taką czy inna kamerą 
i zmontowany z użyciem tego czy owego programu, nie jest bowiem warunkiem 
wystarczającym do rozpoznania ideologicznych uwikłań tekstu. 

Ekrany	 telefonów	 komórkowych	 interesują	 także	 innego	 nestora	 badań	 fil-
moznawczych,	Raymonda	Belloura.	Konstatując,	iż	rynek	„filmów	na	komórki”	
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gwałtownie się poszerza (we Włoszech jest nawet specjalny kanał dla telefonii mo-
bilnych: Sky Cinema Mobile), Bellour zwraca uwagę na poszerzenie „przestrzeni 
komunikacyjnej filmu”23. Mniej interesuje go jednak zmieniająca się pod jej wpły-
wem widownia filmowa, bardziej zaś – transformacje estetyki (unikanie szerokich 
planów	i	„szybkiego	montażu”	–	przy	czym	wydaje	mi	się,	że	zmiana	ta	dotyczy	
nie	tyle	stylu	filmów	głównego	nurtu	pojmowanych	en globe,	a	jedynie	fragmentów	
wybieranych do streamingu w kampaniach marketingowych). Bellour odnotowuje 
także	nowe	 fenomeny,	 które	domagają	 się	 analizy	przez	 filmoznawców:	 spin-of-
fy (internetowe „odnogi” seriali telewizyjnych) oraz „mobizody” (dystrybuowane 
głównie	za	pośrednictwem	sieci	oryginalne	produkcje	typu	„Green	Porno”	z	Isabellą	
Rossellini	–	produkowany	przez	Sundance	Channel	cykl,	którego	każdy	odcinek	
poświęcony	był	zachowaniom	seksualnym	różnych	gatunków	owadów).	Bellour	
polemizuje	przy	okazji	z	poglądem,	iż	podstawową	różnicą	między	dyspozytywem	
kinowym i nowomedialnym jest dyspersja uwagi, właściwa jakoby wyłącznie temu 
drugiemu (Czy w kinie naprawdę oglądamy film od początku do końca? Kto z nas 
nie	uległ	pokusie	rozglądania	się	na	boki,	na	sąsiadów?	–	pyta	retorycznie	Bellour).	
Zmiana polega na czymś zgoła innym: „o ile nigdy nie dotykałem ekranu w kinie, 
o	tyle	na	ekranie	mobilnym	mój	kciuk	zaczyna	nawigować	po	ekranie,	który	nie	
jest już przejrzystym oknem na świat, ale brudną powierzchnią”.24 

Konsekwencje	przełomu	cyfrowego	odnotowują	także	Laurent	Jullier	i	Jean
-Marc	Leveratto	w	artykule	o	nowych	obliczach	kinofilii.	Podobnie	jak	Odin,	
skłaniają się ku pozytywnej ocenie kulturowych konsekwencji technologicznej 
zmiany	–	wspominają	(nie	bez	racji),	że	dostęp	do	wielu	źródeł	informacji	poma-
ga	nam	lepiej	selekcjonować	filmy.	Twierdzą	równocześnie,	że	wirtualne	dyskusje	
przyczyniają się do lepszego rozumienia estetyki filmowej (co zdaje mi się cokol-
wiek	wątpliwe)	–	czego	dowodem	jest	dla	nich	eksplozja	twórczości	amatorskiej	
typu	USG	/	DIY	(user-generated content / do-it-yourself ), a zatem rozmaite ma-
chinimy, mash-upy itp. Zbyt mało jednak w tym artykule pogłębionej analizy, 
zbyt	dużo	zaś	sądów	nadmiernie	ogólnych,	a	w	konsekwencji	–	merytorycznie	
wątpliwych.25

O ile artykuły Wallera, Odina i Belloura traktują o „filmach poza kinem”, 
o	tyle	dwie	inne	prace	zamieszczone	w	tomie	można	by	poprzedzić	nagłówkiem	
„alternatywne	użycie	kina”.	Zarówno	Kay	Armatage26, jak i Martin Barker ana-
lizują fenomen transmisji spektakli operowych do sal kinowych. Ciekawszy wy-
dał	mi	się	artykuł	drugiego	z	wymienionych	autorów	(będącego	zresztą	jednym	
z najbardziej znanych badaczy z kręgu audience studies).27 Barker odwołuje się 
do	badań	przeprowadzonych	przez	sieć	Picturehouse	Cinemas,	które	wykaza-
ły duże zainteresowanie tą formą spędzania wieczoru (respondenci nie chcieli 
oglądać jednak spektaklu dzień po jego rejestracji – deklarowali chęć kupienia 
biletu wyłącznie, jeśli widowisko będzie transmitowane na żywo). Szkoda, że 
podobne badania nie są (wedle mojej wiedzy) prowadzone w polskich kinach 
–	które	 często	nęcą	widzów	podobnymi	atrakcjami	 (częściej	 sportowymi,	 jak	
podczas Euro 2012).
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Czytelnicy znający prace filmoznawcze inspirowane kognitywizmem nie będą 
zdziwieni,	że	w	tej	części	antologii,	która	dotyczy	nie	tyle	widowni,	co	indywidu-
alnego	widza,	pojawiają	się	również	odniesienia	do	formalizmu	i	strukturalizmu	
(„odliczają	się”	Szkłowski,	Todorov	i	Greimas),	z	historii	myśli	filmowej	przywo-
ływani	 są	zaś	Münsterberg,	Arnheim	 i	 sowiecka	 szkoła	montażu.	Kognitywizm	
znany	 z	prac	Eda	Tana	 czy	Carla	Plantigi	 jest	 jednak	najwyraźniej	passé – dziś 
większym wzięciem cieszy się empiryczna brain science, czyli swoista mutacja ko-
gnitywizmu i neurologii (zmianę tę można dostrzec, analizując spisy treści cza-
sopisma „Projections. Journal of Film and Mind” wydawanego przez Society for 
Cognitive	Studies	of	the	Moving	Image).	

