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Cognitive and emotional
engagement of the viewer in a feature film
as a function of the character type

Summary. he objective of the study presented in this article was to in-
vestigate the association between the construction of the main character
of a feature film, specific knowledge and film-watching experience of the
viewer, and the scope of remembered contents and emotional engage-
ment into the film. The cognitive theory of film was taken as a theoreti-
cal basis for the investigation as well as the theory of limited capacity
system for audiovisual processing developed by Annie Lang (2000). One
hundred forty nine students, aged 19-26, took part in the experiment.
They were divided into two groups — of average and experienced viewers,
and were shown film etudes selected with regard to differing creations of
the main character, conceptualized as schematic and non-schematic. Af-
ter watching each film, the viewers completed the questionnaires meas-
uring the amount of information remembered from the film and the de-
gree of their physiological arousal. It was found that the type of main
character and film-related knowledge of the viewers statistically signifi-
cantly differentiated the amount of information remembered from the
film. The non-schematic creation of the character, statistically signifi-
cantly increases the physiological arousal in the viewers as compared to
the arousal induced by the film with a schematic character. The gender
was also found to have an effect on the scope of the remembered infor-
mation and the physiological arousal. The experiment confirmed an im-
portant role of the creation of the main character and film-related ex-
perience of the viewers play in the process of the film comprehension.

Jean Epstein (1946 — cyt. za: Konieczna, 2003) rozpatrywat dzieto filmowe
jako $rodek, ktéry generuje u odbiorcy wspétdziatanie logiki z podéwia-
domoscig 1 zapewnia kontakt poznawczy na drodze emocjonalnej. W ten
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sposob trafnie oddat specyfike oddziatywania filmowej narracji. Przejawia
sie ona, po pierwsze, w 0gromnym poznawczym wyzwaniu, jakie stanowi
kazde filmowe opowiadanie dla naszego systemu przetwarzania informa-
c¢ji, a po drugie — w mozliwosci generowania u widza zréznicowanych pod
wzgledem jakosci i intensywnos$ci emocji. Te emocje w znaczne] mierze
wplywaja na sprawnos$é aparatu poznawczego odbiorcy filméw. Wspélezes-
ne badania nad odbiorem filméw, realizowane zgodnie z zatozeniami ko-
gnitywnej teorii filmu, koncentrujg sie z jednej strony na sprawdzaniu
wplywu formalno-tresciowych elementéw filmowego opowiadania na jego
odbiér, z drugiej za$ strony — na analizie poznawczych zasobéw widza,
ktére umozliwig mu zrozumienie filmu. Te kwestie podejmowane sg za-
réwno przez filmoznawcéw, jak i psychologéw (zob. np. Ostaszewski,
1999a, 1999b, 1999¢). W mysl kognitywnego paradygmatu widz przez caty
czas trwania filmu traktuje go z peilnag §wiadomoédcig jako zadanie po-
znawcze, ktérego rozwigzaniem jest zrozumienie intencji bohaterdw,
motywdéw ich dziatania, akcji filmu oraz odnalezienie umiejscowionych
w narracji kontekstéw kulturowych czy spotecznych (zob. Francuz, 2002).

Niezaleznie od teoretycznego nurtu, badacze zajmujacy sie odbiorem
filméw fabularnych podkreslajg szczegdlng role fikeyjnych postaci jako
elementu odpowiedzialnego za zbudowanie spéjnej reprezentacji filmu.
Z jednej strony sa one koniecznym warunkiem wystagpienia identyfikacji,
ktéra prowadzi do emocjonalnego przezycia filmu, a zatem — w my$l psy-
choanalitycznej teorii filmu — do jego zrozumienia (por. Helman, 1991),
z drugiej strony postacie jako nosiciele dziatan sg czynnikiem porzadkujg-
cym wydarzenia i przebieg filmu. Postaé filmowa, w odréznieniu od boha-
teréw literackich, nie moze zostaé¢ zredukowana do funkcji, jakg pelni
w fabule, gdyz zostala obdarzona tzw. zmystowa autonomig (Bordwell,
1995). Filmowi bohaterowie, jako element konstrukeji filmu odpowie-
dzialny — obok formalnych $rodkéw filmowych, takich jak montaz czy kat
widzenia kamery — za uspdjnianie naptywajgcych treéci, w odréznieniu od
nich jest reprezentowany w pamieci dlugotrwatej widza w postaci kon-
kretnych schematéw osobowych (Kraft, 1981 — za: Ostaszewski, 1999b;
Peterson, 1999).

Wiedza filmowa, dotyczaca réznych typéw postaci, schematéw narra-
cyjnych czy wzoréw akcji, w momencie rozpoczecia projekeji filmu generu-
je oczekiwania widzéw co do prawdopodobnych scenariuszy wydarzen. Im
bardziej ,doswiadczeni filmowo” sa odbiorcy (krytycy i twércy filmowi,
nauczyciele przedmiotu, fani kina), tym wieksza jest szansa na zrozumie-
nie przez nich filmu (por. Lynch, 1978; Bordwell, 1995; Peterson, 1999;
Wuss, 1999).

1. Poznawcze kompetencje widza a jego aktywnosé
w procesie przetwarzania tresci filmu

Aktywnosé widza jest najwazniejszg kwestig dzielaca dwa wspélczesnie
konkurujace ze soba podejscia teoretyczne do badan nad filmem. W ra-
mach teorii postrukturalnych inspirowanych psychoanaliza punktem wyj-
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$cia dla rozwazan nad odbiorem filmu jest pytanie, ,co film robi z wi-
dzem?” Przyjecie takiej perspektywy stawia widza na pozycji odbiorcy
sterowanego wylacznie przez czynniki nieswiadome, blokujace jego ak-
tywny wysitek wktadany w rozszyfrowanie tekstu (zob. Francuz, 2002).
Z kolei twércy 1 kontynuatorzy kognitywnej teorii filmu pytaja: ,co widz
robi z filmem, by go zrozumieé?” (Ostaszewski, 1999a).

Prekursorem kognitywnego podejscia do filmu jest Hugo Munsterberg,
ktéry w swojej rozprawie Dramat kinowy z 1916 r. dokonal wnikliwej ana-
lizy psychologiczne] widza traktowanego jako swiadomy podmiot, ktéry
aktywnie przetwarza treéé filmu. Munsterberg nie prowadzit badan empi-
rycznych, ale jego sposéb patrzenia na aktywnos¢ widza znalazlt odzwier-
ciedlenie w pdézniejszych filmowych eksperymentach realizowanych przez
rezyserdw, montazystéw czy operatoréw (zob. Helman, 1985). Sprawdzali
oni komunikacyjny i estetyczny wydzwiek réznych srodkéw filmowych, na
przykiad montazu lub ustawien kamery (zob. np. Eisenstein, 1959; Pu-
dowkin, 1957).

Wszechstronng analize aktywnosci poznawczej widza przeprowadzit
takze w swojej pracy doktorskiej Calvin Pryluck (1988). Twierdzit on, ze
prawidiowe zrozumienie i zinterpretowanie filmu jest efektem dynamicz-
nej interakeji, jaka zachodzi miedzy wiedzg i przekonaniami widza a in-
formacjami ptyngcymi z filmu. Pryluck dzielil je na dane pochodzace
z otoczenia, percypowane i przetwarzane bezposrednio oraz na dane prze-
tworzone 1 funkcjonujace jako ,systemy znakowe”.

Do prekognitywistéw nalezeli takze m.in. John Carroll (1980 - za:
Helman, 1998), ktéry rozpatrywat proces przetwarzania informacji filmo-
wych w kategoriach syntaktycznych konstrukeji filmu, Michael Colin
(1992), Dennis Lynch (1978) i Ramon Gil Olivo (1985 — za: Helman, 1998),
definiujacy kompetencje filmowa jako zakres wiedzy odbiorcy filmu, ktéry
umozliwia mu dekodowanie informacji audiowizualnej na wszystkich po-
ziomach. Lynch (1978) wprowadzil do badan nad rozumieniem filmu pro-
cedure klozentropii, zapozyczong z lingwistyki. W prowadzonych przez
niego eksperymentach brali udzial nauczyciele i uczniowie z wydziatéw
filmowych i dziennikarstwa, ktérzy réznili sie miedzy soba znajomo$cia
sztuki i warsztatu filmowego. Na podstawie ankiety zawierajgcej pytania,
m.in. o rodzaj i liczbe ogladanych filméw, o powody ich ogladania, Lynch
dzielit widzéw na dwie grupy: wyrafinowanych i naiwnych. Nastepnie
pokazywat im film, a ich zadaniem bylo okreélenie, jakiego rodzaju scen
w nim brakuje. Te ,puste” miegjsca w filmie widzowie okreélali w dwdéch
kategoriach: przewidywanego planu (,plan ten sam, plan blizszy, plan
dalszy”) oraz oczekiwanej akcji (kontynuowanie tej samej akcji, wprowa-
dzenie innej akcji w tym samym czasie, wprowadzenie innej akcji w in-
nym czasie”).

Celem badan byto sprawdzenie umiejetnosci zastosowania kompetencji
filmowych do okreé$lenia prawdopodobnych scen. Badani ogladali filmy
fabularne — proste i ztozone, nie przekraczajace 30 minut. Lynch przewi-
dywal, ze widzowie wyrafinowani udzielg wiecej prawidiowych odpowie-
dzi. Przypuszezal takze, ze wiecej trafnych odpowiedzi udzielg badani
w przypadku filmu prostego. Jego hipotezy potwierdzily sie, aczkolwiek
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nie byto az tak duzej réznicy miedzy dwiema grupami, jakiej sie spodzie-
wal. Najwiecej prawidlowych odpowiedzi udzielali widzowie wyrafinowani
na poziomie akeji w kontakcie z filmem prostym, najgorzej wypadia pu-
bliczno$é naiwna na poziomie i akeji, 1 ujeé filméw zltozonych.

