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Kamera... akcja...

Ale kto przed ekranem?
0 antologii Audiences
lana Christie

Wspétezesny dyskurs akademicki lubi stowo ,,zwrot”. W ostatnich latach sporo
mowilo si¢ o rozmaitych cultural turns (wizualnym, performatywnym, pamigcio-
wym...), znamionujacych badz wybér nowych zagadnieni badawczych, badz zmia-
n¢ ogladu zjawisk, zdawatoby si¢, doglebnie juz przeanalizowanych. Na obszarze
filmoznawstwa dwa takie ,zwroty” powinny zosta¢ jak najszybciej przyswojone
przez rodzimg refleksje — production culture (paradygmat opisujacy kulturowe
i ekonomiczne relacje wplywajace na produkeje) oraz audience studies, czyli bada-
nie widowni. Gdzies na przecieciu tych dwdch zagadnien sytuujg si¢ kwestie zwia-
zane z dystrybucjg filméw oraz exhibition (termin niekiedy niefortunnie thuma-
czony na jezyk polski jako ,.ekspozycja” lub nawet... ,ckshibicja”), czyli sposobem
prezentacji filméw: w kinie, telewizji czy za posrednictwem sieci.

Badania dotyczace widowni filmowej, bujnie rozkwitajace w pismiennictwie
anglo- i niemieckojezycznym, mozna podzieli¢ z grubsza na dwie kategorie. Pierw-
sza zajmuje si¢ widownia nieco pretekstowo, koncentrujac si¢ gléwnie na wspo-
mnianym exhibition — do tego kregu zaliczaja si¢ prace dotyczace historii i geogra-
fii kin (miejsc prezentagji filméw, nie za$ ,kina” jako metaforycznego okreslenia
zbioru dziet filmowych!) oraz obiegu filméw. Druga traktuje o widowni sernsu
stricto — zbiorowosci ogladajacej komunikaty audiowizualne. A moze nie tylko
»ogladajacej”? Wiele prac rozszerza kategori¢ audience na wszelkie prakeyki, keére
wigza si¢ z uczestnictwem w kulturze filmowej, a zatem takze: zbieranie informagji
o filmach, ich kolekcjonowanie, dyskutowanie o nich... Charakterystyczne dla
wspdlczesnej kultury rozmycie dawnego podziatu na ,twércéw” i ,konsumentéw”
pozwala takze na wlaczenie w obreb badar nad widownia rozmaitych prakeyk
prosumenckich — tworzenie memdéw, kolazy audiowizualnych, wlasnych wersji tra-
ileréw itp.
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Tym, co taczy oba oglady audience studies jest przekonanie o mozliwosci (a wrecz:
koniecznosci) prowadzenia badan empirycznych — poprzez kwerendy materiatéw
archiwalnych, etnograficzne obserwacje reakcji widzéw, socjologiczne ankiety czy
metody ,historii méwionej”. Wtasnie dlatego badania widowni naleza do zupel-
nie innego porzadku, niz tak liczne publikacje z wyrazem spectatorship w tytule.
O ile owo ,ogladanie” byto zagadnieniem dyskutowanym przez studia filmoznaw-
cze wylacznie na teoretycznym poziomie, o tyle w audience studies nie ma miej-
sca na tajemniczy, ubezwlasnowolniony w swej nieswiadomosci ,,podmiot”, czyli
hipostaz¢ wytwarzang na potrzeby wywodéw o proweniencji psychoanalitycznej
lub marksizujacej. Jego miejsce zajat indywidualny widz, ktéremu badacze zajmu-
jacy si¢ widownia filmowa przywracaja podmiotowos¢, uznajac za byt myslacy
($wiadomie przetwarzajacy tekstualne dane — jak chca kognitywisci, moze nazbyt
przeceniajacy kompetencje audiowizualne wielu widzéw), a przede wszystkim —
dziatajacy: podejmujacy okreslone decyzje konsumenckie i przyjmujacy konkretne
postawy odbiorcze.

