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Empathy and Film

Abstract: From the very beginning, theoretical reflections on film have been dominated by the be-
lief that one of the main goals of filmmaking is to evoke an emotional response in viewers. Initially,
this was understood through the concept of “identification,” which was given theoretical signifi-
cance by representatives of psychoanalytic semiotics. Criticism of the theory of identification by
proponents of the cognitive approach led to the beginning of a discussion on empathic mechanisms
in film reception. The discovery of mirror neurons was a strong impetus for works addressing the
topic of empathy from a cognitive perspective. In order to move away from viewing empathy exclu-
sively in terms of naturalism, I refer to the tradition of German aesthetics at the turn of the 19th and
20th centuries, which introduced the concept of “Einfiihlung,” which then permeated psychology
and now functions as empathy. In describing the key issue of entering another person’s perspective,
I use Edith Stein’s phenomenological description. The article concludes with conclusions present-
ing a consolidated understanding of empathy in film reception.
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Widzenie to odczuwanie
Margrethe Bruun Vaage'

Przeswiadczenie, ze ogladanie filmow wywotuje reakcje emocjonalng, jest obecne
w refleks;ji teoretycznej nad kinem wiasciwie od samego poczatku. Juz w opubliko-
wanym w 1916 roku Dramacie kinowym, w czeSci poswigconej psychologii filmu,
Hugo Miinsterberg méwit o percepcji gtebi i ruchu, uwadze, pamig¢ci i wyobrazni, by

' Praca doktorska obroniona w 2008 roku na Uniwersytecie w Oslo (Seeing is Feeling: The Function

of Empathy for the Spectator of Fiction Film).
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ostatecznie stwierdzi¢, ze ,,gldéwnym celem sztuki kinowej winno by¢ obrazowanie
emocji’?. W kolejnych dekadach karier¢ w diagnozowaniu emocji doswiadczanych
przy odbiorze filmow zrobito pojecie identyfikacji. Uzyt go juz w latach dwudzie-
stych XX wieku Béla Balazs, wskazujac, ze filmowe Srodki wyrazu — takie jak ruch
w kadrze, zmiany planéw, punktow i katow widzenia — wywotujg u widza prze§wiad-
czenie, ze znajduje si¢ on — inaczej niz w teatrze — wewnatrz ogladanej sceny, caly
mechanizm za$ uruchamia perspektywizacje, czyli ukazywanie akcji z punktu wi-
dzenia postaci’.

Celem niniejszego artykutu jest przedstawienie empatii jako ztozonego mechani-
zmu psychicznego, ktory tworcy filmowi funkcjonalizuja na rézne sposoby w swo-
ich dzietach. Chodzi nie tylko o osadzenie wspolczesnego rozumienia empatii jako
swoistej miniteorii w szerszej ramie badawczej, lecz takze o zaproponowanie takiej
jej konceptualizacji, by stata si¢ potencjalnym narzedziem w praktyce analizowania
zjawisk filmowych w odmiennych kontekstach kulturowych i estetycznych*.

Koncepcja identyfikacji w teorii filmu

Gdy do dyskursu teoretycznego wiaczone zostaty watki mysli psychoanalityczne;j,
uzyte juz przez Balazsa pojecie ,,identyfikacji” stato si¢ jednym z jej kluczowych
pojeé, stopniowo ewoluujacym od wezesnych zatozen rozumienia identyfikacji przez
Zygmunta Freuda po bardziej ztozong i radykalng koncepcje Jacques’a Lacana. W te-
orii Freuda procesy identyfikacji wigzaly si¢ z ksztattowaniem i rozwojem superego
jako najwyzszej warstwy psychiki i byly rozumiane, po pierwsze, jako utozsamie-
nie z obiektem (pierwotna wi¢z identyfikacyjna z ojcem), po drugie za$, na drodze
sublimacji, jako zdolno$¢ dzielenia czego$ z kim$ dzigki postawieniu si¢ w cudzej
sytuacji. Tym samym identyfikacja byla postrzegana jako mechanizm psychiczny,
ktéry utatwial internalizacje relacji z obiektem, przyczyniajac si¢ do ksztattowa-
nia ego’. Dawalo to asumpt do traktowania identyfikacji jako funkcji strukturalnej
psychiki i méwienia w teorii filmu o zaangazowaniu psychicznym widza w odbior
dzieta jako substytucie utozsamienia z obiektem. W propozycji Lacana szczegolnie
interesujace okazato si¢ zastapienie Freudowskiej topografii jazni: id — ego — super-
ego trzema fazami rozwoju osobowosci: realne, wyobrazone i symboliczne. Istotg
wejsScia w etap ,,wyobrazonego” jest faza lustra, w ktorej dziecko miedzy szdstym

2 H. Minsterberg, Dramat kinowy, przet. A. Helman, £.6dzki Dom Kultury, £.6dz 1989, s. 82.

* B. Balazs, Wybor pism, przet. K. Jung, R. Porges, WAIF, Warszawa 1987, s. 62—63.

Mieke Bal niezwykle trafhie zauwazyla, ze poj¢cia uzywane w humanistyce nie sa stowami, lecz

miniteoriami z systematycznymi zbiorami rozréznien i ram odniesien, a ich status jest zmienny i do

pewnego stopnia metaforyczny. Por. M. Bal, Wedrujgce pojecia w naukach humanistycznych, przet.

M. Bucholc, NCK, Warszawa 2012, s. 18-19 i 47-48.

5 Por.: Z. Freud, Poza zasadq przyjemnosci, przet. J. Prokopiuk, PWN, Warszawa 1975, s. 91-94;
A. Compton, The Concept of Identification in the Work of Freud, Ferenczi, and Abraham: A Review
and Commentary, ,,The Psychoanalytic Quarterly” 1985, nr 2 (54), s. 200-233.
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a osiemnastym miesigca zycia rozpoznaje swoje odbicie 1 dokonuje w ten sposob
pierwszej identyfikacji samego siebie, poprzez rozpoznanie wtasnej odrebnosci, co —
z kolei — daje poczatek podmiotowosci, uymowanej przez Freuda w kategoriach ego®.
Na tej podstawie Christian Metz i Jean-Louis Baudry rozwijali rudymentarne dla
psychoanalitycznej teorii filmu, aczkolwiek rdznigce si¢ w detalach, koncepcje po-
dwojnej identyfikacji — po pierwsze, z samym systemem przedstawiania, i po drugie,
z postaciami obecnymi w §wiecie przedstawionym’. Szczegodlnie ta druga, sekundar-
na identyfikacja zache¢cata do analizowania filméw jako ustrukturyzowane;j strategii
wymiany spojrzen, w ktorej widzowie zostaja podporzadkowani punktom widzenia,
narzucajacym identyfikowanie si¢ z tym, kto patrzy. Na poziomie ogdlnym takie
podejscie wyjasdniato sposob, w jaki widzowie filmowi angazujg si¢ w losy postaci
filmowych i1 dobrze korespondowato z potocznym zdawaniem sprawy z fascynacji
bohaterami ekranowymi i sympatii wobec nich wtasnie za pomoca okreslenia, ze si¢
z nimi ,,identyfikuja”.

Kognitywna teoria filmu, odrzucajac redukcjonizm podejs$cia psychoanalityczne-
go, sprowadzajacego doswiadczenia odbiorcze do regresji narcystyczne;j i leku kastra-
cyjnego, starala si¢ rozwing¢ instrumentarium umozliwiajgce mowienie o $wiadomej
i tworczej naturze aktow poznawczych®. Wyraznym symptomem tak ukierunkowa-
nego rewizjonizmu bylo odrzucenie mechanizmow identyfikacyjnych w odbiorze fil-
mu, w tym prymatu spojrzenia i poszukiwanie alternatywnych, bardziej adekwatnych
koncepcji wyjasniajacych emocjonalne reakcje na fikcje¢ filmowa.

Symptomatyczne jest w tym konteks$cie stanowisko Noéla Carrolla, ktory kry-
tykuje idee identyfikowania si¢ przez widza z postacig filmowa, zarowno w ujeciu
zaktadanym przez teori¢ psychoanalityczng, jak i w bardziej potocznym rozumie-
niu wi¢zi miedzy widzem i postacia fikcyjng. Jego zdaniem pojecie identyfikacji za-
ktada uleganie iluzji, ze widz jest glownym bohaterem, co wigcej, ze dochodzi do
zduplikowania przez odbiorcoOw psychicznych i emocjonalnych stanéw postaci, co
W rzeczywisto$ci prawie nigdy nie ma miejsca — moze z wyjatkiem sytuacji emocjo-
nalnej oceny potwora w horrorach jako istoty groznej i odstreczajacej. Autor Filo-
zofii horroru ilustruje swojg tezg przyktadem sekwencji otwierajacej Szczeki (1975)
Stevena Spielberga, w ktorej bohaterka z entuzjazmem zazywa kapieli morskiej, nie

Por. J. Lacan, Stadium zwierciadla jako czynnik ksztaltujqcy funkcje ja, w swietle doswiadczenia

psychoanalitycznego, przet. .W. Aleksandrowicz, ,,Psychoterapia” 1987, nr 4 (63), s. 5-9.

7 Por.: Ch. Metz, The Imaginary Signifier: Psychoanalysis and the Cinema, przet. C. Britton, A. Wil-
liams, B. Brewster, A. Guzzetti, Indiana University Press, Bloomington—Indianapolis 1982, s. 42-52;
J.L. Baudry, Ideologiczne skutki funkcjonowania aparatu filmowego, przet. A. Helman, ,,Powigksze-
nie” 1985, nr 1, s. 10-11; por. tez: K. Ince, Bringing Bodies Back In: For a Phenomenological and
Psychoanalytic Film Criticism of Embodied Cultural Identity, ,,Film-Philosophy” 2011, nr 1 (15),
s. 1-12.

8 Por. np.: N. Carroll, Mystifying Movies: Fads & Fallacies in Contemporary Film Theory, Columbia

University Press, New York 1988, s. 32—41 i1 62—-66; D. Bordwell, Pochwata kognitywizmu, przet.

A. Helman [w:] J. Ostaszewski (red.), Kognitywna teoria filmu, Wydawnictwo Baran i Suszczynski,

Krakow 1999, s. 32-42.