2. Organizacja wiedzy filmowej widza
w kontekscie teorii schematéw poznawczych

Przebieg procesu przetwarzania informacji filmowej oraz kwestia organi-
zacji wiedzy widza wplywajgcej na ten proces zostala rozwinieta i szczegé-
towo opracowana przez przedstawicieli kognitywnej teorii filmu (zob.
Ostaszewski, 1999c¢). Czerpiac z dorobku psychologii poznawczej, zwrdcili
oni szczegélng uwage na koncepcje schematéw poznawczych (Branigan,
1999). Schemat poznawczy to ,aktywna organizacja przesztych reakeji lub
minionych do§wiadeczen”, funkejonujaca jako ich wewnetrzna reprezenta-
cja (Bartlett, 1932, s. 201). Bartlett jako jeden z pierwszych prowadzit
eksperymenty dotyczace proceséw zapamu—;tywama i odtwarzania tekstéw
narracyjnych Badania te byly kontynuowane i rozwijane réwniez w od-
niesieniu do opow1adan ﬁlmowych Ich wyniki potwierdzily teze o latwiej-
szym przyswajaniu i przypominaniu kanonicznych form opow1adan1a
Zgodnie z tg teza, w wyniku wielokrotnego kontaktu odbiorcy z opowie-
sciami charakteryzujgcymi sie zblizonymi rozwigzaniami strukturalnymi
1 schematami narracji w jego umyséle wyksztalca sie kanoniczna reprezen-
tacja opowiadania (Bartlett, 1932). Opowiadania filmowe, ktére majg ka-
noniczng forme, np. filmy realizowane zgodnie ze schematem gatunko-
wym, s3 szybciej przyswajane, lepiej zapamietywane 1 przypominane niz
filmy wykraczajace poza ten schemat (zob. Ostaszewski, 1994).

Wiedza odbiorcéw, gromadzona na skutek kontaktu z réznymi filmo-
wymi rozwigzaniami narracyjnymi, jest uporzadkowana w umystowe
schematy. Uaktywniaja sie one w momencie rozpoczecia projekeji filmu,
ukierunkowujac oczekiwania widza i nadawanie znaczeri ogladanym tre-
sciom (Branigan, 1999).

Dawid Bordwell (1985 — za: Ostaszewski, 1995) jako pierwszy wprowa-
dzit na grunt badan nad filmem teorie schematéw poznawczych. Jego
zdaniem dzieki schematowej organizacji wiedzy filmowej widz moze ,do-
powiedzied” sobie pominiete elementy tresci filmu, moze uporzadkowaé
zaburzong chronologie wydarzen czy tez odkryé wszelkie przyczynowe
powigzania miedzy zdarzeniami przedstawionymi w filmie. Wéréd sche-
matéow aktywizowanych w umyéle widza podczas projekeji filmu Bordwell
wyrédznil:

— schematy prototypowe, ktére pomagajg zidentyfikowaé postacie
przedstawione w filmie, ich dziatania, miejsce oraz czas akcji;

— schematy szablonowe, ktére odnoszg sie do wiekszych jednostek
struktury filmowego opowiadania 1 okres§lane sg mianem schematéw wy-
pelniania, poniewaz ich funkcja polega na rekonstruowaniu brakujacych
informacji;
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— schematy proceduralne, ktére porzadkuja informacje uzyskane za
pomoca schematéw nizszego rzedu.

Szczegblng role w porzadkowaniu naptywajgcych z filmu informacji
Bordwell (1995) przypisat schematom dotyczacym akcji oraz schematom
bohaterdw (nosicieli dziatan). W sytuacji, gdy widz ma do czynienia z fil-
mem odbiegajacym od kanonicznej formy opowiadania, najpelniej ujawnia
sie funkcjonowanie schematow proceduralnych Odbiorca filmu musi
zmienié przyjete poczatkowo hipotezy i zalozenia, potrzebuje nowego sy-
stemu odniesienia, w zwigzku z czym zaklada okreslong motywacje —
kompozycyjna, realistyczng, artystyczng lub intertekstualng (por. Osta-
szewski, 1999a).

Peter Ohler (1999) zobrazowal aktywnos$é poznawcza widza w postaci
modelu, w ktérego sktad wchodza nastepujace elementy: sensoryczna pa-
mieé krétkotrwata, procesor centralny, model sytuacyjny, a takze wiedza
usytuowana w pamieci diugotrwalej. Informacje ptynace z filmu w postaci
bodzcéw wzrokowych lub stuchowych trafiajg za posrednictwem narzaddéw
zmyslow do sensorycznej pamieci krétkotrwalej 1 tam zostajg zakodowa-
ne. Nastepnie sg one przekazywane do procesora centralnego, w ktérym
nastepuje ich selekcja i kwalifikacja do dalszych etapéw. W rezultacie
powstaje model sytuacyjny, odzwierciedlajgcy umystowa reprezentacje
filmu (van Dijk, Kintsch, 1983 — za: Ohler, 1999). W ramach tego modelu
aktualizujg sie naplywajace dane dotyczgce czasu i miejsca zdarzen, dzia-
tan gléwnych postaci oraz relacji miedzy nimi. Danych do tworzenia mo-
delu sytuacyjnego dostarcza takze wiedza utrwalona w pamieci diugo-
trwatej widza (Ohler, 1999).

Ohler wyréznil trzy rodzaje wiedzy uzyteczne z punktu widzenia eks-
ploracyjnej analizy bodzcéw filmowych dokonywanej przez widza. Sa to:
wiedza fabularna, ogélna wiedza o swiecie oraz wiedza o filmowych érod-
kach przedstawiania. Najwazniejszg role w procesie przetwarzania fil-
mowej informacji pelni wiedza fabularna. Dzieki niej widzowie swobodnie
uspéjniaja i prognozuja zachowania postaci lub sekwencje wydarzen
w obrebie filméw reprezentujacych kino gatunkdéw. Szablony akeji i cha-
rakterystyki postaci, jako elementy typowe dla schematéw opowiadan,
majg swoje reprezentacje w pamieci diugotrwatej. Z kolei ogélna wiedza
o §wiecie pomaga widzom skonstruowaé spdjng reprezentacje filmowego
opowiadania, pomimo rzeczywistego przedstawienia go w postaci frag-
mentarycznej, z zastosowaniem elips czasowych. Dzieki tej wiedzy widzo-
wie moga na biezgco uzupelniaé¢ w wyobrazni nie przedstawione w filmie
sceny (Ohler, 1999). Wiedza o filmowych $rodkach i formach przedsta-
wiania, do ktérych zalicza sie m.in. montaz, efekty barwne i dZwiekowe,
technike kadrowania, katy widzenia kamery czy transfokacje, ma charak-
ter wiedzy proceduralnej (Ostaszewski, 1994). Srodki te wpltywajg na kon-
strukcje modelu sytuacyjnego filmu, ale nie sg w nim reprezentowane, nie
sa utrwalane w postaci $ladéw pamieciowych (por. Kraft, 1981 — za: Osta-
szewski, 1999a).

Badania nad mozliwosciami zastosowania podejscia kognitywnego do
rozumienia filmu awangardowego prowadzil James Peterson (1999), ktéry
dzielil widzéw na nowych, nie rozumiejacych filmu oraz do§wiadczonych.
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Réznica miedzy nimi wynikata z zakresu posiadanej wiedzy filmowej.
Wedlug Petersona wiedza filmowa funkcjonuje zaréwno jako wiedza pro-
ceduralna, w postaci instrukeji lub praktycznych wskazéwek, jakimi nale-
zy sie kierowaé, ogladajgc film, a takze jako wiedza deklaratywna, czyli
fabularna.

Edward Branigan (1999) zaproponowal model schematu fabularnego,
ktéry jest odpowiedzialny za zrozumienie filmu. Wediug Branigana (1999)
informacje stanowiace budulec reprezentacji poznawczej filmu majg po-
staé wiedzy deklaratywnej (,co sie zdarzyto?”) i wiedzy proceduralnej (,jak
to sie dzieje?”; ,jak sie o tym dowiadujemy?”). Jego zdaniem widz zapa-
mietuje ogladany film w kategoriach sgdéw, interpretacji i podsumowan,
a nie zdarzenie po zdarzeniu (por. Brooks, Hochberg, 1999; Braningan,
1999). W kontekscie roli schematéw sterujacych poznaniem Braningan
(1999) wartosciuje informacje docierajace z filmu. Informacje, ktére
z punktu widzenia utrwalonego w pamieci widza schematu fabularnego
sg ,2typowe” i przewidywalne”, nie sg traktowane przez niego jako wazne.
Nie znajdujg one miejsca w pamieci roboczej, odpowiedzialnej za tworze-
nie i restrukturyzacje umystowej reprezentacji filmu, i w efekcie sg trud-
ne do przypomnienia. Z kolei informacje nieoczekiwane, niezgodne ze
schematami powodujg natychmiastowa zmiane kryteriéw selekeji napty-
wajgcych danych. W momencie pojawienia sie informacji niezgodnych
z oczekiwaniami widza jego uwaga koncentruje sie na przeformutowaniu
hipotez, skonstruowaniu nowych oczekiwan. Wtedy proces rozumienia
ulega spowolnieniu, co odbywa sie kosztem rejestracji nowych danych
(Branigan, 1999).

3. Ograniczenia umystowego systemu przetwarzania
tresci audiowizualnych

Problematyka wplywu ograniczen pamieci operacyjnej na powstajaca
w niej reprezentacje audiowizualnej informacji zostala szeroko opracowa-
na przez Lang (2000). Wraz ze wspétpracownikami sformutowata ona mo-
del systemu ograniczonej pojemnosci przetwarzania informacji pochodza-
cych z wiadomosci telewizyjnych, ktory takze stanowi zrédlo inspiracji dla
psychologicznych badari nad filmem fabularnym.

Lang (2000) zwrécita uwage na trzy procesy przetwarzania informacji
audiowizualnej: kodowanie, magazynowanie i wydobywanie danych z pa-
mieci. Z uwagi na zlozong aktywnos$é odbiorcy przekazow audiowizual-
nych procesy te najczesciej zachodzg réwnoczes$nie. Aby zrozumieé opo-
wiadanie filmowe, widz musi kodowaé 1 magazynowaé dane docierajgce
z filmu, a réwnoczeénie odwolywaé sie do swojej wiedzy zgromadzonej
w pamieci dtugotrwalej.

Wydajno$é systemu odpowiedzialnego za przetwarzanie informacji
ograniczana jest iloScia posiadanych zasobéw mentalnych oraz procedu-
rami ich dystrybucji. To powoduje, iz ilos¢ i jakos$¢ zapamietanych infor-
magji jest efektem przydziatu tych zasobéw na poszczegélne etapy procesu
przetwarzania audiowizualnych tresci (por. Francuz, 2002). O ich podzia-
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le decyduje wiele czynnikéw, majgcych swoje Zrodio zaréwno w specyfice
przekazu, jak 1 odbiorcy. Lang (2000) wymienia wsréd nich m.in.: kryte-
rium nowosci, nieprzewidywalnosci czy specyfiki docierajgcych informacgji,
ktéra moze wynikaé ze struktury oraz treéci bodzca. Inny wazny element
to cel odbiorcy, czyli motyw, jakim sie on kieruje ogladajac telewizyjny
przekaz.