Audience studies nie sa, wbrew pozorom, zjawiskiem nowym — wspélczesne ba-
dania z tego kregu nalezatoby raczej potraktowac jako swoista kontynuacje zapo-
mnianej gafezi mydli 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”)!, swego
rodzaju rekonstrukeje owej tradycji zawiera sfowo wstepne przygotowane przez re-
daktora tomu, Iana Christie — profesora Uniwersytetu Londyniskiego i bylego szefa
Europa Cinemas (stowarzyszenia zrzeszajacego kina studyjne Starego Kontynen-
tu). Owemu wprowadzeniu warto poswieci¢ nieco uwagi z dwoch powodéw: po
pierwsze, historia badani nad widownia filmowa jest w Polsce stosunkowo mato
znana, po drugie za$ — w narracji Christiego pojawiaja si¢ dwie usterki, keére dla
potencjalnych Czytelnikéw warto w tym miejscu ujawnié.

Christie rozpoczyna prezentacje historii badan nad widownia filmowa 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 (ukazata si¢ w 1913 roku) i daleko wazniej-
szej ksigzce dotyczacej widowni — Zur Soziologie des Kino Emilie Altenloh?! Dalej
stusznie przywotuje Christie wydane 20 lat pézniej po drugiej stronie Atlantyku
studium autorstwa chicagowskiego socjologa Herberta Blumera, kt6ry bazowat na
relacjach biograficznych zebranych wsréd widzéw.> O inspiracjach jego badania-
mi wspominat takze Jacob Peter Mayer w swoich pracach opublikowanych w 2.
potowie lat 40. w Wielkiej Brytanii.* Mniej wigcej w tym samym czasie widownia
filmowa zaczynaja zajmowac si¢ instytucje pozaakademickie: w USA z przemystem
filmowym wspétpracuje George Gallup (w latach 30.)°, w Anglii zas — z inicjatywy
poety Charlesa Madge’a, antropologa Toma Harrisona oraz Humphreya Jennin-
gsa® — w 1943 roku powstaje Mass Observation Project, zbierajacy m.in. wypo-
wiedzi widzoéw o obejrzanych przez nich filmach.” Jako kolejny ,kamieri milowy”
w badaniach socjologii filmu wymienia Christie prace Iana Jarviego z 1970 roku® —
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zapewne nadmierna ,brytyjskocentryczno$¢” wywodu sprawita, ze redaktor tomu
z pola widzenia stracit francuska filmologie z kregu Gilberta Cohen-Séata (krétka
wprawdzie i po wielokro¢ krytykowana, ale tym bardziej godna wzmianki).

Dominujaca w latach 70. i 80. ,SLABowita™ opgja teoretyczna — z uporem
godnym lepszej sprawy lansowana przez brytyjski ,Screen” i francuskie ,,zlacanizo-
wane” periodyki — traktowata film jako wytwor ideologicznych praktyk, rzekomo
swytwarzajacych” widza, ktéry to miat by¢ jakoby ,wpisany w tekst” nieodwotal-
nie i bezwarunkowo (stad naduzywanie pluralis majestatis — ,widzowie wiedza’,
»my czujemy”, ,nasze emocje” itp). Badania widowni audiowizualnej rozkwitly
natomiast na obszarze studiéw nad telewizja. Wprawdzie ,szkota z Birmingham”
(Stuart Hall ez consortes) odwotywata si¢ réwniez do marksizmu (a tym samym
byla wyczulona na kwestie klasy, rasy i plci), ale poniewaz nie zostata zainfeko-
wana psychoanaliza, dopuszczata i badata negocjacje znaczeni. Ich teoretyzowanie
w duchu semiotyki pragmatycznej zostato rychto uzupetnione o prace wykorzystu-
jace narzedzia etnografii (David Morley i jego studium Nationwide z 1978 roku)
czy analizy dyskursu (Ien Ang). Ten ,telewizyjny” impuls z czasem uruchomit
takze nowy rodzaj refleksji historycznofilmowej — podejmowanej zrazu nie$mia-
to, w oparciu o dane instytucjonalne (ramy interpretacyjne rekonstruowane przez
Janet Steiger na podstawie recenzji prasowych'), z czasem coraz $mielej (,historie
moéwione” — filmowe wspomnienia brytyjskich senioréw analizowane w pracy An-
nette Kuhn!?).