EMPATIA | FILM 63

AINLINY 3ZVZI3d ¢



PEJZAZE KULTURY 4

Jacek Ostaszewski

majac $wiadomosci, ze zagraza jej morderczy rekin. W tej samej chwili, gdy ona jest
szczesliwa 1 beztroska, osoby ogladajace film sg zaniepokojone i zaczynaja si¢ baé,
przeczuwajac nieuchronnos¢ katastrofy. Carroll zauwaza: ,,Czesto dysponujemy in-
nymi informacjami, wiemy wiecej niz gtéwny bohater, dlatego nasze uczucia réznig
si¢ znacznie od jego uczué™”.

Jego zdaniem identyfikacja zaktada swoista symetri¢ — odwzorowanie przez wi-
dza stanow emocjonalnych postaci filmowych. Tymczasem w struktury estetyczne
dzieta filmowego wpisana jest — jak w powyzszym przykladzie — asymetria, co po-
twierdzaja chwyty dramaturgiczne w rodzaju patosu czy suspensu, w ramach kto-
rych postacie moga do$§wiadcza¢ leku, rozpaczy czy walki o przetrwanie, podczas
gdy widzowie wylacznie poczucia zalu badz altruistycznego niepokoju. W rezultacie
Carroll uznaje, ze w obiorze fikcji nie identyfikujemy si¢ z postacia, nie odwzoro-
wujemy standw jego umystu, lecz asymilujemy jej sytuacje. Na przyktad na zasadzie
obserwowania z zewnatrz probujemy zrozumie¢, w jaki sposob bohater interpretuje
wlasne potozenie!®.

Koncepcja poznawczej i emocjonalnej asymilacji sytuacji jest oryginalng proba
wyjasnienia emocjonalnego wymiaru odbioru fikcji. Nie zyskata ona jednak szersze-
go uznania w debacie teoretycznej. Zupelnie inaczej rzecz ma si¢ z inna, kognitywna
odpowiedzia na koncepcje¢ identyfikacji, dla ktorej podstawowa kategorig stala sig¢
empatia, rozumiana jako zdolno$¢ wspdtodczuwania stanow psychicznych innych
0sOb oraz przyjmowania — na zasadzie decentracji — ich perspektywy wobec danej
sytuacji'l.

Zaangazowanie widza w postaé filmowg

W Engaging Characters Murray Smith przyjat zatozenie, ze wejscie w §wiat przed-
stawiony w filmie i emocjonalne uczestnictwo w nim odbywa si¢ za posrednictwem

9

N. Carroll, Filozofia horroru albo paradoksy uczué, przet. M. Przylipiak, Stowo/Obraz Terytoria,
Gdansk 2004, s. 155.

10 Ibidem, s. 154-160; por. tez: N. Carroll, Beyond Aesthetics: Philosophical Essays, Cambridge Uni-
versity Press, Cambridge 2003, s. 311-312.

Jak zauwazaja Ferguson i Wimmer, empatia jest wiclowymiarowym konstruktem, dla ktorego nie
istnieje jedna uzgodniona definicja. Pojecie empatii jest uzywane jako termin zbiorczy dla procesow
przyczyniajacych si¢ do dzielenia i rozumienia stanu afektywnego innej osoby. Ma ona strukture
hierarchiczna, obejmujaca procesy poziomu nizszego i wyzszego (od rozpoznawania emocji, przez
empati¢ afektywna, emocjonalna, az po poznawcza), ktérej odmiang jest mentalizowanie, nazywane
tez teorig umystu. H.J. Ferguson, L. Wimmer, 4 Psychological Exploration of Empathy [w:] F. Mez-
zenzana, D. Peluso (red.), Conversation on Empathy: Interdisciplinary Perspectives on Imagination
and Radical Othering, Routledge, London 2023, s. 60—61. Z innej perspektywy mozna powiedzie¢,
ze empatia ma dwa komponenty: emocjonalny (wspotodczuwanie) i poznawczy (wyobrazanie so-
bie perspektywy myslowej innej osoby). T. Maruszewski, Przedmowa. Czy mozg jest zrodtem zta?
[w:] S. Baron-Cohen, Teoria zta. O empatii i genezie okrucienstwa, przet. A. Nowak, Smak Stowa,
Sopot 2014, s. 10.
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postaci. To one ,,przykuwajg naszg uwage do okreslonych warto$ci, dziatan i ideo-
logii oraz zdobywaja dla nich nasza akceptacj¢”'2. By zda¢ sprawg ze zlozonosci tej
relacji, przedstawit model odbiorczego zainteresowania postaciami i angazowania
si¢ w ich losy. Sktada si¢ on z dwdch komponentow: struktury sympatii i empatii.

Pierwszy z nich ma charakter nawarstwiajacych si¢ poziomow zainteresowania
poznawczego. Podstawowym poziomem jest rozpoznanie, czyli konstruowanie
postaci w trakcie odbioru filmu, wraz z jej wygladem i zachowaniami. Drugi poziom
to solidarno$¢, dzialajaca na zasadzie fokalizacji narracyjnej, a dzieki wiezi cza-
soprzestrzennej 1 dostgpowi do subiektywnosci rozumiemy motywacje i dziatania
postaci. Trzeci poziom to zazyto§¢, ktora wigze si¢ z oceng moralng postaci i ak-
ceptacji jej intencji oraz skutkéw dziatania. Ten etap r6zni si¢ od poprzednich tym, ze
ma aspekt nie tylko poznawczy, ale takze emocjonalny. Reakcja emocjonalna wynika
tu z dokonywanej przez widza oceny strony moralnej filmu, co prowadzi do sympatii
wobec postaci, do tego, ze pragniemy, by protagonista wyszedl z proby zwycigsko,
a antagonista zostat pokonany. Przy czym struktura moralna — jak to okresla Smith
— zawsze jest cechg relacyjng tekstu. Widzowie rozpoznaja ja poprzez porownanie in-
tencji, postaw i dziatan jednej postaci z celami, postawami i zachowaniami innych!3.

Drugi komponent modelu o charakterze emocjonalnym obejmuje symulacj¢ emo-
cjonalng, mimikre motoryczng i afektywna, a takze reakcje autonomiczne. Jak wiec
wida¢, w ujeciu Smitha mechanizmy empatyczne rozciagaja si¢ od prostych reakcji
afektywnych, takich jak przestrach czy wstret (reakcje autonomiczne), przez mimo-
wolng i nasladowcza mimikr¢ motoryczng i afektywna, co mozna uzna¢ za efekt
zarazenia emocjonalnego, az po symulacj¢ emocjonalng, czyli dobrowolny proces
wyobrazania sobie stanéw intencjonalnych i emocjonalnych innych osob. Ten pro-
ces jest metoda pomagajacg zrozumie¢ stan i zachowanie postaci. Realizowany jest
na zasadzie myslenia praktycznego, zastanawiania si¢ nad tym, jak ja postapitbym
w danej sytuacji, ale dotyczy takze emocji, stawiania hipotez co do standw, jakich
doznaje inna osoba.

Dla tej koncepcji istotne jest wykorzystanie zaproponowanego przez Richarda
Wollheima rozréznienia wyobrazen centralnych i acentralnych. Najkrocej rzecz
ujmujac, w trybie wyobrazen centralnych wchodzimy w skore postaci i z jej per-
spektywy doswiadczamy sytuacji, natomiast w trybie acentralnym jesteSmy obser-
watorami z zewnatrz. Smith uznaje, ze struktura sympatii bazuje na wyobrazeniach
acentralnych, natomiast empatia na wyobrazeniach centralnych, calo$¢ za$ ustana-
wia zlozony sposob reagowania na fikcje fabularng!®. Ta propozycja stwarzala kon-
struktywna alternatywe dla koncepcji identyfikacji w przedstawianiu mechanizméw

12 M. Smith, Engaging Characters: Fiction, Emotion, and the Cinema, Oxford University Press, Oxford

1995, s. 4.

13 Ibidem, s. 187-191.

4 M. Smith, Zaangazowanie widza w postaé, przet. J. Mach [w:] J. Ostaszewski (red.), Kognitywna
teoria filmu..., s. 213-223 1 232-241; por. tez R. Wollheim, The Thread of Life, Harvard University
Press, Cambridge 1984, s. 74 [za:] M. Smith, Engaging Characters..., s. 213.
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emocjonalnej reakcji w odbiorze filméw. Sam Smith podkreslat, Zze jego propozy-
cja wychodzi z zupetie innych zatozen niz psychoanalityczna teoria filmu i w inny
sposob ujmuje praktyki odbiorcze. Jednoczesnie jednak w przyjetych przez niego
kryteriach dotychczasowe rozumienie identyfikacji w teorii filmu zaktadatoby do-
znawanie fikcji w trybie wyobrazen centralnych, co w $wietle argumentéw zar6wno
Carrolla, jak i Smitha nie znajduje potwierdzenia'>.

W tym czasie nie byla to jedyna praca, w ktorej podjety zostat temat empatii
w kontekscie filmu. W opublikowanej rok pdzniej ksigzce Emotion and the Structure
of Narrative Film Ed Tan argumentowal na rzecz tezy, ze film fabularny jest ma-
szyng emocji. Dzieje si¢ tak, poniewaz film ,,przez 90 minut nieprzerwanie, niczym
pradnica, wytwarza emocjonalne znaczenie sytuacyjne, zaprogramowane jako czes$¢
szczegoblnej struktury uczuciowe;j, ktora powoduje nie stabngcg, spontaniczng reakcje
emocjonalng”'¢. Sktadowa tej maszynerii jest empatia rozumiana jako realizowane
przez widza operacje poznawcze i emocjonalne, prowadzace do pelnego zrozumienia
znaczenia sytuacji dla postaci w wymiarze zar6wno poznawczym, jak i emocjonal-
nym. Empatia — sytuujac si¢ po stronie emocji — charakteryzuje si¢ tym, ze struktura
znaczeniowa sytuacji dla danej postaci stanowi cz¢$¢ znaczenia dla widza!’.