Whnioski ptynace z badan Lang okazujg sie bardzo cenne w kontekscie
rozwazarn nad odbiorem filmu fabularnego. Film charakteryzujacy sie
nowatorska struktura lub trescig stanowi dla widza poznawcze wyzwanie,
poniewaz nie zgadza sie z jego dotychczasowymi dodwiadczeniami. To
decyduje o przydzieleniu wiekszych zasobéw umystowych na wydobywa-
nie w trybie on-line dodatkowych informacji z pamieci dtugotrwatej. Od-
biorca filmu musi odwotaé sie do szerszego zakresu wtasnej wiedzy i do-
§wiadczen, nie tylko stricte filmowych. W rezultacie mniej zasobéw prze-
znacza na procesy kodowania i magazynowania, co z kolei odbija sie na
utracie wielu nowych informacji (por. Francuz, 2002).

Badania nad odbiorem przekazu telewizyjnego pokazujg, ze efektem
komplikowania si¢ jego struktury jest mniejsza ilos¢ prawidlowo rozpo-
znawanych informacji. Wynika to z koniecznosci przeznaczania zasobéw
odbiorcy na dziatanie proceséw poznawczych, ktére maja pomée w zbudo-
waniu spéjnej reprezentacji przekazu (Lang 1 in., 1999; Reeves, Thorson,
Schleuder, 1986). W konteksécie badan nad rozumieniem przekazu telewi-
zyjnego Francuz (2002) wskazuje na dwa podstawowe wyjasnienia poten-
cjalnych niepowodzen w procesie zapamietywania tresci przekazu: odbior-
ca przeznaczyt zbyt malo zasobéw na wykonanie ktéregos z trzech wspo-
mnianych proceséw lub tez przekaz okazal sie na tyle wymagajacy, iz ca-
tosciowa pula zasobéw widza uniemozliwiala jego przetworzenie. Tak czy
inaczej efektem jest niepelna reprezentacja poznawcza przekazu.

Lang (2000) zwrécita takze uwage na dwa czynniki, ktére polepszaja
zapamietywanie telewizyjnych informacji. Sg to: stopied koncentracji
uwagi na przekazie oraz emocjonalne nasycenie wiadomosci. W przypad-
ku przetwarzania informacji filmowej czynniki te takze odgrywaja zna-
czaca role. Sytuacja odbioru filmu najczesciej wigze sie z podwyzszong
koncentracja uwagi, zwlaszcza w sali kinowej. Natomiast sila oddziaty-
wania kina wynika ze specyficznego emocjonalnego klimatu, ktéry jest
wytwarzany za pomoca réznych form i srodkéw filmowych. Pamieé opera-
cyjna reaguje na bodzZce emocjonalne, ktérych przetworzenie wymaga jed-
nak znacznie wiecej zasobéw. Informacje tego typu uzyskuja pierwszen-
stwo w procesie przetwarzania, kosztem innych informacji kontekstowych
(Lang, Dhillon, Dong, 1995).

4. Rola postaci fikcyjnych w uspédjnianiu reprezentaciji filmu
i generowaniu emocji estetycznych

Film, jak stwierdzil Tan (1999), jest ,maszyng emocji”, dlatego odczucia,
ktérych doznajemy w trakcie jego ogladania, maja bardzo ztozong geneze.
Prace badawcze dotyczgce kwestii emocjonalnego odbioru filmu fabular-
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nego zasadniczo koncentrujag sie na dwdéch $ciéle zwigzanych ze sobg za-
gadnieniach. Pierwszy problem dotyczy sprawdzania prawdziwosci emocji
powstajacych podczas oglagdania filmu, natomiast drugi dotyczy Zrédia
emocji widza, a takze ich zgodnoéci z emocjami filmowych bohateréw
(Tan, 1999).

Na podstawie wynikéw obserwacji widzéw ogladajgcych film, a takze
na podstawie analizy introspektywnej oceny ich odezué w trakcie filmu,
wiekszoéé badaczy uznaje autentyczno$é emocji pojawiajacych sie u wi-
dzow (zob. Tan, 1999). Prawdziwo$é emocji generowanych przez film po-
twierdzaja takze pomiary reakeji fizjologicznych widzéw (Gross, 1998;
Frazier i in., 2004 — za: Schaefer i in., 2006). Emocje do$wiadczane przez
widza mozna uznaé za autentyczne w kontekscie definicji, zgodnie z ktéra
na prawdziwag emocje skladaja sie trzy elementy: poznawcze doznanie
uswiadomione przez widza (np. radosé), konkretne jego przejawy w za-
chowaniu (np. gltoény $miech) oraz okreslone reakcje fizjologiczne (np.
przyspieszony oddech) (Tan, 1999).

Obok gatunkowych konwencji lub charakterystycznych motywéw fil-
mowych postacie fikcyjne sg tym elementem, ktéry odgrywa szczegdlng
role w generowaniu emocji u widzéw (Tan, 2005). Kwestia udziatu boha-
terow filmowych 1 literackich w odbiorze dzieta byla réznie rozwigzywana
wéréod teoretykéw literatury i filmu (zob. Ostaszewski, 1999a). W inspiro-
wanym psychoanalizg podej$ciu do rozumienia filméw relacja: postaé
fikeyjna—widz zawiera sie w psychologicznym mechanizmie projekeji-
-identyfikacji (Helman, 1991; 1992). Mechanizm ten jest traktowany
przez psychoanalitycznie zorientowanych teoretykéw jako warunek ko-
nieczny zrozumienia filmu (zob. Ostaszewski, 1999b). Jego analizg zaj-
mowali sie m.in. Balazs (1957), Metz (1977 — za: Przylipiak, 1994) czy
Morin (1975). Morin dokonal bogatego opisu zjawiska psychologicznej
identyfikacji, okreslajac ja jako zdolnoéé widza do przezywania tego sa-
mego, co przezywaja bohaterowie filmu. Zgodnie z podejsciem psychoana-
litycznym postaé filmowa stanowi niezbedny érodek do osiggniecia naj-
wazniejszego celu ogladania filmu, jakim jest do$wiadczenie emocjonalne-
go katharsis.

Z kolei w kognitywnej teorii filmu postaé fikcyjna jest traktowana na
réwni z innymi elementami konstrukeji filmu, takimi jak zdarzenia lub
miejsce akeji. Wszystkie one pomagaja widzom w zbudowaniu spdjnej
reprezentacji poznawczej opowiadania filmowego. Wedlug Bordwella
(1995) podczas odbioru filmu aktywizowane sg zaréwno schematy doty-
czace akgji, jak 1 schematy nosicieli dzialan, ktére zawieraja informacje
umozliwiajgce rozpoznanie postaci w filmie i uporzadkowanie chronologii
przedstawianych wydarzen,

Najciekawszg propozycja ujmujgcg relacje widz—bohater filmowy z per-
spektywy kognitywnej teorii filmu jest koncepcja emocjonalnego zaanga-
zowania widza w film fabularny, opracowana przez Murraya Smitha
(1995). Smith podkreslal role fikcyjnych postaci w odbiorze filmu twier-
dzge, ze emocjonalna partycypacja widza w filmowym przedstawieniu,
a takze jego ,wejécie” w fabularng kompozycje dokonuje sie za posrednic-
twem fikcyjnych postaci (Ostaszewski, 1999a). Punktem wyjscia w mode-
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lu Smitha (1999) jest rozréznienie dwdch trybéw pracy wyobrazni, zapo-
zyczone od Richarda Wollheima (1984 — za: Smith, 1999). Uwazat on, ze
wyobraznia moze pracowaé w trybie centralnym lub acentralnym. Wy-
obraznia pracujgca w trybie centralnym jest charakterystyczna dla widza
identyfikujacego sie z postacig, ktéry przyjmuje jej punkt widzenia i sta-
wia siebie w jej roli. Z kolei wyobraZnia pracujaca w trybie acentralnym
umieszeza widza na pozycji obserwatora, znajdujacego sie ,z boku” akeji.
Zwolennikiem drugiej opcji jest wiekszos¢ teoretykéw kognitywnej teorii
filmu, a niektdérzy z nich twierdzg, ze widz nigdy nie przyjmuje punktu
widzenia postaci. Na przykiad Carroll (2004) Zrédia symetrii miedzy emo-
cjami widza i bohatera upatrywat w podobnej poznawczej ocenie sytuacji,
a nie w wejsciu widza w ,,skére” bohatera.

Smith (1999) w swoim modelu emocjonalnego zaangazowania w film
wmuje widza jako funkcjonujgcego zaréwno na centralnej, jak i acentral-
nej pozycji w stosunku do filmowej postaci. Jego model sktada sie z dwéch
zasadniczych struktur: sympatii 1 empatii. Elementy struktury sympatii
odnoszg sie do wyobrazeri acentralnych, natomiast elementy struktury
empatii — do wyobrazen centralnych.

Sympatia, zdaniem Smitha (1999), jest wypadkowsa rozpoznania,
wspblodczuwania 1 nastawienia. Sg to trzy poziomy zainteresowania po-
staciami filmowymi. Rozpoznanie polega na skonstruowaniu wyraznego,
fizycznego obrazu postaci. Jest ono uzaleznione od czytelnego i konse-
kwentnego przedstawienia jej twarzy i ciatla w trakcie projekcii filmu
(Ostaszewski, 1999a). Wspdtodczuwanie oznacza posiadanie identycznego
zakresu poinformowania co do przebiegu akcji filmu, jakim dysponuje jego
bohater (tamze). W zaleznosci od ilosci posiadanych informacji o postaci,
widz moze wyrobié¢ sobie o niej mniej lub bardziej konkretne zdanie. Kon-
sekwencja tej poznawczej oceny jest nastawienie, czyli ocena moralna
postaci, obdarzenie jej sympatig lub antypatia. Ten trzeci element struk-
tury sympatii zawiera w sobie ocene zaréwno o charakterze poznawczym,
jak 1 emocjonalnym (Smith, 1999). Acentralnie funkcjonujacej strukturze
sympatii Smith (1995) przypisuje kluczowe znaczenie w swoim modelu,
dowodzae, ze emocjonalna reakcja widza pojawia sie przede wszystkim
jako konsekwencja poznawczej oceny postaci.

Smith zwraca takze uwage na kompatybilnoéé emocji postaci z emo-
¢jami widzéw, ktére nie sg wynikiem §wiadomej oceny postaci, lecz poja-
wiaja sie bezrefleksyjnie. Reakcje te umieszcza w obrebie struktury empa-
tii, ktérg definiuje jako ,wczuwanie sie w stany psychiczne drugiej osoby
oraz przejmowanie jej emocji” (Smith, 1995 — za: Ostaszewski, 1999a,
s. 164). Do mechanizméw empatycznych Smith (1999) zalicza: symulacje
emocjonalng, mimikre i reakcje autonomiczne.