Drugim przyczynkiem do przemyslenia na nowo zagadnienia widowni filmo-
wej staly si¢ badania wezesnego kina, ktérych gwattowny rozwdj nastapit w latach
80. (gtéwnie pod wplywem stynnej konferencji Migdzynarodowego Stowarzysze-
nia Archiwéw Filmowych, zorganizowanej w Brighton w 1978 roku). Stopniowe
przekierowanie uwagi z tekstu (analizy stylu i tematyki) na kontekst (dystrybucje
i exhibition) zaowocowalo wykrystalizowaniem si¢ ,nowej historii filmu®, zapo-
czatkowanej przez Roberta C. Allena i Douglasa Gomery’ego'?, a rozwijanej w pu-
blikacjach Richarda Maltby’ego, Melvyna Stokesa i wielu innych. Wigkszo$¢ tych
badari dotyczyta z poczatku kultury amerykariskiej i metropolii; wkrétce potem
analogiczne projekty przedsigwzi¢to w Europie, takze w odniesieniu do mniejszych
miast. Przyktadowo, w latach 80. w Wielkiej Brytanii ukazaly si¢ prace dotyczace
Bradford (publikacja w 1983 roku), Birmingham (1986) i Huberside (1988); cykl
ten otworzyty badania wczesnej kultury filmowej w Oxfordzie (1978), za$ zwien-
czyta praca o Newcastle (1991)."

Sposréd pigtnastu artykuléw sktadajacych si¢ na antologic pod redakeja Chri-
stiego (trzy z nich zostaly opublikowane wczesniej w innych miejscach), okresu
kina atrakeji dotycza az cztery; ich wspélnym mottem mogloby by¢ stwierdze-
nie zawarte w pracy Franka Kesslera: ,Historia filméw nie spoczywa w puszkach
przechowywanych w archiwach™!* Obserwacje te uzupetnia swoista dyrektywa
umieszczona na poczatku artykutu Judith Thissen: ,Badajac, jak pokazywanie
filméw zmieniato si¢ lokalnie i na przestrzeni czasu, oraz analizujac praktyki cho-
dzenia do kina w kontekscie szerszych kulturowych, spotecznych i ekonomicznych
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zjawisk, mozemy objasni¢ warunki recepdji, a takze formutowaé sady dotyczace
tego, jak kino funkcjonowato w zyciu specyficznych kategorii konsumenckich i co
w zasadzie »chodzenie do kina« dla nich oznaczalo”® Wyciagajac konsekwencje
z tak zarysowanej metody badawczej, autorka odmalowuje barwny pejzaz kulturo-
wy diaspory jiddish w Nowym Jorku poczatku XX wieku, szczegétowo analizujac
— w odwolaniu do swych wezesniejszych badan'® — dziatalnos¢ Charlesa Steinera,
wlasciciela sieci nickelodeonéw (ile sal kinowych posiadal, na jak gesto zamiesz-
kanym obszarze si¢ one znajdowaly, w jaki sposéb budowano program i jak go
reklamowano itp.). Podobna metodg przyjeta Ranita Chatterjee, opisujaca wezesne
prakeyki filmowe w brytyjskich Indiach (gdzie, jak si¢ okazuje, w pierwszych la-
tach dystrybucji ruchomych obrazéw pokazy byly przeznaczone gléwnie dla bia-
tych kolonizatoréw lub przedstawicieli lokalnej, zwesternizowanej elity).