Neurony lustrzane i empatiar

W 1988 roku zespot Giacoma Rizzolattiego w trakcie badan eksperymentalnych na
makakach odkryt aktywacj¢ neuronéw w korze przedruchowej nie tylko wtedy, gdy
malpa wykonywata czynnos¢ motoryczna, lecz takze wtedy, gdy obserwowata eks-
perymentatora lub inng malpe wykonujaca t¢ sama czynnos¢. Ta podwojna wias-
ciwos¢ sieci neuronalnej, ze wzgledu na odzwierciedlanie dziatania w obserwacji,
zyskata miano neurondw lustrzanych. Uznano, Ze jej funkcja jest rozumienie czyn-
nosci wykonywanych przez innych i wykorzystywanie tej informacji do odpowied-
niego dzialania'®. W dalszych badaniach, wykraczajacych juz poza neurofizjologie,
prébowano z pomoca systemu lustrzanego — ludzkiego odpowiednika rozpoznanych

15 Ibidem, s. 215-218.

E.S. Tan, Film fabularny jako maszyna emocji, przet. J. Mach [w:] J. Ostaszewski (red.), Kognitywna
teoria filmu..., s. 271. Jest to przektad ostatniego rozdzialu z ksiazki: E.S. Tan, Emotion and the
Structure of Narrative Film: Film as an Emotion Machine, przet. B. Fasting, Lawrence Erlbaum
Associates Publishers, Mahwah 1996.

17 E.S. Tan, Emotion and the Structure of Narrative Film...,s. 1721 174.

Szerzej ten watek debaty zostat zaprezentowany w: J. Ostaszewski, Koncepcja ucielesnionego po-
znania w kognitywnej teorii filmu, ,,Kwartalnik Filmowy” 2022, nr 119, s. 10-15.

Por. V. Gallese, L. Fadiga, L. Fogassi, G. Rizzolatti, Action Recognition in the Premotor Cortex,
,»Brain: A Journal of Neurology” 1996, nr 119 (2), s. 593-609.
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neuronéw lustrzanych u makakoéw — wyjasnia¢ przyswajanie jezyka, imitowanie,
percepcje spoleczng, mentalizacje, autyzm, a takze empatie®.

Vittorio Gallese, wspoétautor odkrycia, powigzal funkcje neuronéw lustrzanych
ze zdolnoscig do empatii. Skoro bowiem neurony te maja jednoczesnie cechy przed-
ruchowe (obserwowanie dziatania) i wlasciwosci motoryczne, to na poziomie neu-
ronalnym dochodzi do ustalania relacji pomiedzy oczekiwaniami a wynikami, co
oznacza, ze mamy do czynienia ze sprawowaniem kontroli nad dzialaniem. Owa
sprawczo$¢ odgrywa wazna role w tworzeniu znaczacych wi¢zi miedzy jednostkami,
umozliwiajac im bezposredni, automatyczny i nieinferencyjny mechanizm symula-
cji, za pomocg ktérego obserwator rozpoznaje i rozumie zachowanie innych. W pod-
sumowaniu Gallese stwierdza: ,,Uwazam, ze mechanizm dopasowania neuronalnego
tworzony przez neurony lustrzane (lub ich ludzki odpowiednik) (...) ma kluczowe
znaczenie dla ustanawiania empatycznej wi¢zi migdzy réznymi osobami’?!. Jest ona
widoczna w tym, z jaka tatwoscia ,,odzwierciedlamy” siebie w zachowaniach innych
1 rozpoznajemy ich jako podobnych do nas?.

W kolejnych pracach Gallese konsekwentnie rozwijal teori¢ symulacji ucieles-
nionej, w ktorej upatrywat zrodet empatii. W artykule z 2005 roku Ucielesniona sy-
mulacja. od neuronow po doswiadczenie fenomenologiczne zauwazyt, ze skoro samo
obserwowanie czynno$ci zwigzanej z przedmiotem prowadzi do pobudzenia tych
samych sieci neuronalnych, ktére aktywizujg si¢ podczas rzeczywistego dziatania,
to mozna przyjac, ze u osoby obserwujacej w sposob automatyczny nastgpuje symu-
lacja wykonania tej czynnosci. Ten mechanizm mozna uzna¢ za podstawe nie§wia-
dome;j, przedpojg¢ciowej wiedzy, ktéra umozliwia nam rozumienie danego dziatania.
Takie modelowanie aktywno$ci wlasnego ciala i przedstawianie — a wiec pojmo-
wanie — aktywnosci ciat innych ludzi Gallese rozpatruje na podstawowym pozio-
mie jako symulacj¢ motoryczna, poniewaz jej funkcje realizowane sa przez system
sensoryczno-motoryczny. Potem jednak okresla ja jako cielesng lub ,,ucielesniong”
»hie tylko dlatego, ze dochodzi do niej na poziomie neuronalnym, ale takze dlatego,
ze wykorzystuje ona istniejagcy wezesniej mozgowy model ciala i angazuje niepro-
pozycjonalne formy autoprezentacji”?. Dalej Gallese zauwaza, ze symulacja moze
zachodzi¢ nie tylko w trakcie obserwowania czyjego$ dzialtania, lecz takze podczas
wyobrazania go sobie — ,,w wypadku wizualizacji umystowej proces symulacji jest
wywotywany przez §wiadomy akt, w ktérym osoba decyduje, czy wyobrazi¢ sobie

G. Hickock, Mit neuronow lustrzanych, przet. K. Cipora, A. Machniak, Copernicus Center Press,

Krakow 2016, s. 14.

21 V. Gallese, The ‘Shared Manifold’ Hypothesis: From Mirror Neurons to Empathy, ,,Journal of Con-
sciousness Studies” 2001, nr 57 (8), s. 44.

22 Por. ibidem, s. 42-45.

3 V. Gallese, Ucielesniona symulacja: od neuronéw po doswiadczenie fenomenologiczne, przet.

M. Trzcinska [w:] A. Klawiter (red.), Formy aktywnosci umystu Ujecia kognitywistyczne, t. 2: Ewo-

lucja i zlozone struktury poznawcze, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2009, s. 197.
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postrzeganie lub robienie czego$™*. Trzeba w tym miejscu podkreslic powszechng
zgode wsrod badaczy co do zwigzkdéw empatii z wyobraznig. Empatia afektywna
nie polega na faktycznym wspotdzieleniu standw emocjonalnych innej osoby, ale
na wyobrazaniu sobie stanu emocjonalnego, w ktérym, jak zakladamy, moze si¢ ona
znajdowac®.

Drugi watek, zasygnalizowany w tytule artykutu Gallesego, moze w pierwszej
chwili zaskakiwacé proba taczenia zagadnien z obszaru neurofizjologii i neuropsycho-
logii z perspektywa fenomenologiczng. Jak jednak zauwaza autor, ,,wyniki wspot-
czesnych badan neurofizjologicznych dowodza, ze system sensoryczno-motorycz-
ny odpowiada rdwniez za fenomenalng $wiadomos¢ jego powigzan ze §wiatem’?.
Fenomenologiczna refleksja nad do§wiadczaniem aktywno$ci naszego ciata i ciat
innych ludzi jest przydatna w kontek$cie rozwijania teorii symulacji ucielesnione;j,
ktoéra dotyczy relacji interpersonalnych, sposobu, w jaki rozumiemy dziatania innych
0sob, ich emocje, doznania i intencje. Pomocne okazuja si¢ argumenty Edmunda
Husserla odno$nie do percepcji przestrzeni, ale takze intersubiektywnosci, z ktorych
korzysta Gallese:

dwoisto$¢ natury naszego ciala, ktore jest jednocze$nie podmiotem doznajacym oraz obiektem
doznan zwigzanych z naszg percepcja, umozliwia nam ukonstytuowanie si¢ innych ludzi jako
0s0b, ktore jesteSmy w stanie zrozumie¢. Ciato, ktore jest rOwnoczesénie postrzegane jako ze-
wnetrzny obiekt, jak i doswiadczane jako podmiot, jest podstawa — zakorzeniong w tej samej
cielesnej podstawie — umozliwiajacg powstanie odczucia istnienia osobowego, ktore przypisu-
jemy innym?.

Z punktu widzenia interesujgcego nas tutaj zagadnienia bardzo waznymi pracami
badacza z Parmy sg te, w ktorych wychodzi on poza granice podstawowego obszaru
badawczego i wkracza na grunt estetyki i teorii filmu. W artykule napisanym wspo6l-
nie z Davidem Freedbergiem, Motion, Emotion and Empathy in Esthetic Experience,
pokazuja, w jaki sposob symulacja ucielesniona wptywa na nasze reakcje estetyczne
wobec sztuki. Na przyktadach malarstwa, takze abstrakcyjnego, rzezby oraz archi-
tektury dowodza, ze w trakcie odbioru dziet sztuki, zwlaszcza przedstawiajacych
dziatania lub emocje, nasz mézg symuluje te dzialania i emocje, co prowadzi do
emocjonalnego 1 empatycznego zaangazowania w dzieto. Aktywacja neuronow lu-
strzanych podczas doswiadczenia estetycznego tworzy poczucie rezonansu z dzie-
tem sztuki, pozwalajac nam ,,odczuwaé” przedstawione emocje i czynnosci. Autorzy
zwracajg uwagg, ze w tradycji fenomenologicznej — na przyktad w Fenomenologii

2 Ibidem, s. 189; por. tez s. 185. Na marginesie zaznaczy¢ trzeba, ze argumentacj¢ Gallesego referuje

na potrzeby wywodu estetycznego, pomijam wigc informacje z zakresu neuropsychologii, np. ze
symulacja dziatania zachodzi dzigki aktywacji korowych sieci ciemieniowo-przedruchowych (ibidem,
s. 190).
% H.J. Ferguson, L. Wimmer, 4 Psychological Exploration of Empathy..., s. 67; por. tez: 1. Persson,
J. Savulescu, The Moral Importance of Reflective Empathy, ,Neuroethics” 2018, nr 2 (11), s. 185-188.
V. Gallese, Ucielesniona symulacja..., s. 178.
27 Ibidem, s. 196.
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percepcji Maurice’a Merleau-Ponty’ego — wiele miejsca poswigcono estetycznym
konsekwencjom poczucia fizycznego zaangazowania, jakie wywotujg dzieta sztuki.
Takie podejscie do sztuki nie zdobylo szczegdlnego uznania wsrod krytykow i hi-
storykow sztuki. Pomijali oni dowody na reakcje emocjonalne i preferowali wylacz-
nie poznawcze i bezcielesne podejscie w estetyce, stawiajace na Swiadome myslenie
i sady oceniajace. Jednoczesnie argumentowali, ze emocje s3 w duzej mierze sytua-
cyjne i nie da si¢ ich sklasyfikowac.