Symulacja emocjonalna jest mechanizmem dobrowolnym, ujmowanym
za Robertem Gordonem (1987 — za: Smith, 1999a) jako myslenie hipote-
tyczno-praktyczne. W przypadku, gdy widz niewiele wie o postaci, ,wczu-
wa sie” w jej sytuacje, konfrontuje sie z jej zachowaniem, z pokazywanymi
przez nig emocjami, jednoczeénie stawiajac hipotezy odnoénie do jej pra-
gnien, odczué i przekonan. Smith (1999) traktuje symulacje emocjonalna
jako mechanizm, ktéry pomaga odbiorcom filmu wpasowaé bohatera
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w jakis$ schemat, uksztattowaé go w postaci spdjnego konstruktu. Podobne
zadanie spelnia mimikra, za pomoca ktérej Smith (1995 — za: Ostaszew-
ski, 1999a) okresla ,reakcje polegajace na mimowolnym, prawie perceptu-
alnym rejestrowaniu postaw postaci za posrednictwem jej wyrazu twarzy
i gestow” (s. 165). Mimikra jest opisywana przez Smitha (1999) w katego-
rii ,széstego zmystu” 1 podobnie jak symulacja emocjonalna pomaga wi-
dzom w rozpoznawaniu standéw postaci na podstawie sposobu wyrazania
przez nie emocji. Trzecim mechanizmem empatycznym sa reakcje auto-
nomiczne, ktére — w odréznieniu od dwdéch poprzednich — nie wynikajg
bezposrednio z zaangazowania widza w postaé, ale ze sjuzetu, czyli ze
sposobu prezentowania treéci filmu (tamze).

Smith (1999) w swoim modelu podkreéla konieczno$é nieustannej
wspotpracy mechanizméw poznawczej i afektywnej oceny widza w trakcie
odbioru filmu. Symulacje emocjonalne i mimikra afektywna pomagaja
widzowi konstruowaé spéjng reprezentacje fabuly i wystepujacych w fil-
mie postacl. Mechamzmy empatyczne speiniaja zatem dwie funkgje:
pierwsza odnosi sie do sprawdzania zatozonych na poczatku filmu hipo-
tez, natomiast druga, wlasciwa dla zaawansowanych w akcji momentéw
filmu, polega na wywolywaniu u widza emocji dominujacych w danym
momencie u postaci.

Na gruncie psychologii relacja widz—postaé fikcyjna jest rozpatrywana
w kategoriach interakcji paraspotecznej, definiowanej jako interpersonal-
ne zaangazowanie sie uzytkownika mediéw w to, co za ich po$rednictwem
odbiera (Rubin i in., 1985). Interakcja paraspoteczna najczesciej byla do-
tychczas przedmiotem badan dotyczacych telewizji, w odniesieniu do po-
staci pojawiajgcych sie w niej regularnie — bohateréw seriali lub oséb
prowadzacych programy telewizyjne. \

Bohater filmowy takze wigze sie z widzem siecig relacji paraspolecz-
nych, wywolujac u niego rézne emocje. Jak zauwaza Ogonowska (2004),
konwencje gatunkowe, podsuwajgc okreélony typ bohatera, sterujg emo-
cjami widzéw. W schematach gatunkowych funkcjonujg okreslone reguty
konstruowania postaci, ktére intensyfikuja oddziatywanie filmu na widza,
narzucajac mu gotowy poznawczy i emocjonalny stosunek do postaci.
W kinie gatunkowym podstawa do tworzenia postaci jest tzw. metoda
gléwnej cechy charakteru, ktéra oznacza, iz zachowanie, sposéb postepo-
wania 1 wyglad gtéwnego bohatera zasygnalizowane odbiorcy na poczatku
filmu wyraziscie oddajg jego konkretne cechy (Ogonowska, 2004). Aby
uczynié¢ gtéwnego bohatera bardziej przejrzystym, czesto wykorzystuje sie
w jego konstrukeji stereotypy zwigzane m.in. z plcig, rasg, narodowoscia
lub peiniong rolg spoteczng. Wazny jest takze tzw. system gwiazd, ktéry
funkcjonuje w odniesieniu do aktoréw kojarzacych sie z okre§lonym ty-
pem rél (gangsteréw, amantéw, komikéw). Znacznie ulatwia to widzom
rozpoznanie intencji i dzialan gléwnych bohateréow (Ogonowska, 2004).
Celem kina gatunkéw jest jednoznaczno$é, przewidywalnosé i zrozumia-
toéé przekazu. Jednym z kluczowych sposobéw osiagniecia tego celu jest
sposéb ukazania postaci. Charakterystyczna dla kina gatunkéw wyrazi-
stoédé i typowos¢ postaci doskonale wpisuje sie w psychoanalityczne inter-
pretagje, zgodnie z ktérymi poprzez udang identyfikacje bohaterowie majg
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stuzyé przezyciu przez widza katharsis (Helman, 1991). Ogonowska
(2004) twierdzi, ze typowe dla konwencjonalnych form gatunkowych jest
to, ze ,rejestry uczuciowe oraz charakter giéwnych bohateréw sg wyraznie
rozgraniczone i uporzgdkowane [...] widz nie ma watpliwosci, jakie typy
psychiczne reprezentujg poszczegdlne postacie i kto jest przeciwienstwem
kogo” (s. 83).

5. Hipotezy badawcze

Inspiracje dla badan wiasnych prezentowanych w niniejszym artykule
stanowito pytanie o wplyw sposobu ukazania w filmie fabularnym bohate-
ro6w (schematycznego i nieschematycznego) na poznawczo-emocjonalne
zaangazowanie sie dwdéch grup widzéw (konwencjonalnych i doéwiadczo-
nych), w proces przetwarzania informacji filmowych. Na podstawie wyni-
koéw zaprezentowanych badari filmoznawczych i psychologicznych oraz
modeli przetwarzania fabularnych tresci filmowych postawiono nastepu-
jace hipotezy:

H1. Bohater przedstawiony w filmie w sposéb schematyczny utatwia
zapamietanie wiekszej liczby informacji z filmu niz bohater przedstawio-
ny w sposéb nieschematyczny.

H2. Bohater przedstawiony w filmie w sposéb nieschematyczny powo-
duje wieksze emocjonalne zaangazowanie widza w film niz bohater przed-
stawiony schematycznie.

H3. Widzowie konwencjonalni zapamietujg z filmu fabularnego mniej-
szg liczbe informacji niz widzowie doswiadczeni.

H4. Widzowie konwencjonalni sg bardziej zaangazowani emocjonalnie
w film fabularny z bohaterem nieschematycznym niz widzowie do§wiadczeni.

H5. Widzowie do$wiadczeni zapamietuja wieksza ilos¢ informacji z fil-
mu z bohaterem nieschematycznym niz widzowie konwencjonalni.

6. Metoda
6.1. Zmienne niezalezne

Bohater filmowy. Kategoria schematycznosci, ktéra postuzyta do wyod-
rebnienia dwéch poziomdéw zmiennej ,typ bohatera filmowego”, zostata
okreslona na podstawie modelu zaangazowania w film, opracowanego
przez Smitha (1999), oraz koncepcji schematéw aktywizowanych w trak-
cie konstruowania postaci przez widza autorstwa Bordwella (1995).
Z uwagl na wyraznie rozgraniczone i uporzadkowane charakterystyk
gléwnych bohateréw typowych filméw gatunkowych, w tworzeniu profilu
schematycznej postaci zastosowano reguly rzadzgce budowaniem postaci
w filmach zgodnych z paradygmatem hollywoodzkim (Ogonowska, 2004).
Schematycznoéé postaci odnosita sie do sposobu jej ukazania w filmie
i odzwierciedlata trzy gléwne cechy: wyrazistosé, przewidywalnosé i czy-
telnoéé dla widza. W wyniku selekcji materiatu bodzcowego wyodrebniono
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dwie etiudy filmowe, w ktérych charakterystyki giéwnych bohateréw od-
powiadaty poziomom zmiennej. Giéwny bohater etiudy Pas de deux (rez.
Kinga Lewiriska) odpowiadat kryteriom konstrukeji postaci schematycz-
nej, natomiast bohater etiudy Ostatnia stacja (rez. Tomasz Piech) spetniat
kryteria postaci nieschematycznej.

Wiedza filmowa widza. Podstawe dla wyodrebnienia kategorii w obre-
bie tej zmiennej stanowit wskaznik szeroko rozumianego doswiadczenia
filmowego widza. Na podstawie wynikéw ankiety skonstruowanej na po-
trzeby eksperymentu wyodrebniono dwie grupy widzéw (konwencjonal-
nych i doswiadczonych), odzwierciedlajace dwa poziomy zmienne;j.

Ohler (1999) wyréznit trzy rodzaje wiedzy, ktére odgrywajg zasadniczg
role w rozumieniu i interpretacji filmu fabularnego. Biorac pod uwage
fakt, iz na skutek obcowania z mediami niemal kazdy dorosty widz filmo-
wy jest wyposazony w schematy fabularne potrzebne do zrozumienia fil-
moéw gatunkowych (zob. np. Wuss, 1999), w niniejszej pracy polozono
szczegblny nacisk na wyodrebnienie grupy widzéw, ktéra wyréznia sie
szeroka wiedzg dotyczacg filmowych form przedstawiania treéci fabular-
nych.

Kwalifikacja oséb do grup widzéw konwencjonalnych i do$wiadczonych
zostata przeprowadzona na podstawie wynikéw uzyskanych w ankiecie,
wzorowane]j na narzedziu selekcyjnym zastosowanym w eksperymentach
przez Lyncha (1978). O przydziale do grupy decydowala suma punktéw
otrzymanych w odpowiedzi na nastepujace pytania:

Biore udziat w réznych przegladach i festiwalach filmowych (tak/nie).
Jesli tak, to w jakich?

1. Uczestnicze lub uczestniczylem/-am w zajeciach zwigzanych z tema-
tyka lub warsztatem filmowym (poza uczelnig lub w ramach programu
wtasnych studiéw) (tak/nie). Jesli tak, to podaj ich nazwe.,

2. Ogladanie filméw to moje hobby, ktéremu poswiecam duzo czasu
(tak/nie).

3. Biore udziat w pokazach tzw. kina niezaleznego (filmy krétkometra-
zowe, animacje, filmowe eksperymenty mlodych twoércow) (tak/nie). Jesli
tak, to w jakich?

4. Za kazdg pozytywna odpowiedZ na powyzsze twierdzenia, poparta
nazwami festiwali lub zajeé, widz otrzymywat 1 pkt. Do widzéw konwen-
cjonalnych zaklasyfikowano osoby, ktére otrzymaty 0 pkt., natomiast do
widzéw do$wiadczonych — osoby, ktére otrzymaty 3 lub 4 pkt. Liczebnogé
w tych grupach wyniosta, odpowiednio: 71 0s6b i 62 osoby.