Z grupy artykuléw poswigconych wezesnemu kinu najciekawsza wydata mi
si¢ praca Nicholasa Hileya, ktéry swa uwage kieruje na moment ,zmiany me-
dialnej™ przejscia od krétkometrazowych programéw z elementami widowiska
wodewilowego — do filméw $redniometrazowych i dtuzszych, pokazywanych
w specjalnie do tego celu przeznaczonych salach. Wywdd poparty jest dany-
mi liczbowymi przedstawionymi w formie czytelnych grafik. Z pierwszej z nich
wynika, ze w 1908 roku w Wielkiej Brytanii dziatalo okoto 250 kin, za$ szes¢
lat pézniej — juz 4500. Analogiczna zmiana dotyczyta metrazu: w 1908 roku
circa 350 pokazywanych na Wyspach filméw trwalo powyzej 25 minug; w 1914
roku — juz niemal 850." Statystyki uzupetnia autor wyimkami z prasy lokalnej
oraz rozmaitych raportéw dotyczacych higieny i moralnosci. Potwierdzaja one,
ze w kinach cze¢sto panowal smréd, zas aby si¢ go pozby¢, pracownicy rozpylali
na sali zapachy nie tylko miedzy seansami, ale takze w ich trakcie. Zasadnicza
konkluzja artykutu brzmi: ,Widownia nie kupowata filméw, ale czas spedzany
w kinie”® — cho¢by dlatego, ze kina, w przeciwieristwie do robotniczych miesz-
kan, byty ogrzewane...

W odréznieniu od wspomnianych prac, bazujacych gtéwnie na publikowanych
w prasie materiatach reklamowych oraz oficjalnych dokumentach miejskich, arty-
kut Johna Sedgwicka i Clary Paford-Overduin oparty jest wytacznie na analizie re-
pertuaru kinowego (z lat 1934-35). Autorzy, okreslajacy swoja metodg¢ akronimem
POPSTAT (i nie wyjasniajac niestety, na czym doktadnie polega obrany przez nich
sposdb obliczania statystycznych korelacji), postawili za swéj cel okreslenie, z jakim
opdznieniem wobec premiery w stolicy najwigksze filmowe przeboje trafialy do
kin w mniejszych miastach; dodatkowym walorem studium jest poréwnanie, jak
proces ten przebiegal w dwéch krajach: Wielkiej Brytanii (w Londynie, Bolton
i Brighton) oraz w Holandii (Amsterdam, Tilburg, Utrecht). Jak si¢ okazuje, film
klasy A wedrowat ze stolicy Anglii do Brighton 4 miesiace, do Bolton za$ — az
6 miesi¢ccy; w Holandii za$ niewiele krocej: z 18 filméw pokazywanych w kinie
Tuschinky w Amsterdamie, w ciagu pigciu tygodni do Utrechtu dotarto 11, a do
Tilburga — 5. Te cze$¢ badaii uwazam za wielce inspirujaca; miatbym jednak
spore watpliwosci, czy racj¢ maja autorzy odnotowujac, ze Anna Karenina czy Kro-
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lowa Krystyna, a zatem éwezesne ,,superprodukeje”, na prowingji cieszyty si¢ mniej-
sz popularnoscia niz komedie muzyczne z Gracie Fields, chociazby Sing as we go
i Love, life and laughter. Dane statystyczne wskazuja, ze filmy z Garbo miaty mniej
seansoéw — ale czy ich ilo§¢ mozna utozsamia¢ z popularnoscia? Tu wiasnie kryje si¢
réznica migdzy badaniem audience i exhibition!

Ale sa przeciez i podobieristwa — dostep do filméw jest bowiem warunkiem
zaistnienia widowni. W tym kontekscie 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.?” Najwazniejsza plynaca z niego konklu-
zja potwierdza znany od wielu lat fake, iz filmy najczgsciej ogladane s w telewizji
(57%). Prywatyzacja do§wiadczenia audiowizualnego widoczna jest w kolejnych
pozycjach rankingu: filmy na DVD/BlueRay oglada 23% brytyjskich widzéw,
z Internetu $ciaga je za$ 8%. Kino jako miejsce doswiadczania filméw plasuje si¢
na szarym koncu (6%).