Freedberg i Gallese deklaruja: ,,Naszym celem jest wypetienie tej luki poprzez
zaproponowanie teorii empatii wobec dziet sztuki, ktora nie jest czysto introspektyw-
na, intuicyjna lub metafizyczna, ale ma precyzyjna i definiowalng podstawg¢ material-
ng w mézgu?. Podkreslajac rolg ucielesnionej symulacji i empatii, proponujg nowe
spojrzenie na to, jak angazujemy si¢ w sztuke, sugerujac, ze nasze reakcje fizyczne
1 emocjonalne sg integralng czgscig doswiadczenia estetycznego. Esej ten, napisany
wspolnie przez neurofizjologa i historyka sztuki, uznawany jest za wnoszacy istotny
wktad w ukonstytuowanie si¢ neuroestetyki. Warto tez odnotowac, ze przy okazji
omawiania empatii, ktora jest uczuciowa reakcja na to, co odbiorcy widzg w sa-
mym dziele lub jak empatycznie rozumiejg emocje przedstawianych osob, badacze
przywotuja esej Roberta Vischera z 1873 roku, w ktorym sposob odbioru malarstwa
i rzezby zostat opisany w kategoriach ,,wczuwania si¢”, do czego zresztg przyjdzie
mi powro6ci¢ w dalszych rozwazaniach®.

W kolejnej rozprawie, napisanej przez Gallesego wspdlnie z Michelem Guerra,
zaproponowano implementacje teorii symulacji ucielesnionej na gruncie filmoznaw-
stwa. We wstepie autorzy podkreslaja, ze film jest dla neuronauki interesujacy z co
najmniej dwoch powoddw: po pierwsze jako forma mediatyzowanej intersubiektyw-
nosci, po drugie zas ze wzgledu na sporny zwiagzek percepcji ,,naturalnej” z percepcja
filmu, o ktory Steven Shaviro pytatl: ,,Jak kino moze wywotywaé tak silny «efekt
rzeczywistosci», skoro jest tak ewidentnie nierealne?”*°. W $wietle nowych badan
neuronaukowych i psychologicznych stwierdzajg oni, ze istnieje ciggto$¢ migdzy
postrzeganiem scen w filmach (do$wiadczenie mediatyzowane) i zdarzen w $wiecie
realnym (do$wiadczenie bezposrednie) — podobna jest dynamika uwagi, percepcja
przestrzeni i $ledzenie akcji*'. Autorzy proponujg postuzenie si¢ teorig symulacji
uciele$nionej, by wyjasni¢, w jaki sposob dziatania, emocje i odczucia innych sg ma-
powane przez widza na jego wlasne reprezentacje sensoryczno-motoryczne i trzew-
no-motoryczne. W mysl tego biokulturowego podejscia uktad mézg—ciato odbiorcy
wykorzystuje czgs¢ swoich zasobow neuronalnych do mapowania zachowan innych

2 D. Freedberg, V. Gallese, Motion, Emotion and Empathy in Esthetic Experience, ,,Trends in Cognitive

Sciences” 2007, nr 5 (11), s. 199.

R. Vischer, Uber das Optische Formgefiihl: Ein Beitrag zur Asthetik, Hermann Credner, Leipzig
1873.

S. Shaviro, The Cinematic Body, University of Minnesota Press, Minneapolis—London 2006, s. 24.
V. Gallese, M. Guerra, Embodying Movies: Embodied Simulation and Film Studies, ,,Cinema: Journal
of Philosophy and the Moving Image” 2012, nr 3, s. 183—184.
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1 jest to realizowane poprzez symulowanie dziatan wykonywanych przez postacie,
Z pomocg systemu sensoryczno-motorycznego. Nie chodzi przy tym wylacznie
o dziatania postaci, lecz o cate instrumentarium ,,poznania filmowego”, sktadajace
si¢ takze z gestow, emocji i intencji wpisanych w czasoprzestrzen, uksztaltowang
przez ruchy kamery, montaz, styl filmowy. Symulacja uciele$niona wytwarza cos,
co Gallese i Guerra nazywaja czuciem ciata, a co stanowi kluczowy element relacji
widzow z filmami fabularnymi.

Czucie ciata polega na aktywacji w obserwatorze niejezykowych ‘reprezentacji’ standéw ciata
zwiazanych z obserwowanymi dziataniami, emocjami i doznaniami, tak jakby wykonywat on
podobne dziatanie lub doswiadczat podobnych emocji lub doznan. Zgodnie z ta hipoteza czu-
cie cielesne umozliwia bezposredni dostep do §wiata innych dzigki zdolnosci do dzielenia si¢
z nimi znaczeniem dziatan, podstawowymi intencjami motorycznymi, uczuciami i emocjami za
posrednictwem symulacji ucielesnionej, ugruntowujac w ten sposob naszg identyfikacje i wiez
z innymi*2,

W odpowiedzi na pytanie o wrazenie rzeczywistosci w kinie i traktowanie fikcji jako
realnej Gallese i Guerra proponuja wlasny wariant coleridge’owskiego ,,dobrowol-
nego zawieszenia niewiary”. Uznaja oni, ze doSwiadczenie estetyczne, jakim jest
ogladanie filmu, wiaze si¢ z chwilowym uwolnieniem od naszych rzeczywistych
zyciowych zaje¢¢, na zasadzie poznawczej ,,segregacji przestrzeni” i mozemy skie-
rowac¢ uwage na obszar paradoksalnie bardziej zywy i ciekawszy niz rzeczywistosc.
Poczucie bezpiecznego dystansu wobec filmu zwigksza nasza otwarto$¢ i sklonno$é
do zintensyfikowanego zaangazowania w to, czego do§wiadczamy w trakcie seansu.
Dochodzi wtedy do ,,uwolnienia symulacji ucielesnionej”, poniewaz podczas seansu
mechanizm symulacji jest wolny od ci¢zaru modelowania naszej faktycznej obecno-
$ci w zyciu, pelnej stresoOw 1 zagrozen. Wciagnigei w akeje filmu mozemy w petni
wykorzysta¢ zasoby symulacyjne, rezygnujac chwilowo z obronnej postawy wobec
codziennej rzeczywistosci. Nie bez znaczenia dla tej ,,uwolnionej symulacji ucieles-
nionej” pozostaje fakt, ze film ogladamy, siedzgc nieruchomo. Nasze interakcje ze
Swiatem sg prawie wytgcznie zaposredniczone przez symulacyjng percepcje wyda-
rzen, dziatan i emocji przedstawionych na ekranie. ,,Miedzy aktorami i widzami, kto-
rzy zmuszeni sg do bezczynnoSci i sg bardziej otwarci na uczucia i emocje, zachodzi
swego rodzaju transfer emocjonalny”. Uwolniona symulacja uciele$niona jest tez
— jak zauwazajg badacze — dobrym punktem wyjscia do wyjasnienia réznic migdzy
stanem umyshu w ramach doswiadczenia estetycznego a jego stanem w konfrontacji
Z rzeczywisto$cig spoteczna.

32 Ibidem, s. 193; por. tez s. 190-193.
3 Ibidem, s. 196-197.
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Naturalistyczna neuroestetyka

Niewatpliwie pod wptywem odkrycia neurondéw lustrzanych Murray Smith w The Pit
of Naturalism przedstawit zarys neuroestetyki, ktorej metodologiczng podstawe sta-
nowi naturalizm?®. Pierwszym problemem, jaki wzigt na warsztat, bylo wyjasnienie
tego, w jaki sposob tworcy filmowi staraja si¢ wywola¢ u widzow dwa rodzaje reak-
cji afektywnych: negatywne zaskoczenie i empatyczne odzwierciedlenie. Podejmuje
tym samym kwesti¢, ktora w Engaging Characters uznat za sktadowe mechanizméow
empatycznych, odznaczajacych si¢ cecha centralno$ci wyobrazen, a zachodzacych
albo w trybie automatyzmu afektéw, albo na zasadzie symulacji wyobrazeniowe;.
Tutaj je rozdziela, zauwazajac — w oparciu o wiedze¢ z zakresu neurofizjologii — ze
reakcja zaskoczenia czy przestraszenia jest statg cechg ludzkiej fizjologii. Jest ona
warunkowana przez $ciezki neuronowe, prowadzace od systemoéw wzrokowych
i stuchowych do kory mézgowej, a doktadnie do pnia mézgu. W normalnych oko-
licznosciach nie jesteSmy w stanie kontrolowa¢ tego rodzaju odruchowej reakcji
autonomicznej. Jej istotg jest zdolno$¢ btyskawicznego reagowania na gwattowny
bodziec. Smitha interesuje wachlarz mozliwosci stylistycznych i narracyjnych, z po-
mocg ktérych tworcy moga wywolaé te reakcje. Analizuje migdzy innymi scene ot-
wierajacg film [ron Man (rez. Jon Favreau, 2008), by pokaza¢, w jaki sposob efekt
zaskoczenia jest zaprojektowany na poziomie cielesnej, lekowej reakcji: poprzez bu-
dowanie wstepnie relaksacyjnej atmosfery, ktora zostaje zniszczona eskalacja prze-
mocy w nagtym ataku na konwoj eskortujacy Tony’ego Starka (Robert Downey Jr.)*.