6.2. Zmienne zalezne

Zakres informacji zapamietanych z filmu. Badania eksperymentalne
dotyczace procesu rozumienia form narracyjnych odwolujg sie do poznaw-
czych koncepcji reprezentacji umystowych. Filmowe opowiadanie, jako
audiowizualny tekst, jest reprezentowane w umyséle widza w postaci zor-
ganizowanej hierarchicznie struktury (van Dijk, Kintsch, 1983; Mandler,
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1984; Branigan, 1999; Schank, 1979). U podstaw tej reprezentacji jest
usytuowany poziom dostownych sadéw mikrostrukturalnych, na ktérym
swoje reprezentacje majg informacje odnoszace sie do postaci fikeyjnych,
czasu i1 miejsca, szczegblow przedstawianych wydarzen. Ilo§é poprawnie
zapamietanych z filmu informacji szczegétowych stanowi wskaznik gtebo-
koéci jego rozumienia, poniewaz braki w odtwarzaniu ,danych faktual-
nych” przekiadaja sie na btedy w ogdlnym zrozumieniu tekstu (Francuz,
2002).

Wskaznikiem zakresu informacji zapamietanych z filméw ekspery-
mentalnych stosowanych w badaniach wtasnych prezentowanych w ni-
niejszym artykule jest wynik w tescie rozpoznawania, wyrazajacy sume
btednych odpowiedzi zaznaczonych przez widza. Technika rozpoznawania
jest najczesciej wykorzystywana do badania proceséw kodowania naply-
wajacych informacji (Tulving, 1972). Jest ona wrazliwa zwtaszcza na no-
wosé 1 nieprzewidywalnoéé naptywajacych informacji. Odbiér nowych in-
formacji wiaze sie z koniecznoscia przeznaczania wiekszej liczby zasobdw
mentalnych na konfrontowanie ich z zapisami w pamieci dlugotrwatej.
Powoduje to znaczng utrate wcigz naptywajacych danych podczas oglada-
nia filmu. Ponadto film fabularny niesie ze soba spory tadunek zréznico-
wanych emocji, ktére stanowig powazny dystraktor dla proceséw pamie-
ciowych (zob. Francuz, Szubielska, 2004). Technika rozpoznawania w pew-
nym sensie wyrdéwnuje zatem szanse na poprawne odtworzenie wszyst-
kich informacji, niezaleznie od emocji generowanych przez film.

W niniejszym eksperymencie osoby badane po zakonczeniu projekeji
filmu odpowiadaly na pytania zawarte w Skali Poznawczego Zaangazo-
wania w Film (Skala PZwF), skonstruowanej przez J. Pisarek w dwéch
wersjach, dla kazdego filmu oddzielnie. Kazda wersja sktadata sie z 16
pytan zamknietych, dotyczacych réznych informacji i zdarzen z filmu.
W odniesieniu do kazdego pytania badani wybierali jedna z czterech od-
powiedzi. Do Skali wiaczono takze dwa pytania otwarte o charakterze
kontrolnym. Za zaznaczenie poprawnej odpowiedzi osoba badana uzyski-
wata 1 pkt., za zakres§lenie btednej lub brak odpowiedzi — 0 pkt.

Emocjonalne zaangazowanie w film. Emocje, ktérych doznaja widzo-
wie podczas ogladania filmu fabularnego, ujawniaja sie poprzez okreslone
zachowania, takie jak np. $miech lub placz, ktérym towarzyszg rézne re-
akcje fizjologiczne, np. zaburzenia rytmu serca, zmiany wielko§ci Zrenic
(por. Tan, 1999).

Na potrzeby badania eksperymentalnego skonstruowano Skale Emo-
cjonalnego Zaangazowania w Film (Skala EZwF). Stuzyla ona do samo-
opisu stopnia fizjologicznego pobudzenia widza w trakcie projekeji filmu
oraz zréznicowania emocji odczuwanych w stosunku do gltéwnego bohate-
ra. Teoretyczng podstawe konstrukeji skali stanowit model emocjonalnego
zaangazowania w film fabularny opracowany przez Smitha (1999). We
wspblczesnych teoriach emocji reakcje o charakterze behawioralnym,
zmiany somatyczne lub ekspresje mimiczne sa traktowane nie tylko jako
skutek przezywanych emocji, ale takze jako czynniki je generujace (por.
Izard, 2002). Smith (1999) w swoim modelu uwzglednia to dwojakie Zrédio
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reakgji fizjologicznych pojawiajacych sie u widza, wyrézniajge dwa me-
chamzm} empatyczne: symulacje emocjonalng i mlrmkr@ afektywna,
zréznicowane ze wzgledu na udziat woli widza w ich pojawieniu sie.

Wskaznikiem emocjonalnego zaangazowania widza w film byly wyniki
uzyskane w dwunastu czynnikach Skali EZwF, odzwierciedlajace rodzaj
iintensywnosé fizycznych reakeji doswiadczanych przez widza w trakcie
jego ogladania. Po obejrzeniu filmu kazdy z widzéw ustosunkowywat sie
do poszcezegdlnych elementéw Skali, zaznaczajac na 4-punktowej skali
liczbe ukazujgca czestosé wystepowania poszczegdlnych reakeji 1 zacho-
wan w trakcie ogladania filmu.

6.3. Osoby badane

W badaniach eksperymentalnych wzieto udziat 149 studentéw i absolwen-
tow lubelskich uczelni w wieku 19-26 lat (90 kobiet — 60% 1 59 mezczyzn —
40%). Badana prébe stanowili ochotnicy, zapraszani do udziatu w ekspe-
rymencie m.in, poprzez wywieszane na terenie uczelni ogloszenia czy roz-
dawane ulotki. Na podstawie ankiety selekcyjnej badanych podzielono na
dwie grupy widzéw filmowych: konwencjonalnych i doswiadczonych. Do
analiz wykorzystano wyniki 133 0s6b (68 0s6b obejrzato film z bohaterem
schematycznym, natomiast 65 film z bohaterem nieschematycznym).
Grupa widzéw konwencjonalnych liczyta 71 oséb, natomiast grupa wi-
dzéw doswiadczonych — 62 osoby. Przebadano 79 kobiet i 54 mezczyzn.

6.4. Materiatly i procedura badawcza

BodZzcami zastosowanymi w badaniu byly dwie etiudy filmowe, ktérych
bohaterowie réznili sie poziomem schematycznosci przedstawienia. Obie
etiudy, po niewielkim montazu, koniecznym z uwagi na poréwnywalnosé
ich bohateréw, trwaty po 30 minut.

Pojedyncza sesja eksperymentalna trwata ok. 1 godz. Badania miaty
charakter grupowy. Widzowie uczestniczacy w projekcjach byli testowani
w grupach 5-15-osobowych, w salach éwiczeniowych Katolickiego Uniwer-
sytetu Lubelskiego. Badanie skladalo sie z nastepujacych etapéw:

(1) wypelnienie ankiety selekcyjnej dotyczacej preferencji filmowych
przez widzéw;

(2) projekcja filmu;

(3) wypetnienie, w kolejnosci: Skali EZwF — sprawdzajacej stopien fi-
zjologicznego pobudzenia widzéw, a nastepnie Skali PZwF — badajacej
zakres zapamietanych z filmu wiadomosci (kolejnoéé zadan miata na celu
zmniejszenie efektu $wiezosci, w odniesieniu do treéci prezentowanych
w koncowych czesciach filmu).

Y.acznie przeprowadzono 15 sesji eksperymentalnych: 7 projekeji filmu
z bohaterem schematycznym oraz 8 projekeji z bohaterem nieschematycz-
nym. Filmy prezentowane byly na duzym ekranie za pomoca komputera
przenoénego, zestawu nagladniajgcego i rzutnika multimedialnego.
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7. Wyniki

7.1. Zakres informacji zapamietanych z filmu w zaleznos$ci od sposobu uka-
zania gtéwnego bohatera oraz wiedzy filmowej widza

Zgodnie z hipoteza H1, konstrukeja formalna giéwnego bohatera okazata
sie elementem istotnie réznicujgcym zakres szczegétowych informacji za-
pamietanych z filmu — F(1) = 19,40; p<0,001. Widzowie ogladajacy film
z bohaterem schematycznym popelniali znacznie mniej btedéw w tescie
rozpoznawania treéci z filmu (M = 2,91; SD = 1,68) niz osoby ogladajace
film z bohaterem nieschematycznym (M = 4,42; SD = 2,02). Bohater
schematyczny, ktéry w sposéb przejrzysty i czytelny dla widza porzadko-
wal informacje naptywajgce z filmu, przyczynit sie do zakodowania przez
odbiorcéw wiekszej ilosci filmowych danych faktualnych, a wiec w osta-
tecznosci do glebszego zrozumienia filmu niz bohater nieschematyczny.

Specyficzna wiedza filmowa, jaka dysponowali widzowie, statystycznie
istotnie zréznicowata wyniki os6b badanych uzyskane w Skali Po-
znawczego Zaangazowania w Film, informujace o gltebokosci zrozumienia
przez odbiorcéw przedstawianej narracji filmowej — F(1) = 4,70; p<0,032.
Oczekiwano, ze wystapig réznice w zakresie ilosci zapamietanych tresci
filmowych pomiedzy widzami do§wiadczonymi a widzami konwencjonal-
nymi. Wyniki statystycznych analiz potwierdzily przypuszczenie zawarte
w hipotezie H3, ze widzowie konwencjonalni popeiniaja wiecej btedéw
W tescie rozpoznawania tresci filmowych (M = 4,06; SD = 2,16) niz widzo-
wie do$wiadczeni (M = 3,18; SD = 1,68).

Ponadto, powotujac sie na istotna role deklaratywnej wiedzy filmowej
widzéw w procesie usp@jniania reprezentacji filmu oraz na obecnosé
w pamieci dtugotrwatej niemal kazdego dorostego widza schematéw fabu-
larnych niezbednych do zrozumienia kina gatunkowego, oczekiwano (zob.
hipoteza H5), ze wyzej wykazana zaleznoéé¢ okaze sie charakterystyczna
przede wszystkim dla filmu z bohaterem nieschematycznym. Uzyskane
wyniki nie potwierdzily tego przypuszczenia. Réznica miedzy liczba bie-
déw popelnianych przez osoby badane w obu grupach w odniesieniu do
filmu z bohaterem nieschematycznym byta wigeksza niz w odniesieniu do
filmu z bohaterem schematycznym, jednak kierunek zaleznosci byt ten
sam w przypadku obu filméw. Najmniej bledéw w teécie rozpoznawania
popetniali widzowie do$wiadczeni w kontakcie z filmem z bohaterem
schematycznym, a najwiecej widzowie konwencjonalni w kontakcie z fil-
mem z bohaterem nieschematycznym.