Przyznam, że mam wobec tej zmiany stosunek ambiwalentny. Z jednej stro-
ny,	doceniam	demonstrowaną	przez	kognitywistów	dbałość	o	precyzję	wywodów	
(choć	niekiedy	irytować	może	nadużywanie	akronimów:	w	tekście	Torbena	Gro-
dala	–	HTTOFF	28,	u	Tima	Smitha	–	ATTCC,	od	Attentional Theory of Cinematic 
Continuity). Z drugiej strony, nie jestem pewien, czy moda na „biologiczne zempi-
ryzowanie” wyjdzie kognitywizmowi na zdrowie – gdy czytam o „biokulturowej 
analizie	widza”	czy	„ekologicznym	podejściu	do	filmu”,	w	mózgu	(sic!)	zapala	mi	
się lampka alarmowa: obawiam się, że eksperymenty poświadczane wykresami ak-
tywności neuronalnej mają jednak niewielkie walory poznawcze (a jeśli przyniosą 
jakiś	pożytek	–	to	najpewniej	wykorzystany	przez	producentów	reklam).	

Oczywiście, nie należy wszystkich badań „kognitywizmu neurobiologiczne-
go” apriorycznie potępiać w czambuł – jak pokazuje recenzowany tom, mamy 
na	tym	obszarze	pewną	różnorodność	poglądów.	Przyznam,	że	bardziej	trafiły	
do	mnie	opinie	formułowane	przez	Tima	Smitha,	optującego	za	badaniem	do-
świadczenia widza za pomocą eye-tracking (śledzenia ruchu gałek ocznych) i kre-
owanych	na	tej	podstawie	„map	cieplnych”	kadrów	i	ujęć.	Jeśli	się	nie	mylę,	do-
tychczasowe doświadczenia pozwalają sformułować dwie zasadnicze tezy: widz 
ma skłonność koncentrowania uwagi na środku ekranu (hmm, jak się to ma 
do	„mocnych	punktów	kadru”?)	i	na	twarzach	istot	żywych	(gdy	są	kadrowane	
z profilu: na obszarze między oczami a nosem). Bardzo chciałbym przeczytać 
więcej	o	empirycznych	próbach	walidacji	(może	z	użyciem	statystycznej	cineme-
trii29?)	 zjawiska	 dostrzeżonego	 przez	 Davida	 Bordwella	 w	 filmach	 głównego	
nurtu – tzw. intensified continuty („wzmocnionej ciągłości”, zachowującej reguły 
stylu	kina	zerowego,	przy	„gęstszej”	kompozycji	kadrów	 i	krótszych	ujęciach).	
Znużenie, jakie odczuwam, oglądając filmy w reżyserii Michaela Baya, zostało 
–	trafnie,	jak	sądzę	–	opisane	przez	Smitha,	według	którego	mamy	do	czynienia	
z „dysproporcją pomiędzy silnym wrażeniem dziania się i faktyczną pasywnością 
widzów	(...)	dlatego	możemy	w	końcu	zacząć	się	nudzić	i	zobojętnieć	na	prze-
sadnie długie sekwencje akcji”30. Dobrze, że przypomniano w tym kontekście 
o możliwości relatywizowania własnego doświadczenia odbiorczego do estetyki 
dominującej w czasie jego powstania (period eye), dzięki czemu zaawansowani 
odbiorcy mogą (powinni?) dążyć do percypowania filmu w kontekście, w jakim 
się pierwotnie ukazał.
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 Brak wyraźnego rozgraniczenia między wykorzystanymi perspektywami me-
todologicznymi (badaniem statystyk dystrybucji oraz socjologicznych, technolo-
gicznych	i	kognitywnych	determinantów	recepcji)	jest,	jak	to	często	bywa	w	wy-
padku	tomów	zbiorowych,	z	jednej	strony	mankamentem,	z	drugiej	zaś	–	zaletą	
recenzowanej	 antologii.	Warto	polecać	 ją	 studentom,	by	w	 ten	 sposób	 zachęcić	
do	podejmowania	nowych	tematów	badawczych.	Historia	filmu	nie	ogranicza	się	
wszak do tekstualności arcydzieł, a teoria – bynajmniej nie wyczerpuje w kunsz-
townych interpretacjach. 
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