Druga omawiang przez Smitha reakcja jest empatyczne odzwierciedlenie,
ktére rozumie jako proces niskopoziomowy, nie§wiadomy i mimowolny, majacy swe
zroédto we wspomnianym juz systemie neuronow lustrzanych. Jest on:

neuronalnym substratem, ktory realizuje nasze zdolnosci do mimikry sensorycznej, motorycz-
nej i afektywnej — modelowania podstawowych emocji i zamierzonych innych dziatan poprzez
symulacjg, to znaczy uruchamianie tych standw w naszych wiasnych, ucielesnionych umy-
stach. Zdolnosci te z kolei wydaja si¢ mie¢ kluczowe znaczenie dla intensywnie spotecznego
charakteru ludzkiej egzystencji: mimikra sensoryczna i afektywna umozliwia szybkie, niemal
bezproblemowe uchwycenie podstawowych stanéw afektywnych jednostek i grup, z ktérymi
wchodzimy w interakcje, podczas gdy mimikra motoryczna wzmacnia nie tylko nasza zdolnos¢

3% M. Smith, “The Pit of Naturalism”: Neuroscience and the Naturalized Aesthetic of Film
[w:] T. Nannicelli, P. Taberham (red.), Cognitive Media Theory, Routledge, New York—London
2014; por. na temat: J. Ostaszewski, Koncepcja ucielesnionego..., s. 16-19. Przywotywany przez
Smitha naturalizm zaktada, po pierwsze, prymat nauk przyrodniczych, wyjasniajacych zjawiska
poprzez wskazywanie ich przyczyn naturalnych, po drugie, dopuszcza interdyscyplinarnos¢, ktora
w przypadku badan nad odbiorem filméw powinna taczy¢ trzy poziomy analizy: fenomenologiczna,
psychologiczng i neuronaukowa. Por. M. Smith, Film, Art, and the Third Culture: A Naturalized
Aesthetic of Film, Oxford University Press, Oxford 2017, s. 62—63.

M. Smith, “The Pit of Naturalism” ..., s. 33—34; blizej omawiam ten watek w: J. Ostaszewski, Kon-
cepcja ucielesnionego..., s. 17-18.

35
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do tatwego rozpoznawania intencji innych (poniewaz sg one uciele$nione w podstawowych
dziataniach), ale takze naszg zdolno$¢ do nabywania nowych umiejetno$ci motorycznych?®.

Aby wyjasni¢, w jaki sposob film za pomoca srodkdéw narracyjnych i stylistycznych
moze czerpa¢ z naszych zdolnosci do ,,empatycznego odzwierciedlania” do§wiad-
czen innych, Smith odwotuje si¢ do filmu /27 godzin (127 Hours, rez. Danny Boyle,
2010). Jako widzowie jesteSmy $wiadkami sceny ucigcia sobie reki przez zdespero-
wanego bohatera, ktory w akcie samoamputacji widzi jedyng szans¢ wydostania si¢
ze skalnego kanionu na pustyni Utah. Zdaniem Smitha aranzacja obrazu, montaz,
ciezka dzwickowa i ekspresja cielesna Arona (James Franco) ,,wdraza” wszystkie
tryby lustrzanych odbi¢ — zmystowe, motoryczne i afektywne®”.

Tu jednak moze pojawi¢ si¢ watpliwos$¢. O ile bowiem mozna zgodzi¢ sig, ze
neuronalny system lustrzany wyzwala w nas mimikr¢ motoryczng i afektywna na
zasadzie niskopoziomowych reakcji autonomicznych, a nawet ze nazwiemy to ,,em-
patycznym odzwierciedleniem”, o tyle nie jest to empatia w $cistym sensie, czyli
ucielesniony lub wyobrazeniowy wglad w sytuacje protagonisty, a zaledwie podsta-
wa dla jej zaistnienia. Dominuje tu komponent afektywny, przejawiajgcy si¢ w zara-
zaniu udregkg czy tez porazeniu bélem, natomiast brakuje komponentu poznawczego,
wyobrazeniowego.

Nasuwa si¢ pytanie — pozostajac przy filmie 127 godzin — czy reakcja odbiorczg
jest faktycznie empatia czy raczej wspotczucie. A sg to odmienne postawy. Amy Co-
plan zwraca uwage, ze czgsto z empatig mylone sg zarazenie emocjonalne 1 wspot-
czucie — zjawiska z nig $cisle powiazane, lecz jednak odrgbne. Rozumie ona empatig
jako ztozony proces wyobrazeniowy obejmujacy procesy poznawcze i emocjonalne.
Komponent poznawczy empatii polegatby na wykorzystaniu wyobrazni do przej$cia
od wiasnej perspektywy poznawczej do perspektywy obiektu empatii, na zasadzie
»przyjmowania roli” lub ,,przyjmowania perspektywy”. Emocjonalny komponent
empatii polega na wyobrazeniowym przyjeciu przez osob¢ empatyzujacg stanu emo-
cjonalnego osoby, ktérej dotyczy empatia®®. Symulacja wyobrazeniowa nie prowadzi
do zaniku zdolnosci jednoczesnego doswiadczania wlasnych mysli, emocji i prag-
nien, co odroznia empati¢ od identyfikacji.

Natomiast zarazenie emocjonalne polega na automatycznym nasladowaniu i syn-
chronizowaniu ekspresji z innymi osobami. Prowadzi to do konwergencji emocjo-
nalnej — nie istnieje rozréznienie miedzy mng i innymi, nie ma integracji proce-
sow poznawczych i afektywnych, brak tez elementu wyobrazeniowego. Emocje sg
przenoszone z jednej osoby na druga w sposob niezamierzony i niekontrolowany.

36 Ibidem, s. 37.

37 Ibidem, s. 40.

A. Coplan, Empathic Engagement with Narrative Fictions, ,,The Journal of Aesthetics and Art Cri-
ticism” 2004, nr 2 (62), s. 143—-144.
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Podobnie jak noworodek ptaczacy wraz z resztg dzieci w ztobku nie ma $wiadomo-
$ci, ze reaguje na uczucia, ktore pochodzg od kogo$ innego®.

Wspotczucie z kolei — podobnie jak empatia — wigze si¢ z odrdéznianiem siebie
od innych i stanowi rodzaj poznawczego i afektywnego potaczenia migdzy obiek-
tem uwagi 1 wspotczujacym. Rézni sie jednak od empatii tym, Ze polega na trosce
o inna osobe, bez uczestniczenia w jej doswiadczeniu. Nancy Eisenberg podkresla,
ze wspotczucie jest reakcjg emocjonalng wyrazajaca si¢ w odczuwaniu smutku i tro-
ski o innych, znajdujacych si¢ w zagrozeniu czy potrzebie i ma motywacje altrui-
styczng®. Wspotczucie, bedac troskg o dobro drugiej osoby, nie wymaga — jak em-
patia — wyobrazania sobie jej stanow psychicznych. Biorgc pod uwage stan postaci,
wspolczucie jest na swoj sposob asymetryczne — bohater reaguje na wlasng sytuacje,
a my reagujemy na jego reakcje na te sytuacje?!.

Murray Smith ma $wiadomo$¢ zaréwno tego, ze samo rozumienie empatii jest
problematyczne, jak i tego, ze dyskusyjne jest bezposrednie taczenie jej z neuronal-
nym systemem lustrzanym. Do kwestii tych powraca w artykule Empathy, Expan-
sionism, and the Extended Mind przy okazji rozwazania empatii w kontekscie teorii
,rozszerzonego umystu”, co ma wyjasnia¢ zwigzki empatii ze sztukami narracyjny-
mi. Definiuje tutaj empati¢ jako wyobrazenie osobiste skoncentrowane na innych,
ktorego istota jest wyobrazanie sobie cudzych do§wiadczen innych oséb niejako ,,0d
wewnatrz”. Wymaga ona $wiadomego, wolicjonalnego uzycia wyobrazni w celu
zrozumienia stanu osoby, z ktérag empatyzujemy, ale nie dziata ona w izolacji od
innych procesé6w umystowych, lecz jest powigzana z nizszymi poziomami reakcji
przedrefleksyjnej, takimi jak mimikra motoryczna czy afektywna*>. W tym konteks-
cie dodaje:

System lustrzany nie stanowi kompletnej neuronalnej podstawy dla symulacji empatyczne;j
(...), ale sugeruje, w jaki sposob symulacja stanow wyzszego rzedu moze dziata¢ w oparciu
o mimikre motoryczng i afektywna*®.

Wzigta z kognitywnej filozofii umystu teoria rozszerzonego umyshu* jest dla Smitha
atrakcyjna ze wzgledu na zalozenie, ze ludzki umyst wyroznia si¢ niezwykla

¥ F. de Waal, Good Natured: The Origins of Right and Wrong in Humans and Other Animals, Harvard
University Press, Harvard 1996, s. 80; por. tez: A. Coplan, Empathic Engagement..., s. 144.

40 N. Eisenberg, Empathy and Sympathy [w:] M. Lewis, J.M. Haviland-Jones (red.), Handbook of

Emotions, Guilford Press, New York 2000, s. 678.

4 Por. M. Smith, Empathy, Expansionism, and the Extended Mind [w:] idem, Film, Art, and the Third
Culture: A Naturalized Aesthetic of Film, Oxford University Press, Oxford 2017, s. 183—184.

4 Ibidem, s. 179.

4 Ibidem, s. 181.

4 Teorie ,,rozszerzonego umystu” przedstawili Andy Clark i David Chalmers w The Extended Mind,
~Analysis” 1998, nr 1 (58), s. 7-19, uznajac, ze procesy poznawcze, takie jak myslenie i pamig¢,
moga wykracza¢ poza mozg i obejmowac srodowisko, w tym narzgdzia techniczne i innych ludzi.
Skoro obiekty zewnetrzne moga stac si¢ czgscia procesOw poznawczych, to w istocie stanowia czg§é
naszego umyshu. Inaczej rzecz ujmujac, umyst nie jest ograniczony wytacznie do biologicznych
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zdolnos$cia wykorzystywania cech srodowiska w celu zwigkszenia swoich zdolnos$ci
poznawczych. Wiaczajac narzedzia w obrgb systemu poznawczego — niezaleznie od
tego, czy bedzie to latarka, mikroskop czy noktowizor — ,,umyst rozszerza si¢ na
$wiat, strukturyzujac i kooptujac jego cze$¢ w celu zwickszenia swoich mozliwosci
przetwarzania informacji”*. Nie wiktajac si¢ w tym momencie w kontrowersje, jakie
wywoluje wérdd filozofow teza o rozszerzonym umysle, mozna poprzesta¢ na bar-
dziej umiarkowanej formie, jaka si¢ zadowala Smith, a mianowicie hipotezie ,,rozsze-
rzonego systemu poznawczego” autorstwa Fredericka Adamsa i Kennetha Aizawy*.
Zgodnie z nig — dla przyktadu — Leonard Shelby (Guy Pierce), cierpigcy na amnezj¢
nastgpcza bohater filmu Memento (rez. Christopher Nolan, 2000) ,,rozszerza” swoja
swiadomos¢, robigc zdjecia polaroidowe, na ktérych sporzadza notatki, oraz tatuujgc
na swoim ciele krotkie komunikaty stowne.