7.2. Emocjonalne zaangazowanie widza w odbidér filmowych tresci

Obie podskale Skali Emocjonalnego Zaangazowania w Film zostaly pod-
dane analizie czynnikowej, w wyniku ktérej otrzymano 12 wskaznikéw:
6 w obrebie podskali fizjologicznego pobudzenia (FP) oraz 6 w obrebie
podskali emocjonalnego zréznicowania (EZ). Ostatecznie za wskaznik
emocjonalnego zaangazowania widza w film przyjeto sumy uzyskane
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w poszczegblnych 6 czynnikach podskali FP. Wynikato to stad, iz wyniki
otrzymane w podskali EZ zostaly zdeterminowane przez konkretne cechy
bohateréw filméw wykorzystanych w badaniu, w konsekwencji oscylujgc
woko6t wartosci skrajnych i nie ujawniajgc emocjonalnego zréznicowania
w reakcjach widzéw. Do czynnikéw podskali fizjologicznego pobudzenia
zalicza sie: mimike i gestykulacje, oczekiwanie, napiecie, mrowienie, wra-
zenie gorgca i zmeczenie.

Wedtug Smitha (1999) mechanizm symulacji emocjonalnej ma szcze-
gblne zastosowanie w nietypowych opowiadaniach filmowych, w ktérych
charakterystyka postaci jest niejednoznaczna i/lub niekonsekwentna.
Oczekiwano zatem réznic w zakresie fizjologicznego pobudzenia widzéw
w odniesieniu do obu prezentowanych filméw (typéw bohatera). Wyniki
uzyskane na podstawie analiz statystycznych pozwalajg stwierdzié, iz
wielkosé fizjologicznego pobudzenia widzéw, ktére towarzyszy ogladaniu
dwéch bohateréw, rézni sie istotnie w zakresie czynnika: napiecie — F(1) =
= 14,86; p<0,001 — i mrowienie — F(1) = 18,01; p<0,001.

Osoby ogladajgce film z bohaterem nieschematycznym wykazywaty
w zakresie tych dwéch czynnikéw wieksze pobudzenie fizjologiczne niz
osoby ogladajgce film z bohaterem schematycznym (zob. rys. 1). Taki sam
kierunek zaleznoSci ujawnit sie w czynnikach: oczekiwanie i zmeczenie,
jednak na poziomie nieistotnym statystycznie. Wyniki uzyskane w czyn-
nikach: mimika i gestykulacja oraz wrazenie gorgca — choé nieistotne sta-
tystycznie — wskazujg na odwrotny kierunek zaleznosci, na wieksze pobu-
dzenie fizjologiczne widzéw w kontakcie z bohaterem schematycznym.
W rezultacie mozna uznaé, ze hipoteza H2 zostata potwierdzona czesciowo.

0,5 r
y /‘\
i 7
=
g, a \ a
B 0,1 N 7
> N X1 T
% N / /(g
© _0,1 \ //
6 * /
% : ! !
z > !
- NI Bohater:
—o— nieschematyczny
-o- schematyczn
05 yczny

MiG (6] N M WG z

Rys. 1. Wykres $rednich sum uzyskanych
w poszczegdlnych czynnikach podskali fizjologicznego pobudzenia
w kontakcie ze schematycznym i nieschematycznym bohaterem;
M i G — mimika i gestykulacja, O — oczekiwanie, N — napiecie, M — mrowienie,
WG — wrazenie goraca, Z — zmeczenie
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Przypuszczano takze, ze filmowe do§wiadczenia widzéw mogag réznico-
wacé ich fizjologiczne pobudzenie w przypadku filmu z bohaterem nie-
schematycznym. Zgodnie z hipotezg H4, widzowie do§wiadczeni, w prze-
ciwienistwie do widzéw konwencjonalnych, majg wieksza wiedze filmowag,
zar6wno o charakterze deklaratywnym, jak i proceduralnym. Dysponujg
zatem szerokim wachlarzem technik, pomagajgcym uspdjnié sytuacje
przedstawiong w filmie. Na tej podstawie oczekiwano, ze widzowie kon-
wencjonalni silniej zaangazujg sie emocjonalnie w film z bohaterem nie-
schematycznym, poniewaz nie dysponujac odpowiednig wiedzg filmowa,
podejmag préby uspdjnienia postaci poprzez wczucie sie w jej stan i do-
swiadczenie analogicznych emocji.

Otrzymane wyniki analiz statystycznych nie ujawnity istotnych réznic
w fizjologicznym pobudzeniu widzéw z obu grup w kontakecie z nieschema-
tycznym bohaterem. Co wiecej, wyniki uzyskane w czynnikach: mimika
i gestykulacja oraz oczekiwanie wskazywaty na wieksze pobudzenie wi-
dzéw doswiadczonych niz konwencjonalnych (zob. rys. 2). Hipoteza H4 nie
potwierdzila sie.
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Rys. 2. Wykres $rednich sum
uzyskanych w poszczegdinych czynnikach podskali fizjologicznego pobudzenia
przez widzéw konwencjonalnych i doswiadczonych
w kontakcie z bohaterem nieschematycznym; M i G — mimika i gestykulacja,
O - oczekiwanie, N — napiecie, M — mrowienie, WG — wrazenie goraca, Z — zmeczenie

8. Dyskusja wynikow

Podstawowym celem przeprowadzonego eksperymentu byta analiza po-
znawczego i emocjonalnego zaangazowania odbiorcy w kontakcie z filmem
fabularnym, przeprowadzona w kontekscie wiedzy i do§wiadczenia filmo-
wego widza oraz charakterystyki gléwnych bohateréw prezentowanych
filméw. W eksperymencie wykorzystano dwie niespelna 30-minutowe
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etiudy filmowe, ktére mimo krétkiego czasu trwania, stanowily zlozong
bodZcowo sytuacje eksperymentalng.

Na podstawie teoretycznych przestanek wskazujacych na uprzywilejo-
wang pozycje fikeyjnych postaci w strukturze filmu (zob. Helman, 1991;
Ogonowska, 2004; Ostaszewski, 1999¢) oczekiwano, ze widzowie zapamie-
taja wiecej szezegélowych informagji z filmu z bohaterem schematycznym
niz z filmu z bohaterem nieschematycznym. WskazZnikiem zakresu zapa-
mietanych informacji byla liczba bledéw popeinianych przez widzéw
w teScie rozpoznawania (Skala Poznawczego Zaangazowania w Film).
Wyniki uzyskane na podstawie statystycznej analizy danych potwierdzity,
na poziomie istotnym statystycznie, réznice w zakresie zapamietanych
informacji pomiedzy widzami ogladajacymi oba filmy. Widzowie biorgcy
udzial w projekeji filmu z bohaterem schematycznym zapamietywali
z tego filmu wiecej informacji niz widzowie, ktérzy ogladali film z bohate-
rem nieschematycznym. Uzyskane wyniki pozytywnie zweryfikowaly po-
stawiong hipoteze H1, podkreslajac tym samym role sposobu prezentowa-
nia postaci jako istotnego, jesli nie najwazniejszego, elementu odpowie-
dzialnego za skonstruowanie spdjnej reprezentacji umystowej filmu (por.
Bordwell, 1995; Ohler, 1999; Smith, 1999).

Warto zauwazyé, ze bledy, jakie popelniali widzowie w tescie rozpo-
znawania po obejrzeniu filmu z bohaterem schematycznym, dotyczyty
przede wszystkim imion wystepujgcych w nim postaci, w tym takze imie-
nia gléwnego bohatera, ktére wielokrotnie byto powtarzane w trakcie fil-
mu. Ta charakterystyczna prawidtowoéé, wyrazajgca sie w zapominaniu
imion nie tylko zresztg fikcyjnych postaci, odzwierciedla generalng trud-
nosé ludzi w tym zakresie. Jak zauwaza Schacter (2001), imiona na ogét
niewiele méwig o cechach ich witascicieli, a zatem w procesie przypomina-
nia wymagaja odwolania sie do ,glebszych”, leksykalnych reprezentacji
danej osoby. Z kolei w odniesieniu do bohatera nieschematycznego rozrzut
bledéw byt znacznie wiekszy 1 wiazal sie z trudnosciami w odtworzeniu
réznych informacji, takich jak np. wydarzenia, w ktérych brat udziat, wy-
glad, zachowanie. Mozna zatem przypuszczaé, ze gdyby pytania w Skali
Poznawczego Zaangazowania w Film, dotyczace postaci, odnosity sie wy-
facznie do tych ich wlasciwosci, ktére sg zwigzane z konkretnymi dziata-
niami (np. zawéd, cechy charakteru), z pominieciem ich imion, wéwczas
réznica miedzy liczba bledéw popetnianych przez widzéw w tescie rozpo-
znawania bytaby znacznie wieksza.

Druga hipoteza dotyczaca zakresu zapamietanych z filmu informacji
odnosita sie do widzéw zréznicowanych ze wzgledu na zakres posiadanej
wiedzy filmowej. Oczekiwano, ze widzowie do$wiadczeni lepiej poradza
sobie ze zbudowaniem SpOJHEJ reprezentacp filmu, tzn. zapamietajg wiecej
szczegotowych informacji niz widzowie konwenqonalnl

Zgodnie z przypuszczeniami okazato sie, ze wiedza widzéw odnosénie do
stosowanych w konstrukeji filmu schematéw narracyjnych oraz $rodkéw
filmowych istotnie wptywa na liczbe zapamietanych przez nich informacji
pochodzacych z obejrzanego filmu (por. Bordwell, 1995; Branigan, 1999;
Olivo, 1985 — za: Helman, 1998; Lynch, 1978; Ohler, 1999; Pryluck, 1988).
Widzowie konwencjonalni popelniali wiecej btedéw w tescie rozpoznawa-
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nia niz widzowie doswiadczeni. Wyniki potwierdzajg zatem teze, ze wiek-
sze mozliwoécl poznawcze, jakimi dysponuja widzowie doswiadczeni, sg
czynnikiem istotnie pozytywnie wplywajacym na poziom zrozumienia
opowiadania filmowego. Dzieki czestemu ogladaniu filméw o zréznicowa-
nych formach poszerza sie ich wiedza filmowa i kolejne produkcje nie sg
dla nich zaskoczeniem, za$ ich aparat poznawczy lepiej radzi sobie z przy-
swajaniem nowych informacji (Brooks, Hochberg, 1999; Peterson, 1999;
Wuss, 1999).