Nic wigc dziwnego, ze dynamicznie rozwijajaca si¢ w ostatnich latach galezia
studiéw filmoznawczych sa badania alternatywnych dyspozytywéw audiowizual-
nosci. Spoéréd fenomenéw przynaleznych temu polu analizowano dotad najcze-
$ciej galeryjno-muzealne obiegi filméw awangardowych i eksperymentalnych.
Dzi$ coraz czgéciej uwaga badaczy kieruje si¢ w strong innych waznych zjawisk
— na przyklad filméw edukacyjnych. W omawianej antologii przyktadem tego
trendu jest interesujgca praca Gregory'ego Wallera, dotyczaca dystrybugji filmu:
The Crime of Carelessness (Przestgpstwo niedbalstwa), zrealizowanego w 1912 roku
przez wytwérni¢ Edisona na zlecenie Amerykariskiej Izby Przemystowej. Byt on —
jak kilka innych filméw edukacyjnych z tamtego czasu — pokazywany w szkotach
zawodowych, YMCA’ach i kosciotach protestanckich, czesto z towarzyszeniem
prelekcji (powiedzielibySmy: z zakresu BHP). Jak zauwaza Waller, ilo$¢ filméw
edukacyjnych zaczeta rosnaé¢ w latach 20. — wraz z upowszechnieniem aparatury
16mm oraz pojawieniem si¢ branzowych periodykéw typu ,,Educational Screen”

i ,,Business Screen”?.

Drugi artykut dotyczacy alternatywnych modi audiowizualnosci wyszedt spod
piéra Rogera Odina, ktéry analizuje fenomen , filméw z komérki“ na przyktadzie
Pocket Film Festiwal, organizowanego w paryskim Forum des Images. Autor za-
uwaza, ze uczestnicy i widzowie tych pokazéw czesto pytaja o tryb produkeji — cie-
kawos¢ tego, ,jak to zostato zrobione” przewaza nad dociekaniem, ,,co to znaczy“.**
Ze zmiany tej — dostrzegalnej dzi$ przeciez takze na innych polach kultury filmo-
wej — nie wyciagalbym jednak wniosku (do ktérego zdaje si¢ sktania¢ Odin), ze
oto mamy do czynienia ze spetnieniem brechtowskiego marzenia, by ,,ujawni¢ dys-
pozytyw’; sam fakt rozpoznania, czy film zostat nakrecony taka czy inna kamera
i zmontowany z uzyciem tego czy owego programu, nie jest bowiem warunkiem
wystarczajacym do rozpoznania ideologicznych uwikfan tekstu.

Ekrany telefonéw komérkowych interesuja takze innego nestora badan fil-
moznawczych, Raymonda Belloura. Konstatujac, iz rynek ,filméw na komérki”
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gwaltownie si¢ poszerza (we Wloszech jest nawet specjalny kanat dla telefonii mo-
bilnych: Sky Cinema Mobile), Bellour zwraca uwage na poszerzenie ,,przestrzeni
komunikacyjnej filmu”?. Mniej interesuje go jednak zmieniajaca si¢ pod jej wply-
wem widownia filmowa, bardziej za$ — transformacje estetyki (unikanie szerokich
planéw i ,szybkiego montazu” — przy czym wydaje mi si¢, ze zmiana ta dotyczy
nie tyle stylu filméw gtéwnego nurtu pojmowanych en globe, a jedynie fragmentéw
wybieranych do streamingu w kampaniach marketingowych). Bellour odnotowuje
takze nowe fenomeny, ktére domagaja si¢ analizy przez filmoznawcéw: spin-of
/y (internetowe ,,odnogi” seriali telewizyjnych) oraz ,mobizody” (dystrybuowane
gléwnie za posrednictwem sieci oryginalne produkgje typu ,,Green Porno” z Isabellg
Rossellini — produkowany przez Sundance Channel cykl, ktérego kazdy odcinek
poswigcony byt zachowaniom seksualnym réznych gatunkéw owadéw). Bellour
polemizuje przy okazji z pogladem, iz podstawowa réznica migdzy dyspozytywem
kinowym i nowomedialnym jest dyspersja uwagi, wlasciwa jakoby wylacznie temu
drugiemu (Czy w kinie naprawdg¢ ogladamy film od poczatku do konca? Kto z nas
nie ulegt pokusie rozgladania si¢ na boki, na sasiadéw? — pyta retorycznie Bellour).
Zmiana polega na czyms§ zgota innym: ,,0 ile nigdy nie dotykalem ekranu w kinie,
o tyle na ekranie mobilnym mdj kciuk zaczyna nawigowaé po ekranie, ktéry nie
jest juz przejrzystym oknem na $wiat, ale brudng powierzchnig”.*