Teorig rozszerzonego umystu Smith przywotuje po to, by stwierdzié, ze empatia
jest mechanizmem tgczacym umyst z tg czescig §wiata, ktorag anektuje na swoje po-
trzeby. ,,Kiedy z empatig odnosimy si¢ do innej osoby, rozszerzamy nasz umyst, aby
wiaczy¢ do niego czg$¢ jej umyshu™’. Empatie mozna zatem postrzegaé jako jedng
z tych zdolnos$ci, ktore sg wzmacniane przez ,,rozszerzony umyst” i niekoniecznie
nalezy jg traktowac jako $rodek, lecz raczej jako cel rozszerzonej mentalno$ci. Wehi-
kutem intensyfikujacym dziatanie empatii jest narracja. Podobnie jak mikroskop czy
teleskop mozemy potraktowac jako protezy percepcyjne, stuzace do wzmacniania
naszych zdolnosci poznawczych, tak praktyki narracyjne, stanowiace ,,wsparcie §ro-
dowiskowe”, sa tworzone przez umyst w celu zwigkszenia jego wydajnosci.

W jaki sposob narracja i formy przedstawiania miatyby zwicksza¢ mechanizmy
empatii? Jedng z istotnych funkcji narracji jest umozliwianie strategicznej, zorien-
towanej na dziatanie pracy wyobrazni, jej wzmacnianie poprzez trening w sledze-
niu, antycypowaniu i ocenianiu zdarzen wykraczajgcych poza nasze dotychczasowe
doswiadczenia. Smith przytacza konkluzje Stevena Pinkera: ,,Fikcyjne opowiadania
dostarczaja nam mentalnego katalogu fatalnych dylematow, z ktorymi mozemy si¢
kiedy$ zmierzy¢, oraz wynikow strategii, ktore mozemy w nich zastosowac”*. Opo-
wiadania fikcyjne poszerzajg zakres mozliwych do wyobrazenia zdarzen, a takze ich
intensywnos¢. Zdolno$¢ do empatii rozcigga si¢ na szerokie spektrum typow osob
oraz sytuacji i moze by¢ podtrzymywana, a nawet intensyfikowana dzigki sztucz-
nym, zaprojektowanym $rodowiskom, jakie tworzg fikcyjne narracje.

W koncowych uwagach Smith wyraza rozczarowanie tym, ze jego argumentacja
zmierza w kierunku przeciwnym do tego, jaki obraty osoby, ktore wydawaty si¢ jego

struktur moézgu, lecz moze zostaé zintegrowany z zasobami zewngtrznymi, takimi np. jak kalkulator,
notebook, smartfon czy nawigacja GPS.

4 M. Smith, Empathy, Expansionism..., s. 185.

4 Por. na ten temat: Z. Muszynski, Umyst rozszerzony, poznanie rozszerzone, , nauka rozszerzona”,
,.Filozofia i Nauka” 2015, t. 3, s. 265-280.

47 M. Smith, Empathy, Expansionism...,s. 188.

4 S. Pinker, How the Mind Works, Penguin, London 1999, s. 543 [za:] ibidem, s. 189.

74 EMPATIA | FILM



Jacek Ostaszewski

naturalnymi sojusznikami. Wskazuje na réznice dzielace jego poglady od stanowiska
przyjetego przez Grega Curriego. Ten, w odrdznieniu od Smitha, uznaje, ze rozumie-
nie prawdziwych ludzi i rozumienie postaci fikcyjnych to bardzo rézne czynnosci.
Postuguje si¢ przy tym argumentem dotyczacym empatii. Stwierdza mianowicie, ze
istniejg fikcje, ktore zdajg sie¢ wymagaé empatii wobec bohaterow jako celu samego
w sobie, ale symulowanie stanow umystu postaci ma jedynie charakter pomocniczy.
Currie nazywa takie symulowanie wyobrazeniami wtérnymi, poniewaz pelnia one
funkcje instrumentalng w stosunku do wyobrazen pierwotnych, czyli wyobrazania
sobie fikcji 1 tego, co jest w jej ramach prawdziwe®.

Smith polemizuje z tg opinig, stwierdzajac, ze ,,w Zyciu empatia jest zawsze funk-
cjonalna, stanowi $rodek do celu, w sztuce narracyjnej staje si¢ zarowno celem, jak
i srodkiem™°, i konsekwentnie podtrzymuje poglad, ze procesy poznawcze i emocjo-
nalne w odniesieniu do dziet sztuki i przedstawiania fikcji wykorzystujg zdolnosci
percepcyjne i poznawcze rozwiniete w realnym zyciu, w ramach interakcji spolecz-
nych’'.

Stanowisko Smitha niewatpliwie zashuguje na uwage i wnosi wiele nowych
idei do teorii filmu. Najlepszym tego potwierdzeniem jest fakt, ze debacie nad jego
ksiazka Film, Art, and the Third Culture: A Naturalized Aesthetic of Film, w ktorej
znalazly si¢ oba omdowione tutaj eseje, poswiecony zostat caty numer ,,Projections”,
»topowego” czasopisma dedykowanego kognitywnej teorii filmu i neuroestetyce.

Estetyczna teoria wczucia

Szczere wyznanie Smitha, Zze jego propozycja wywotuje kontrowersje, zachgca do
zgloszenia kolejnych zastrzezen. Po pierwsze, mowienie o ,,dreszczach lustrzanych”
jako ,,empatycznym odzwierciedleniu” chyba zbyt daleko przesuwa granice rozu-
mienia empatii. Mimikra — albo nasladownictwo — zachodzi na zasadzie proceséw
mimowolnych i nie ma charakteru poznawczego. Same zatem nie s3 mechanizma-
mi empatycznymi, poniewaz nie prowadza do rozumienia stanu innej osoby>. Po
drugie, przyjete przez Smitha zalozenia metodologii naturalistycznej czynig jego
argumentacj¢ mato wrazliwa na rozroéznienia miedzy empatig interpersonalng a em-
patig estetyczna. By zdaé sobie sprawe z tej subtelnosci, trzeba si¢ cofng¢ do sa-
mych poczatkéw refleksji nad empatia, czyli do wspomnianej przy okazji eseju Da-
vida Freedberga i Vittoria Gallesego dysertacji Roberta Vischera Uber das Optische

4 G. Currie, Image and Mind, Cambridge University Press, Cambridge 1995, s. 152—-155.

M. Smith, Empathy, Expansionism..., s. 194.

SL Por. np. ibidem, s. 191.

52 Projections: The Journal for Movies and Mind” 2018, t. 12, nr 2.

53 Por. S. Schmetkamp, You Feel Me? Asthetische Einfiihlung, intersubjektive Empathie und Perspek-
tivitdt [w:] T. Hilger, G. Koch (red.), Perspektive ,, Fiktion” und ,, Perspektivitit”, Wilhelm Fink
Verlag, Miinchen 2017, s. 9-10.

EMPATIA | FILM 75

AINLINY 3ZVZI3d ¢



PEJZAZE KULTURY 4

Jacek Ostaszewski

Formgefiihl: Ein Beitrag zur Asthetik (O optycznym poczuciu formy: przyczynek do
estetyki), opublikowanej w roku 1873. Znalazto si¢ w niej wiele zaskakujacych i no-
watorskich koncepcji na temat odbioru dziet sztuki. Jedng z nich bylo rozréznienie
biernego ,,widzenia” (sehen) od aktywnego ,,ogladania” (schauen), ktore wigzato si¢
z zaangazowaniem cielesnosci odbiorcy 1 umozliwiato mu ,,wczuwanie si¢” w obiekt.
Rozréznienie to uznawane jest za prekursorskie wzglgdem podzialu Aloisa Riegla
na optyczny i haptyczny odbior dziet sztuki**. Drugg idea Vischera byto okreslenie
sposobu, w ktory dokonuje si¢ odbioru dziet sztuki, mianem die Einfiihlung, czyli
»wczuwania sie”. Nawigzujac do ksigzki Karla Schernera Das Leben des Traums
(1861), Vischer wyjasniat:

Pokazano tutaj, jak cialo w marzeniu uprzedmiotawia si¢ w formach przestrzennych w od-
powiedzi na okreslone bodzce. Jest to zatem nieswiadome przeniesienie wlasnej formy ciata,
a tym samym i duszy, do formy przedmiotowe;j. To dato mi pojecie, ktdre nazywam wezuciem®.

Koncepcja ta uymowata odbidr jako projekcje wyobrazonych ruchdw ciata i towarzy-
szacych im uczu¢ na obiekt. Przeniesienie wlasnych odczu¢ i emocji tworzy glebo-
ka wiez migdzy podmiotem a przedmiotem. Jak podsumowuje t¢ koncepcje Michat
Piasecki:

Psychologiczny mechanizm projekcji swiadomosci widza na przedmiot kontemplacji byt do-
$wiadczeniem estetycznym, ale rowniez poznawczo-etycznym, bo skutkowal zjednoczeniem
si¢ z najglebsza esencja materii ozywionych i nieozywionych obiektow™.