Oczekiwano takze, iz réznica w wynikach wskazujgcych na liczbe za-
pamietanych treéci filmowych miedzy widzami o réznym zakresie posia-
danej wiedzy filmowej bedzie szczegélnie wyrazna w odniesieniu do filmu
z bohaterem nieschematycznym. Faktycznie, réznica w ilosci bledéw po-
pelnianych w teécie rozpoznawania miedzy widzami konwencjonalnymi
a do$wiadczonymi w przypadku filmu z bohaterem nieschematycznym
byta wieksza niz w przypadku filmu z bohaterem schematycznym (por.
Lynch, 1978; Peterson, 1999), ale okazata sie statystycznie nieistotna.
Widzowie konwencjonalni po obejrzeniu filmu z bohaterem nieschema-
tycznym popelnili wiecej bledéw niz widzowie doswiadczeni, ale ten sam
kierunek zaleznosci dotyczyt takze filmu z bohaterem schematycznym.
Poszukujac przyczyn tej réznicy miedzy oczekiwanymi a otrzymanymi
wynikami, mozna odwotaé sie do filmowych eksperymentéw prowadzo-
nych przez Lyncha (1978). Interesowalo go zjawisko rozumienia zasad
organizacji filmu fabularnego w dwéch grupach widzéw, zréznicowanych
podobnie jak w niniejszej pracy, ze wzgledu na zakres do§wiadczen filmo-
wych. Widzowie ,wyrafinowani” (doéwiadczeni), abstrahujac od stopnia
ztozonoécei ogladanego filmu, na ogé6t udzielali wiekszej liczby poprawnych
odpowiedzi niz widzowie ,naiwni” (konwencjonalni). Jednak w przypadku
filméw zlozonych narracyjnie, czyli takich, ktérych fabula jest wielowat-
kowa, zwrotna lub zapetlona, publicznoéé wyrafinowana takze popeiniata
wiecej btedow. Interesujgce jest to, ze o ile widzowie naiwni w najwiek-
szym stopniu mylili sie wlasnie w przypadku filméw zlozonych, o tyle pu-
bliczno$é wyrafinowana najmniej btedéw popetniata nie w przypadku fil-
moéw ziozonych, ale prostych.

Zrédet 1 wyjasniend wynikéw otrzymanych we wiasnych badaniach eks-
peryvmentalnych mozna dopatrywacé sie w niedoskonatosci narzedzi selek-
cyjnych. Ankieta utworzona na potrzeby badan pozwalata tylko posrednio
wnioskowacé o zakresie filmowej wiedzy widza. Na podstawie pytan o ja-
koéé 1 czestotliwoéé ogladanych filméw oraz charakter zaliczonych zajeé
zwigzanych z tematyka filmu pozwalata ona na wyodrebnienie ogélnego
profilu widza, ktéry w mniejszym lub wiekszym stopniu realizuje swoje
filmowe zainteresowania. Mozna przypuszczaé, iz w kontakcie z filmem
o duzym stopniu ztozonosci czy nieokreslonosci efekt w postaci jego zro-
zumienia zalezy nie tyle od wiedzy filmowej o charakterze deklaratyw-
nym, ktéra odnosi sie do typowych fabut filmowych czy postaci fikcyjnych,
lecz przede wszystkim od wiedzy o charakterze proceduralnym (zob. Bra-
nigan, 1999; Kraft, 1981; Ohler, 1999; Peterson, 1999). Ten rodzaj wiedzy
ksztattuje sie na skutek uczestnictwa w filmowych warsztatach, na kté-
rych wyjasniane sa reguly powstawania i konstrukeji filmu, oraz w rezul-
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tacie wspétuczestniczenia (od strony technicznej czy produkeyjnej) w two-
rzeniu filméw. Stad wniosek, iz testowanie przebiegu procesu zmierzaja-
cego do zrozumienia filméw pod réznym wzgledem ,zlozonych” wymaga
bardziej precy zanych krytel 16w przydmalu do grupy widzéw do$wiadczo-
nych — przejécia z pozycji ,,obytego” widza na pozycje znawcy wewnetrz-
nych regut konstrukeji filmu.

Drugg przyczyne uzyskania odmiennych od oczekiwanych rezultatéow
badan mozna upatrywaé w wysokich wymaganiach, jakie systemowi po-
znawcezemu jego odbiorcy stawia film z bohaterem nieschematycznym.
W przeprowadzonym eksperymencie skoncentrowano sie przede wszyst-
kim na wiedzy filmowej widzéw, pomijajac takie cechy odbiorcy, jak inte-
ligencja, uwaga, umiejetnosci w zakresie rozwigzywania problemoéw, po-
dejmowania decyzji czy styl funkcjonowania poznawczego. Niewykluczo-
ne, ze te czynniki w kontakcie ze zlozonym bodZcem filmowym o niesche-
matycznej strukturze, moga mieé o wiele wicksze znaczenie niz deklara-
tywna wiedza filmowa widzéw. W przypadku filmu z bohaterem schema-
tycznym zrozumienie przekazu najczesciej nie wymaga nadmiernego wy-
sitku poznawczego. Z kolei film z bohaterem nieschematycznym, ktérego
konstrukcja moze powodowaé utrate orientacji w prezentowanych tre-
$ciach 1 wydarzeniach, wymaga wiekszej mobilizacji i integracji systemu
poznawczego. Stad przypuszczenie, ze lepsze efekty w zrozumieniu tego
typu filmu osiagaja widzowie, ktérzy lepiej percepcyjnie radza sobie ze
zlozonodcia przedstawianych wydarzend (zob. Brooks, Hochberg, 1999,
Lang, 2000).

W odniesieniu do emocjonalnego zaangazowania widzéw w film przy-
puszczano, ze film z bohaterem nieschematycznym bardziej emocjonalnie
zaangazuje widzéw niz film z bohaterem schematycznym. Wskaznikiem
tego miatly byé wyzsze wyniki uzyskane w szedciu czynnikach podskali
fizjologicznego pobudzenia u widzéw ogladajacych film z bohaterem nie-
schematycznym. Uzyskane wyniki potwierdzily te hlpoteze na pozmmle
1stotnym statystyczme w zakresie dwdch czynnikéw: napiecia 1 mrowie-
nia. Z uwagi na to, iz wyniki uzyskane przez widzow filmu z bohaterem
nieschematycznym w czynnikach: oczekiwanie 1 zmeczenie ilustruja ana-
logiczny kierunek zaleznosci, mozna méwié o czeSciowym potwierdzeniu
kipotezy i intuicji w nich zawartych (por. Smith, 1999).

Odwotujac sie do technik, jakimi moga postuzy¢ sie widzowie konwen-
¢jonalni w celu zrozumienia filmu z bohaterem nieschematycznym, ocze-
kiwano takze, iz wtaénie ta grupa widzéw wykaze wieksze pobudzenie
fizjologiczne na skutek kontaktu z bohaterem nieschematycznym niz wi-
dzowie dos$wiadczeni. Wyniki eksperymentu potwierdzily kierunek tej
zaleznosci w zakresie czterech z szeéciu czynnikéw, jednak nie na pozio-
mie istotnym statysty:

W konstrukeji Skali i nocjonalnego Zaangazowania w Film brano pod
uwage te fizjologiczne przejawy emocjonalnego zaangazowania, ktdre
kazdy potencjalny widz potrafl u siebie zaobserwowa¢é. Nie uwzgledniono
zatem objawéw pobudzenia, ktérych widz nie rejestruje Swiadomie
w trakcie projekeji filmu (zob. Gross, 1998; Frazier i in., 2004). Poza tym
itemy wigczone za pomocg analizy czynnikowej do podskali fizjologicznego
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pobudzenia odwotywaty sie do réznych aspektéw tego pobudzenia. Doty-
czyly one zaréwno mimiki, gestykulacji, jak i zmian polozenia ciata, obja-
wow typowo fizjologicznych takich, jak wstrzymywanie oddechu, fale go-
rgca oraz innych zachowan wskazujgcych na emocjonalne reakcje, np. 1zy.
Mozna w tym upatrywaé zrédet duzej rozbieznosci w wynikach uzyska-
nych przez osoby badane w poszczegélnych czynnikach 1 trudnosci w cato-
$ciowym potwierdzeniu hipotez. Réznice istotne miedzy wynikami wysta-
pily w obrebie dwéch czynnikéw podskali FP i koncentrowaly sie wokot
takich objawoéw, jak pocenie, dreszcze, gesia skérka czy napiecie mieéni,
czyli reakeji, ktore sa zdecydowanie tatwiejsze do zaobserwowania niz np.
grymasy twarzy.

Powyzsze wnioski wskazuja na koniecznosé udoskonalenia i doprecy-
zowania Skali Emocjonalnego Zaangazowania w Film w nastepujgcych
kierunkach:

— koncentracji na poszczegélnych przejawach fizjologicznego pobudze-
nia 1 wyodrebnieniu tych, ktére sg specyficzne dla sytuacji percepcji filmu;
w przypadku eksperymentéw dotyczacych testowania wplywu bohateréw
filmowych szczegélny nacisk nalezy potozy¢ na rejestracje mimiki widzéw;

— wyodrebnienia tych objawéw, ktérych rejestracja nie sprawiata trud-
nosci widzom, oraz tych, ktérych dostrzezenie w duzym stopniu zalezy od
Swiadomosci i znajomosci wlasnego ciata;

— odniesienia sie do doswiadczen filmowych wiekszej grupy oséb
w kontakcie z réznymi gatunkami filmowymi, co pozwolitloby ujednolicié
kategorie emocjonalnych reakcji widza;

— préby powiazania konkretnych objawéw fizjologicznych, wymienio-
nych w podskali fizjologicznego pobudzenia (FP), z wystapieniem emocji
zawartych w podskali emocjonalnego zréznicowania (EZ), co umozliwi
wlgczenie wynikéw uzyskanych w podskali EZ do wyniku ogélnego.

7 punktu widzenia wzrastajgcego znaczenia filmoterapii uwzglednie-
nie w badaniach réznego typu bohateréw filmowych pozwoli by¢ moze na
ustalenie zestawu kryteriéw klasyfikacji filméw pod katem ich oddziaty-
wania na widza (zob. Konieczna, 2003). To oddzialywanie nie powinno
jednak ograniczaé sie do umozliwienia widzowi przezycia okreslonych
emocji. Wazne jest, aby uwzgledniato ich wplyw na zapamietywanie tre-
$ci, ktére moga byé istotne w przekazie dla konkretnego pacjenta — od-
biorey.

