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Formy niewerbalne w produkcjach filmowych
w perspektywie wybranych koncepciji
komunikowania spotecznego

Streszczenie

Tak zwane nowe media redefiniuja relacje spoteczne w mikro- i makrowy-
miarze. Uzytkownik mediéw sprzed pieciu czy sze$ciu dekad i uzytkownik
wspotczesny to dwa rézne podmioty. W cigg pot wieku zmienity sie funkcje
poszczeg6lnych medidw, ich rola w spoteczenistwie, a tym samym wzorce
percepcji uzytkownikéw. Odbiorca z poczatku XXI wieku jest zupehie ina-
czej wyposazony antropologicznie niz jego medialny antenat w latach 60.
minionego stulecia.

Niemniej rzecz pozostaje bez istotnych zmian, zar6wno w $wiecie re-
alnym, jak i kreowanym przez media. W obu mamy do czynienia z uprzy-
wilejowana pozycja wzroku i shuchu, za$ smak, wech i dotyk pozostajq na
obrzezach uwagi, chociaz odpowiadajace im wrazenia tez sa powszechne.

W artykule skupiam uwage przede wszystkim na zmysle wechu, ale tez
$cisle z nim powiazanym zmysle smaku. Zapach jako zbyt ulotny i nie-
okreslony, niedajacy sie mierzy¢ w takim stopniu jak dzwiek czy obraz,
ustepuje pola zmystom bardziej trwalym i jednoznacznym. Obecno$¢ za-
pachu w produkcjach filmowych nalezy uznac za skrajnie marginalna, co
zwiazane jest, jak sadze, gtéwnie z mozliwo$ciami technologicznymi, czy
tez raczej z ich brakiem w tym zakresie.
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Stawiam w tek$cie teze, iz pewne filmy winno ogladac¢ sie nosem i kub-
kami smakowymi, przez co stajq sie one Zrédtem poznawczego pogubie-
nia, bowiem ich istotne cechy sq poza zasiegiem zmystowym odbiorcy.
W trakcie analizy filmowych przyktadéw nabieram przekonania, iz filmowy
realizm (ale nie tylko realizm) wymaga polisensorycznosci, w przeciwnym
razie mamy do czynienia z epistemiczng schizofrenia.

Powyzszy namyst zostat podjety w kontekscie dwdch teorii komuniko-
wania spotecznego: klasycznej propozycji M. McLuchana oraz kognitywnej
teorii filmu.

Stowa kluczowe:
media, film, zapach, zmysty, komunikacja

Abstract

The so-called new media redefine social relations both on a micro and a macro
scale. A media user from five or six decades ago is an entirely different subject
to a modern user. Within half a century, the roles of particular media, their
social functions, and consequently users’ patterns of perception all changed.
A 21-century recipient is, as far as anthropology is concerned, equipped
totally differently to one from the 1960s.

Nevertheless, one thing remains unchanged in the real and the media
worlds alike. Both confront us with the predominance of sight and hearing
while taste, smell, and touch are of peripheral interest in spite of the percep-
tions conveyed through them being all-encompassing.

The article focuses primarily on the sense of smell, but also on the closely
related taste. Smell is too elusive and indeterminate and cannot be measured
to the same extent sound is measured, for instance. Smell therefore has to give
way to the more durable and definite senses. Its presence in films is absolutely
marginal which is due to, as I perceive it, the technological capabilities in
this area, or rather lack thereof.

In this text I argue that certain films should be watched with one’s nose
and taste buds, are a source of cognitive confusion, since everything impor-
tant depicted in them is beyond the viewer’s reach. When scrutinising such
films, one arrives at a conclusion that cinematic realism (but not only realism)
must be multisensory. Otherwise, a case of epistemic schizophrenia occurs.

The above reflection is undertaken in the context of two theories of social
communication, namely M. McLuhan’s classic proposal and the cognitive
theory of film.

Keywords:
media, film, smell, senses, communication
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1. TEORETYCZNE RAMY ROZWAZAN

Komunikowanie jest zgodnie uznawane za fundament zycia spotecznego, z tego
tez powodu bywa przedmiotem badan przedstawicieli wielu dyscyplin. Wspot-
cze$nie naukowa refleksje nad zagadnieniami komunikowania radykalnie zmienit
i zintensyfikowat rozwdj mediéw elektronicznych. Zaburzona zostata klasyczna
relacja nadawca—odbiorca. Pojawily sie przekazniki interaktywne wykorzystujace
wysokorozwiniete technologie, ktére nie tylko nieodwracalnie zmienity kulturowo-
-medialng rzeczywisto$¢, ale tez wywarty trwate skutki antropologiczne.