Konsekwencje przetomu cyfrowego odnotowuja takze Laurent Jullier i Jean-
-Marc Leveratto w artykule o nowych obliczach kinofilii. Podobnie jak Odin,
skfaniaja si¢ ku pozytywnej ocenie kulturowych konsekwencji technologicznej
zmiany — wspominaja (nie bez racji), ze dostgp do wielu Zrédet informacji poma-
ga nam lepiej selekcjonowac filmy. Twierdza réwnoczesnie, ze wirtualne dyskusje
przyczyniaja si¢ do lepszego rozumienia estetyki filmowej (co zdaje mi si¢ cokol-
wiek watpliwe) — czego dowodem jest dla nich eksplozja twérczosci amatorskiej
typu USG / DIY (user-generated content | do-it-yourself), a zatem rozmaite ma-
chinimy, mash-upy itp. Zbyt malo jednak w tym artykule poglebionej analizy,
zbyt duzo za$ sadéw nadmiernie ogdlnych, a w konsekwencji — merytorycznie
watpliwych.”

O ile artykuty Wallera, Odina i Belloura traktuja o ,filmach poza kinem”,
o tyle dwie inne prace zamieszczone w tomie mozna by poprzedzi¢ nagléwkiem
»alternatywne uzycie kina”. Zaréwno Kay Armatage®, jak i Martin Barker ana-
lizuja fenomen transmisji spektakli operowych do sal kinowych. Ciekawszy wy-
dal mi si¢ artykutl drugiego z wymienionych autoréw (bgdacego zreszta jednym
z najbardziej znanych badaczy z kregu audience studies).”” Barker odwotuje si¢
do badan przeprowadzonych przez sie¢ Picturehouse Cinemas, ktére wykaza-
ty duze zainteresowanie ta forma spedzania wieczoru (respondenci nie chcieli
oglada¢ jednak spektaklu dzieni po jego rejestracji — deklarowali cheé kupienia
biletu wytacznie, jesli widowisko bedzie transmitowane na zywo). Szkoda, ze
podobne badania nie s3 (wedle mojej wiedzy) prowadzone w polskich kinach
— ktére czesto ngea widzéw podobnymi atrakcjami (czgsciej sportowymi, jak
podczas Euro 2012).
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Czytelnicy znajacy prace filmoznawcze inspirowane kognitywizmem nie beda
zdziwieni, ze w tej czgéci antologii, ktdra dotyczy nie tyle widowni, co indywidu-
alnego widza, pojawiaja si¢ réwniez odniesienia do formalizmu i strukturalizmu
(»odliczaja si¢” Szktowski, Todorov i Greimas), z historii mysli filmowej przywo-
tywani sa za$ Miinsterberg, Arnheim i sowiecka szkota montazu. Kognitywizm
znany z prac Eda Tana czy Carla Plantigi jest jednak najwyrazniej passé — dzis
wigkszym wzigciem cieszy si¢ empiryczna brain science, czyli swoista mutacja ko-
gnitywizmu i neurologii (zmiang¢ t¢ mozna dostrzec, analizujac spisy tresci cza-
sopisma ,,Projections. Journal of Film and Mind” wydawanego przez Society for
Cognitive Studies of the Moving Image).