Z kolei Timothy Vincent zauwazal: ,,Zamiast wyraznego rozréznienia Kanta mi¢dzy
trescig a forma, reprezentacja «rzeczy samej w sobie» jest teraz zaré6wno trescia, jak
i formg; gest ekspresyjny — czyli forma tresci — staje si¢ samg tre§cig”’.
Przedstawiona przez Vischera teoria empatii estetycznej uznawana jest przez wie-
lIu badaczy za moment przetomowy w historii estetyki, oznaczajacy przejscie od filo-
zoficznego pojmowania sztuki i pickna do ujmowania sztuki w kategoriach psycho-
logicznych, z uwzglednieniem cielesnego aspektu jej doswiadczania. Gustav Jahoda
zwraca uwage na kontekst, w ktorym pojawila si¢ koncepcja weczucia. W dziewigt-
nastowiecznych Niemczech duze zainteresowanie zaczely budzi¢ formalistyczne te-
orie estetyki w rodzaju eksperymentow Gustava Fechnera dotyczacych estetycznych
preferencji ksztattow, co miato na celu potwierdzenie koncepcji ,,ztotego srodka”,

54 R. Vischer, Uber das Optische Formgefiihl..., s. 2-4; A. Riegl, Die spéitrémische Kunstindustrie nach
den Funden in Osterreich-Ungarn im Zusammenhange mit der Gesammtentwicklung der bildenden
Kiinste bei den Mittelmervélkern, Wien 1901, s. 20-22; por. na ten temat: J. Ostaszewski, Haptycznosé¢

Jako wedrujgce pojecie humanistyki, ,,Zatacznik Kulturoznawczy” 2025, nr 12, s. 365-389.

55 R. Vischer, Uber das Optische Formgefiihl..., s. VII.

M. Piasecki, Odzyska¢ Einfiihlung. Poszukiwanie formuly radykalnej empatii we wezesnej tworczosci

Haruna Farockiego, ,,Widok. Teorie i Praktyki Kultury Wizualnej” 2020, nr 26, s. 4.

T.C. Vincent, From Sympathy to Empathy: Baudelaire, Vischer and Early Modernism, ,Mosaic: An

Interdisciplinary Critical Journal” 2012, nr 1 (45), s. 2.
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czy projektu Roberta Zimmermanna, probujacego stworzy¢ ,,nauke o formach” opar-
ta na matematycznych zalezno$ciach lezacych u podstaw nieregularnosci powierzch-
ni, decydujacych o estetycznej atrakcyjnosci. Na zasadzie kontry pojawit si¢ ruch
nawiazujacy do tradycji romantycznej, krytykujgcy podejscie formalistyczne jako
puste i jatowe, pomijajace tres¢ i wywolywane przez nig uczucia. Charakterystyczny
dla postawy postromantycznej byt poglad, ze opis doswiadczenia estetycznego, ba-
zujacy wylacznie na formalnych wiasciwosciach obiektu, jest nieskuteczny i nalezy
go zreinterpretowac jako proces z natury afektywny. Rozprawa Vischera stata si¢
wazng manifestacja tej perspektywy.

Termin, ukuty na gruncie estetyki, do psychologii wprowadzit Theodor Lipps,
czynigc go jednym z kluczowych konstruktow swojej koncepcji. To, co dzisiaj moz-
na przyja¢ z zaskoczeniem, zwazywszy na poczesne miejsce, jakie zajmuje empa-
tia w badaniach psychologicznych, éwczesnie tak jednak nie wygladato. Pierwsza
praca, w ktorej Lipps poruszat problematyke wczucia, byta ksigzka opublikowana
w 1903 roku pt. Asthetik. Psychologie des Schonen und der Kunst (Estetyka: psycho-
logia piekna i sztuki), we wstepie ktorej deklarowat, Ze estetyka jest naukg o pigknie.
Przedmioty bywajg okreslane ,,picknymi”, poniewaz sg zdolne do wzbudzenia szcze-
goblnego uczucia, ktore Lipps nazwat ,,uczuciem pigkna”. Skoro za$ ,,pickno” ozna-
cza zdolnos¢ przedmiotu do wywolywania okre$lonego efektu, to ,,estetyka jest dy-
scypling psychologiczng™.

Psychologiczng koncepcje wczucia przedstawil w kompletny sposob w po-
dreczniku Leitfaden der Psychologie, opublikowanym takze w roku 1903. Pokazuje
tam fundament rozumienia proceséOw poznawczych, dlatego warto przytoczy¢ ten
fragment in extenso:

Istnieja trzy obszary poznania. Wiem o rzeczach, o sobie samym i o innych jazniach. Pierw-
sze poznanie ma swoje zrodto w percepcji zmystowej. Drugi rodzaj wiedzy ma swoje zrodto
W percepcji wewnetrznej, tj. bezposrednim lub wspomnieniowym, retrospektywnym postrze-
ganiu jazni wraz z jej cechami charakterystycznymi, do§wiadczeniami, dziataniami, czynami
i uczuciami, a tym samym jej relacjami z przedmiotami. Zrédlem trzeciego rodzaju wiedzy
jest wreszcie wczucie. Jednocze$nie ma ono znaczenie wykraczajace daleko poza poznanie.
Rozumiem tu ,,wczucie” w szerszym znaczeniu, niz pozwala na to samo stowo, tj. pojmuj¢ je
w sensie ,,obiektywizacji mojego ja w przedmiocie odrebnym ode mnie”, niezaleznie od tego,
czy to, co zostato zobiektywizowane, zastuguje na miano uczucia w $cistym i wlasciwym tego
stowa znaczeniu, czy tez nie®.

G. Jahoda, Theodor Lipps and the Shift from “Sympathy” to “Empathy”, ,,Journal of the History of

the Behavioral Sciences” 2005, nr 2 (41), s. 153—154; por.: H. Wendler, Vorgeschichte, Geschichte

und Gegenwart der Empathie, ,,Journal of Cultural Psychology” 2023, nr 4, s. 245-246; T.C. Vincent,

From Sympathy to Empathy...,s. 1-8.

% Th. Lipps, Asthetik. Psychologie des Schénen und der Kunst. I. Teil: Grundlegung der Asthetik,
Verlag von Leopold Voss, Leipzig 1903, s. 1.

¢ Th. Lipps, Leitfaden der Psychologie, Wilhelm Engelmann, Leipzig 1903, s. 222.
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Ta kolejnos¢ ptaszczyzn poznania wyraznie wskazuje, ze Einfiihlung stanowi etap
ostatni i najwazniejszy, poniewaz opiera si¢ na dwoch wczesniejszych — obserwa-
cji zmystowej otaczajacej nas rzeczywistosci i1 introspektywnej autorefleksji. Wezu-
cie jest procesem mentalnym, podczas ktérego podmiot staje si¢ Swiadomy stanow
emocjonalnych obiektu poprzez postrzeganie jego poszczegdlnych atrybutow. Lipps
nastepnie rozszerza estetyczna koncepcj¢ wezucia zaproponowana przez Vischera,
moéwiace o praktycznym wczuwaniu si¢ w relacjach spotecznych. Rozumiat je jako
obiektywizacje ego znanego jedynie z wlasnego doswiadczenia i odczuwania. Obce
jaznie sg — na zasadzie projekcji — odwzorowaniem wlasnego ego, ktére wezuwa si¢
w cudze ciato. Omawia tez kolejne warianty wczuwania si¢: apercepcyjne, nastrojo-
we, intelektualne, estetyczne (sposob przezywania pickna), odpowiadajace przedsta-
wionemu tutaj rozumieniu wspotczucia przez Amy Coplan®.

Podrecznik Lippsa przettumaczyli na jezyk angielski amerykanscy psychologo-
wie James Ward i Edward B. Titchener. Zostat on opublikowany w roku 1909 pod
tytutem Outlines of Psychology. Titchener zastapil termin Einfiihlung pochodzacym
z greki stowem empathy, co zapoczatkowato trwajacg do dzi$ debatg psychologiczng
nad zdolnoécig cztowieka do angazowania si¢ emocjonalnego w otaczajace $rodo-
wisko. Co ciekawe, do$¢ szybko ten nowy termin przeniknat i przyjat si¢ na gruncie
niemieckoj¢zycznym jako die Empathie, z wyjatkiem tradycji fenomenologiczne;.
Przy czym fenomenolodzy méwiac o ,,wczuwaniu si¢”, demonstrowali duza ostroz-
no$¢ wobec rozstrzygnig¢ proponowanych przez Lippsa. Dla przykladu wystarczy
przywota¢ argumentacj¢ Romana Ingardena. Zauwaza on, ze wedtlug Lippsa, gdy
obserwujemy czyja$ mimike i gesty, to wczuwamy si¢ w inng osobe, jak gdyby jej
stany nalezaty do nas. W rzeczywisto$ci jednak nie mamy dostgpu do cudzych sta-
néw psychicznych, ale dzigki wezuciu mozemy je uchwyci¢. Ingarden zauwaza, ze
wczuwajac si¢ w stan psychiczny innej osoby, nie poznajemy jej przezy¢, lecz je-
dynie przywolujemy przezycia wlasne, rzutowane na druga osobg, co prowadzi do
wniosku, ze teoria wezucia jest niezgodna z faktami®. Takze Max Scheler krytyko-
wat teori¢ projekcyjnego wezucia, przedstawiajac wlasng koncepcje sympatii®.

Z interesujacego nas tutaj punktu widzenia niezwykle wazna jest napisana przez
Edyte Stein, pod kierunkiem Edmunda Husserla, dysertacja O zagadnieniu wczucia,
opublikowana w roku 1917. Rozpatrujac istotg aktu wczucia, Stein pisze:

Przez to, ze za jednym zamachem jawi si¢ przede mna [przezycie — J.O.], przedstawia mi sig¢
jako obiekt (np. smutek, ktory ,,czytam w czyjej$ twarzy”); jesli jednak pojde za implikowa-
nymi przezen tendencjami (i staram si¢ doprowadzi¢ do tego, aby mi byl dany jasno nastroj,
w jakim si¢ ten drugi [czlowiek] znajduje), nie jest on juz obiektem we wiasciwym sensie, ale

¢ Ibidem, s. 223-2271237-241; por na ten temat: W. Gulin, Theodora Lippsa psychologiczna koncepcja
empatii, ,,Forum Psychologiczne” 1997, nr 1 (2), s. 30.

R. Ingarden, O poznawaniu cudzych stanow psychicznych [w:] idem, U podstaw teorii poznania,
PWN, Warszawa 1971, s. 411-419 [za:] A. Stepnik, Poznanie innych umystow wedtug Romana
Ingardena. Analiza krytyczna, ,,Przeglad Filozoficzny” 2020, nr 4, s. 321-313.