Wyniki uzyskane w przedstawionym w niniejszym artykule ekspery-
mencie nalezy traktowaé z ostroznoscig z uwagi na specyfike audiowizu-
alnego bodZca uzytego w badaniach, a takze ze wzgledu na wstepny cha-
rakter autorskich metod — ankiety selekeyjnej i Skali Emocjonalnego Za-
angazowania w Film. Oprécz koniecznos$ci dopracowania Skali, wyniki
uzyskane w badaniach ujawnily problemy wymagajgce rozwigzania
w kolejnych tego typu eksperymentach. Podstawowa kwestia dotyczy za-
sobéw wiedzy, umiejetnosci lub strategii poznawezych stosowanych przez
widza filmowego, ktére z pewnoscig majg wplyw na proces zrozumienia
filmu. W sytuacji braku rozbudowanej, specyficznej wiedzy filmowej inne
wiasciwodel systemu poznawczego pomagaja uspdjni¢ umysiowa reprezen-
tacje filmu. Pojawia sie zatem koniecznoéé uwzglednienia nie tylko filmo-
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wej wiedzy widza, jego zainteresowan 1 preferencji estetycznych, ale takze
réznych aspektéw jego poznawczego funkcjonowania — uwagi, proceséw
myslowych, styléw poznawczych. Warto réwniez zwroéci¢ uwage na kryte-
rium zgodnos$ci pici widza z plcig bohatera, gdyz — jak sie okazalo — te
czynniki, w powigzaniu z zasobami, ktérymi dysponuje meska i zeriska
czesé widowni, takze wptywaja modyfikujgco na odbiér filmu.

Bibliografia

Balazs, B. (1957). Wybdr pism. Warszawa: Filmowa Agencja Wydawnicza.

Bartlett, F. C. (1932). Remembering: A study in experimental and social psycho-
logv. Cambridge: Cambridge University Press.

Bordwell, D. (1985). Narration in the fiction film. Madison: University of Wiscon-
sin Press

Bordwell, D. (1995). Procesy poznawcze a rozumienie. Widzenie i zapominanie
w Mildred Pierce. Kwartalnik Filmowy, 11, 22-39.

Branigan, E. (1999). Schemat fabularny. W: J. Ostaszewski (red.), Kognitywna
teoria filmu. Antologia przekladow (s. 112-154). Krakéw: Wydawnictwo Baran
i Suszynski.

Brooks, V., Hochberg, J. (1999). Filmy widziane oczami umystu. W: J. Ostaszew-
ski (red.), Kognitywna teoria filmu. Antologia przektaddw (s. 307-329). Kra-
kéw: Wydawnictwo Baran i Suszynski.

Carroll, J. M. (1980). Toward a structural psychology of cinema. Hague: Mouton.

Carroll, N. (2004). Filozofia horroru. Gdansk: stowo/obraz-terytoria.

Colin, M. (1992). Struktury tekstualne przekazu filmowego. W: A. Helman,
J. Ostaszewski (red.), Film: jezyk-rzeczywisto$é-osoba. Warszawa: ZSL.

Cwalina, W. (1999). Interakcje paraspoleczne miedzy widzami a osobami prowa-
dzacymi programy telewizyjne. W: P. Francuz (red.), Psychologiczne aspekty
odbioru telewizji (s. 53-78). Lublin: Towarzystwo Naukowe KUL.

Eisenstein, S. (1959). Wybor pism. Warszawa.

Francuz, P. (2002). Rozumienie przekazu telewizyjnego. Psychologiczne badania
telewizyjnych programdow informacyjnych. Lublin: Towarzystwo Naukowe KUL.

Francuz, P., Szubielska, M. (2004). Zapamietywanie tresci telewizyjnych progra-
méw informacyjnych o zréznicowanym nasyceniu emocjonalnym. W: P. Fran-
cuz (red.), Psychologiczne aspekty odbioru telewizji (t. 2, s. 219-239). Lublin:
Towarzystwo Naukowe KUL.

Frazier, T. W., Strauss, M. E., Steinhauer, S. R. (2004). Respiratory sinus
arrythmia as an indexof emotional respond in young adults. Psychophysiology,
41,1, 75-83.

Gordon, R. M. (1987). The structure of emotions: Investigations in cognitive psy-
chology. Cambridge: Cambridge University Press.

Gross, J. J., Levenson, R. W. (1995). Emotion elicitation using films. Cognition
and Emotion, 9, 87-108.

Helman, A. (19835). Przedmioty i metody filmoznawstwa. L6dz: Wydawnictwo
Lodzkie.

Helman, A. (1991). Stownik pojeé filmowych (t. 1). Wroctaw: Wiedza o Kulturze.



ZAANGAZOWANIE WIDZA W FILM FABULARNY 187

Helman, A. (red.) (1992). Panorama wspéiczesnej mysli filmowej. Krakow: Uni-
versitas.

Helman, A. (1998). Stownik poje¢ filmowych (t. 10). Krakéw: Wydawnictwo Uni-
wersytetu Jagiellonskiego.

Izard, C. E. (2002). Procesy poznawcze stanowig jeden z czterech typéw systeméw
wzbudzajacych emocje. W: R. J. Davidson, P. Ekman (red.), Natura emocji.
Gdansk: Gdanskie Towarzystwo Psychologiczne.

Konieczna, E. (2003). Arteterapia w teorii i praktyce. Krakéw: Oficyna Wydawni-
cza ,Impuls”.

Kraft, R. (1981). The psychological reality of cinematographic principles: Camera
angle and cutting. Minneapolis: University of Minnesota.

Lang, A. (2000). The limited capacity model of mediated message processing.
Journal of Communication, 50, 46-70.

Lang, A., Boils, P., Potter, R., Kawahara, K. (1999). The effects of production
pacing andarousing content on the information processing of television
mesages. Journal of Broadcasting and Electronic Media, 43, 451-475.

Lang, A., Dhillon, P., Dong, Q. (1995). Arousal, emotion, and memory for televi-
sionmessages. Journal of Broadcasting and Electronic Media, 38, 1-15.

Lynch, F. D. (1978). Clozentropy: A technique for studying audience response to
films. New York: Ayer Company Publishers.

Mandler, J. M. (1984). Stories, scripts and scenes: Aspects of schema theory.
Hillsdale, NJ: Lawrence Erlbaum.

Morin, E. (1975). Kino i wyobraznia. Warszawa: PIW,

Munsterberg, H. (1989). Dramat kinowy. Studium psychologiczne. 1.6dz: EDK.

Ogonowska, A. (2004). Tekst filmowy we wspdilczesnym pejzazu kulturowym. Kra-
kéw: Wydawnictwo Naukowe Akademii Pedagogiczne;j.

Ohler, P. (1999). Kognitywna teoria percepcji filmu. Koncepcja przetwarzania
informacji. W: J. Ostaszewski (red.), Kognitywna teoria filmu. Antologia prze-
kladow (s. 330-345). Krakéw: Wydawnictwo Baran i Suszynski.

Ostaszewski, J. (1994). O widzu my$lacym. Kultura Wspétezesna, 2, 61-70.

Ostaszewski, J. (1995). Davida Bordwella kognitywna teoria filmu. Kwartalnik
Filmowy, 11, 40-49.

Ostaszewski, J. (1999a). Film i poznanie. Wprowadzenie do kognitywnej teorii
filmu. Krakéw: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego.

Ostaszewski, J. (1999b). Rozumienie opowiadania filmowego. Krakow: Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego.

Ostaszewski, J. (red.) (1999c). Kognitywna teoria filmu. Antologia przektaddw.
Krakéw: Wydawnictwo Baran i Suszyniski.

Peterson, J. (1999). Czy podejscie kognitywne do kina awangardowego jest niesto-
sowne? W: J. Ostaszewski (red.), Kognitywna teoria filmu. Antologia przekia-
dow (s. 155-179). Krakéw: Wydawnictwo Baran 1 Suszyriski.

Pryluck, C. (1988). Zrédta znaczenia w filmie i telewizji. Warszawa: Wydawnictwo
Artystyczne 1 Filmowe.

Przylipiak, M. (1994). Kryzys zjawiska projekcji/identyfikacji jako podstawowego
modelu odbioru filmu fabularnego. Kultura Wspéiczesna, 2, 40-49.

Pudowkin, W. (1957). Wybdr pism. Warszawa.



188 Jolanta PISAREK, Piotr FRANCUZ

Rubin, A. M., Perse, E. M., Powell, R. A. (1985). Loneliness, parasocial interac-
tion, and local television news viewing. Human Communication Research, 12,
2, 155-180.

Reeves, B., Thorson, F., Schleuder, J. (1986). Attention to television: Psychologi-
cal theoriesand chronometric measures. W: J. Bryant, D. Zillmann (red.), Per-
spectives on media effects (s. 251-279). Hillsdale, NJ: Lawrence Erlbaum.

Schacter, D. L. (2003). Siedem grzechdw pamieci. Jak zapominamy i zapamietu-
Jemy. Warszawa: Paristwowy Instytut Wydawniczy.

Schaefer, A., Nils, F., Sanchez, X., Philippot, P. (2006). A multi-criteria assess-
ment of emotional film; www.psp.ucl.ac.be/emotion/FilmStimuli/ASchaefer_
et_al WEB.pdf

Schank, R. C. (1979). Reminding and memory organization. An introduction to
MOP’s. Tech. Rep. 70, Department of Computer Science, Yale University.

Smith, M. (1995). Engaging characters. Fiction, emotion, and the cinema. Oxford:
Oxford University Press.

Smith, M. (1999). Zaangazowanie widza w postaé. W: J. Ostaszewski (red.), Ko-
gnitywna teoria filmu. Antologia przekladdéw (s. 210-247). Krakéw: Wydawnic-
two Baran i Suszynski.

Tan, S. E. (1999). Film fabularny jako maszyna emocji. W: J. Ostaszewski (red.),
Kognitywna teoria filmu. Antologia przekiadow (s. 248-276). Krakéw: Wydaw-
nictwo Baran i Suszynski.

Tan, S. E. (2005). Emocje a sztuka i humanistyka. W: J. M. Haviland-Jones,
M. Lewis (red.), Psychologia emocgji (s. 160-179). Gdansk: Gdariskie Towarzy-
stwo Psychologiczne.

Tulving, E. (1972). Episodic and semantic memory. W: E. Tulving, W. Donaldson
(red.), Organization and memory (s. 381-403). New York, NY: Academic Press.

Van Dijk, T. A., Kintsch, W. (1983). Strategies in discourse comprehension. New
York: Academic Press.

Wollheim, R. (1984). The thread of live. Cambridge: Harvard University Press.

Wuss, P. (1999). Struktury narracyjne filmu a pamieé¢ widza. W: J. Ostaszewski
(red.), Kognitywna teoria filmu. Antologia przektadow (s. 387-408). Krakéw:
Wydawnictwo Baran 1 Suszyriski.


http://www.psp.ucl.ac.be/emotion/FilmStimuli/ASchaefer_