Przyznam, ze mam wobec tej zmiany stosunck ambiwalentny. Z jednej stro-
ny, doceniam demonstrowang przez kognitywistow dbalos¢ o precyzje wywoddw
(cho¢ niekiedy irytowaé moze naduzywanie akroniméw: w tekscie Torbena Gro-
dala— HTTOFF %, 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 podejsciu do filmu”, w mézgu (sic!) zapala mi
sic lampka alarmowa: obawiam si, ze eksperymenty poswiadczane wykresami ak-
tywnosci neuronalnej maja jednak niewielkie walory poznawcze (a jesli przyniosa
jakis pozytek — to najpewniej wykorzystany przez producentéw reklam).

Oczywiscie, nie nalezy wszystkich badan ,kognitywizmu neurobiologiczne-
go” apriorycznie potgpiaé w czambut — jak pokazuje recenzowany tom, mamy
na tym obszarze pewna réznorodno$é pogladéw. Przyznam, ze bardziej trafity
do mnie opinie formutowane przez Tima Smitha, optujacego za badaniem do-
$wiadczenia widza za pomocy eye-tracking (Sledzenia ruchu gatek ocznych) i kre-
owanych na tej podstawie ,,map cieplnych” kadréw i ujeé. Jesli si¢ nie myle, do-
tychczasowe doswiadczenia pozwalaja sformutowaé dwie zasadnicze tezy: widz
ma sklonnos¢ koncentrowania uwagi na $rodku ekranu (hmm, jak si¢ to ma
do ,mocnych punktéw kadru™?) i na twarzach istot zywych (gdy sa kadrowane
z profilu: na obszarze migdzy oczami a nosem). Bardzo chciatbym przeczytad
wigcej o empirycznych prébach walidacji (moze z uzyciem statystycznej cineme-
trii*??) zjawiska dostrzezonego przez Davida Bordwella w filmach gtéwnego
nurtu — tzw. intensified continuty (,wzmocnionej ciaglosci”, zachowujacej reguty
stylu kina zerowego, przy ,gestszej” kompozycji kadrow i krétszych ujeciach).
Znuzenie, jakie odczuwam, ogladajac filmy w rezyserii Michaela Baya, zostato
— trafnie, jak sadz¢ — opisane przez Smitha, wedtug ktérego mamy do czynienia
z ,dysproporcja pomigdzy silnym wrazeniem dziania si¢ i faktyczna pasywnoscia
widzéw (...) dlatego mozemy w koricu zaczaé si¢ nudzi¢ i zobojetnie¢ na prze-
sadnie dtugie sekwencje akcji”®". Dobrze, ze przypomniano w tym kontekscie
o mozliwosci relatywizowania wlasnego do$wiadczenia odbiorczego do estetyki
dominujacej w czasie jego powstania (period eye), dzigki czemu zaawansowani
odbiorcy moga (powinni?) dazy¢ do percypowania filmu w kontekscie, w jakim
si¢ pierwotnie ukazat.
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Ale kto przed ekranem?

Kamera... akcja...

Brak wyraznego rozgraniczenia migdzy wykorzystanymi perspektywami me-
todologicznymi (badaniem statystyk dystrybucji oraz socjologicznych, technolo-
gicznych i kognitywnych determinantéw recepcji) jest, jak to czgsto bywa w wy-
padku toméw zbiorowych, z jednej strony mankamentem, z drugiej za$ — zaleta
recenzowanej antologii. Warto poleca¢ ja studentom, by w ten sposéb zachecié
do podejmowania nowych tematéw badawczych. Historia filmu nie ogranicza si¢
wszak do tekstualnosci arcydziel, a teoria — bynajmniej nie wyczerpuje w kunsz-
townych interpretacjach.
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