M. Scheler, Istota i formy sympatii, przet. A. Wegrzecki, PWN, Warszawa 1986, s. 21-34.
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wciagnal mnie w siebie, nie jestem juz ku niemu zwrdcona, lecz w nim zwracam si¢ ku jego
obiektowi, jestem przy [przezywajacym go] podmiocie, na jego miejscu. I dopiero po przepro-
wadzonym wyja$nieniu sobie [calej tej sytuacji] staje przede mng znowu jako obiekt®.

W akcie empatii Stein wyrdznia trzy jego stopnie — lub przyjmujac logike temporalng
— fazy: 1. ,,pojawienie si¢ przezycia” — jako bezposrednie uchwycenie obcego ,,ja”
1jego przejawow; 2. ,,wypelniajaca eksplikacja” — jako wyobrazeniowe wcielenie si¢
w sytuacje drugiej osoby poprzez przyjecie jej perspektywy; 3. ,,zbierajace uprzed-
miotowienie wyeksplikowanego przezycia” — jako ,,obiektywizacja” w postaci po-
wrotu do swojej pozycji®®. Co trzeba w tym miejscu podkresli¢, fenomenologiczna
analiza Stein oferuje bardzo precyzyjne rozumienie aktu empatii, wykraczajacego
poza stwierdzenia o bezposredniej, przedrefleksyjnej empatii w kontekscie cieles-
nych zachowan innej osoby.

Podsumowanie

Po przesledzeniu watkéw dotyczacych empatii w wybranych pracach z zakresu
estetyki, psychologii, neuronauki, fenomenologii i — last but not least — teorii filmu
mozna zaproponowac skonsolidowane rozumienie empatii w odniesieniu do odbioru
filmu.

Po pierwsze, empatia ma swoje zroédto w zdolnosci do decentracji, czyli spojrze-
nia na sytuacje z perspektywy osoby, ktorej empatia dotyczy. Jesli chodzi o film, to
Murray Smith zwraca uwage, ze montazowa fraza uj¢cia z punktu widzenia (POV)
jest srodkiem, ktéry utatwia wyobrazanie sobie tego, co posta¢ widzi, a dzigki kon-
tekstowi narracyjnemu takze tego, co mysli i czuje®. Poglad, zgodnie z ktorym figura
POV ulatwia empati¢, Margrethe Bruun Vaage okresla pogladem fokalizacyjnym na
empatig®’.

Po drugie, akt empatii jest — zgodnie z analiza Edyty Stein — trojfazowy i polega
na wej$ciu — wezuciu si¢ — w subiektywnos$¢ innej osoby, a nastepnie na ,,obiektywi-
zujacym” powrocie do rozumienia w ramach wlasnej subiektywnosci.

Po trzecie, przekraczajac prog mimikry motorycznej i afektywnej, ta fluktuacja
ma swojg podstawe w wyobrazni, w zdolno$ci do wyobrazania sobie stanu drugiej
osoby w drodze badz symulacji uciele$nionej, badZ symulacji wyobrazeniowej, ktorg
Vittorio Gallese 1 Michele Guerra w odniesieniu do odbioru fikcji okreélaja mianem

% E. Stein, O zagadnieniu wczucia, przel. D. Gierulanka, J.F. Gierula, Wydawnictwo Karmelitow

Bosych, Krakow 2014, s. 66—67.
% Ibidem, s. 67; S. Schmetkamp, You Feel Me?..., s. 15.
% Por. M. Smith, Imagining from the Inside: POV, Imagining Seeing, and Empathy [w:] R. Allen,
M. Smith (red.), Film Theory and Philosophy, Oxford University Press, Oxford 1997.
M.B. Vaage, Fiction Film and the Varieties of Empathic Engagement, ,Midwest Studies in Philosophy”
2010, nr 1 (34), s. 161; por. J. Ostaszewski, Koncepcja ucielesnionego poznania..., s. 20-21.
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»Wyzwolonej symulacji uciele$nione;j”. Pamietajac ich formule ,,czucia ciata”, warto
pamieta¢ o uwadze Susanne Schmetkamp:

Istnieje (...) réznica pomiedzy spotkaniami z prawdziwymi ludzmi a spotkaniami z fikcyj-
nymi postaciami: w prawdziwym spotkaniu inni sg obecni w swojej cielesno$ci. Natomiast
w przypadku postaci fikcyjnych ,,ciato” jest widoczne na ekranie i dzigki wyobrazni zostaje
przeksztatcone w postac trojwymiarowa. Nie jest to bezposrednie spotkanie w dostownym tego
stowa znaczeniu, dlatego tez wyobraznia wydaje si¢ odgrywac tutaj wazniejsza role niz w rze-
czywistym spotkaniu migdzyludzkim®®.

Z ta obserwacja koresponduje dokonane przez Margrethe B. Vaage rozroznienie em-
patii uciele$nionej i wyobrazeniowej w ramach filmowych mechanizméw empaty-
zowania. W tej pierwszej Sledzenie na przyktad reakcji twarzy postaci filmowej daje
automatyczne indukowanie cielesnych i afektywnych jej standéw w sposob przedpo-
jeciowy, na zasadzie wczuwania si¢ W czyjes przezycie, ale bez koniecznos$ci anga-
zowania wyzszych proceséw poznawczych. Natomiast empatia wyobrazeniowa wy-
korzystuje wyobrazni¢ do odgrywania do§wiadczen umystowych postaci ekranowe;j
poprzez wczucie si¢ i rozumienie jej potozenia w sposob refleksyjny®.

Po czwarte, odwotujac si¢ do zaproponowanej przez Roberta Vischera, a nastep-
nie rozwinietej przez Theodora Lippsa estetycznej koncepcji wezucia estetycznego
—w doswiadczany artefakt — i wezucia praktycznego, interpersonalnego — w sytuacje
innej osoby, mozna przyjaé, ze w odniesieniu do odbioru filmu empatia moze doty-
czy¢ nie tylko angazowania si¢ w sytuacj¢ postaci filmowych, istot nieludzkich czy
obiektow nieozywionych, lecz takze doswiadczania atmosfery tworzonej przez srod-
ki stylistyczne i narracyjne. Odpowiadatoby to w duzej mierze wyroéznionemu przez
Lippsa wczuciu nastrojowemu: ,,(...) doSwiadczam «nastroju» jako pochodzacego
z koloru lub struktury dzwigkowej, zwigzanego z nimi, opartego na nich; obiektywi-
zuje lub projektuje siebie, tak nastrojonego, na przedmiot. Raczej jestem w nim, bez
wlasnego udzialu. Znajduje¢ w przedmiocie nastrdj, krotko méwiac, czuje go””. To
wczuwanie si¢ w nastrdj, bez wiktania si¢ w psychologizm postaci, wydaje si¢ bliskie
przywolywanej juz idei Noéla Carrolla ,,asymilacji sytuacji”.

Po piate, by domkna¢ opis mechanizméw empatii uruchamianych w momencie
odbioru filmu, wtasciwe wydaje si¢ uwzglednienie tu takze wymiaru moralno-etycz-
nego. W modelu sympatii Murraya Smitha wej$cie w zazyto$¢ z postacia fikcyjng jest
mozliwe, gdy oceniamy te postac jako ,,reprezentujacg moralnie pozadany (lub przy-
najmniej preferowany) zestaw cech w stosunku do innych postaci w fikcji””!. Najsil-
niej wage moralnych i etycznych postaw w odbiorze podkresla Robert Sinnerbrink,
wigzac zaangazowanie emocjonalne z wrazliwos$cig etyczng. Proponuje on kategorie

% S. Schmetkamp, You Feel Me?..., s. 15-16.

% M.B. Vaage, Fiction Film...,s. 163-164; por. J. Ostaszewski, Koncepcja ucielesnionego poznania...,
s. 21.

" Th. Lipps, Leitfaden der Psychologie..., s. 226.

I M. Smith, Engaging Characters..., s. 188.
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»kinoempatii”, definiujgc ja jako ,.kinowo/kinetyczng ekspresje synergii migdzy do-
strojeniem afektywnym, zaangazowaniem emocjonalnym i oceng moralng, ktéra pet-
niej oddaje etyczny potencjat doswiadczenia kinowego™’. Zatem by wej$¢ w zazy-
los¢ z postacia filmowa, potrzebne jest rozpoznanie jej sytuacji moralnej oraz nasza
akceptacja jej postgpowania.

Co dalej?

Przeglad koncepcji omoéwionych w niniejszym artykule ukazuje empati¢ jako jeden
z kluczowych komponentow doswiadczenia odbiorczego. W filmach jest ono projek-
towane przez tworcow. Nalezatoby zatem przyjrzeé si¢, w jaki sposob realizatorzy
wykorzystuja mechanizmy empatii do osiggania okre§lonych celéw artystycznych.
Z jednej strony filmy typowe dla kina gldéwnego nurtu uruchamiajg nasze emocje
1 w demonstracyjny sposob sktaniajg nas do sympatyzowania z protagonistg pokroju
Johna McClane’a (Bruce Willis) i jednoczesnego odczuwania antypatii wobec Hansa
Grubera (Alan Rickman) w Szklanej putapce (Die Hard, rez. John McTiernan, 1988).
Z drugiej za$ strony istniejg filmy modernistyczne, ktére poprzez taktyke ograni-
czania dostgpu do psychiki postaci, a takze dziwno$¢ sytuacji — jak ma to miejsce
na przyktad w filmie Jean Dielman, Bulwar Handlowy 1080 Bruksela (Jean Diel-
man, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles, rez. Chantal Akerman, 1975) — utrud-
niajag empatyzowanie z postaciami. Z jeszcze innym wariantem blokowania empatii
mamy do czynienia w filmach Jorgosa Lanthimosa. W Rodzajach zyczliwosci (Kinds
of Kindness, 2024) Robert (Jesse Plemons) desperacko probuje powrdci¢ do ,kor-
poracyjnej” bliskosci z Raymondem (Willem Dafoe), ale sposdb przywrocenia tej
rownowagi jest nicakceptowalny dla widza ze wzgledow moralnych.

Zatem kolejnym krokiem winno by¢ przejscie od ustalen teoretycznych do anali-
zy estetycznych sposobow wyzwalania badZ blokowania mozliwo$ci wezuwania si¢
W sytuacj¢ postaci filmowe;j.
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