Uzytkownik mediéw sprzed pieciu, szesSciu dekad i uzytkownik wspétczesny
to dwa rézne podmioty. W ciggu p6t wieku zmienity sie funkcje poszczegélnych
mediéw, ich rola w spoteczenstwie, a tym samym wzorce percepcji uzytkownikow.
Odbiorca z poczatku XXI wieku jest zupelie inaczej wyposazony antropologicznie
niz jego medialny antenat w latach 60. minionego stulecia. Badaczka mediow
Maryla Hopfinger (2003) podkredla: ,,Kazda epoka z sita przymusu kulturowego
modeluje wyposazenie antropologiczne swoich uczestnikow. Uksztalttowanie
typu kulturowego sprzyja bowiem okre$lonej strukturze preferencji w odbiorze;
nakierowuje kodowanie na pewne tylko obszary oraz wymiany realnosci: tworzy
rodzaj filtru, poprzez ktéry kaze swoim uczestnikom postrzega¢ Swiat i konstru-
owac znaczenia. Wywiera trwalte skutki antropologiczne; wptywa na percepcje,
ktéra jest oczywiscie funkcja doSwiadczenia i wiedzy” (s. 10). Oznacza to, ze
rzeczywistos¢ widziana oczami wspoétczesnego odbiorcy znacznie rozni sie od tej
z czaséw dominacji druku i to nie tylko z powodu faktycznych zmian w wygla-
dzie otoczenia, ale takze za sprawq zmienionych skryptow percepcji patrzacego.
W nowej przestrzeni inaczej funkcjonujq stare media, zmienia sie ich wptyw i sita
oddziatywania na odbiorce.

Warto juz na wstepie podkresli¢, iz podziat na stare i nowe media jest nieostry
i niejednoznaczny. Wyrazenie ,,nowe media” jest w uzyciu od lat 60. XX wieku
i objelo swoim zakresem stale rozszerzajacy sie i réznicujacy zbiér stosowanych
technologii komunikacyjnych. Tradycyjne media byly zasadniczo jednokierunko-
we, podczas gdy nowe cechuje wzajemne powigzanie, dostep dla indywidualnych
uzytkownikow wystepujacych w charakterze nadawcow lub odbiorcéw, interak-
tywnos$¢, wielo$¢ sposobow uzycia i otwartosé, jak rowniez wszechobecno$¢,
niedookres$lonosc¢ przestrzenna i delokalizacja (McQuail, 2007, s. 57).

Mozna tez nowe media pojmowac przez pryzmat filozofii Jeana Baudrillarda.
Wowczas nowe media to te, ktore produkujg obrazy catkowicie zsyntetyzowane,
czyli obrazy komputerowe nieposiadajace swoich analogondw, niepotrzebujace
rzeczywisto$ci. One sa samowystarczalne, symulacja rzeczywistosci przeradza
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sie w rzeczywisto$¢ symulacji. Obraz generowany elektronicznie jest catkowicie
autoreferencyjny, jego jedynym kontekstem moze by¢ tylko to, co go poprzedza
(obraz uprzedni), i to, co nastepuje po nim (kolejny obraz).

Kulturowo-medialna terazniejszos¢ najczesciej rozpatrywana jest i ujmowana
w kluczu audiowizualnosci i/lub tzw. audiowizualnego syndromu w percepcji.
Czasem jednak pomija sie niezwykle istotny aspekt. Ot6z w dzisiejszej przestrze-
ni komunikacyjnej funkcjonuja réwnolegle (a moze raczej — obok siebie) dwa
typy audiowizualnosci. Pierwszy — nazwijmy go roboczo klasycznym — czasowo
wczesniejszy, rozwijat sie pod wptywem analogowego obrazu fotograficznego,
kina, a p6Zniej takze komunikacji telewizyjnej. Drugi typ to tzw. audiowizualno$¢
symulacyjna (elektroniczna audiowizualno$¢ multimedialna) ,,rozwijajaca sie na
podglebiu i zapleczu audiowizualno$ci wczesniejszej, powotuje zintegrowany,
pulsujacy bogactwem informacji, funkcjonalnie zréwnowazony, kolorowy i ste-
reofoniczny obrazodzwiek” (Hopfinger, 2003, s. 30).

Mozna to uja¢ w nastepujacy sposob: czes¢ odbiorcéw funkcjonuje w ramach
klasycznej percepcji audiowizualnej, cze$¢ zas$ jest juz na etapie wizualnosci
symulacyjnej, a kryterium podziatu bytby tu zwlaszcza dostep do komputera
i sieci oraz oczywiscie umiejetno$¢ postugiwania sie nimi. Na poziomie odbior-
czym roziam miedzy obiema grupami jest duzy. Czlonkowie pierwszej moga
reprezentowac aktywna (krytyczna) lub pasywna (bezrefleksyjng) forme odbioru
przekazow. Kompetencje komunikacyjne zalezq tu od wyksztatcenia, inteligencji,
a takze — oglednie méwiac — obycia w zakresie komunikacji medialnej i checi do
podjecia odbiorczej aktywnosci. Z kolei osoby cechujace sie percepcja elektro-
niczng reprezentuja zawsze i wylacznie krytycznag postawe odbiorcza. To uzyt-
kownicy komputera i sieci, dla ktérych interaktywno$c¢ jest integralng i oczywista
czescig procesu komunikacji. Wystapienia komunikacji zwrotnej i stata wymiana
funkcji na linii nadawca-odbiorca wymusza statg odbiorczq uwage i aktywno$¢.
Interaktywnos$¢ w przypadku starszych mediow, na przyktad prasy (listy do re-
dakcji, wypowiedzi na antenie), jest wprawdzie mozliwa, ale tez podlega istotnym
ograniczeniom. Ze skrajnie odmienng sytuacja mamy do czynienia w przypadku
komunikacji za posrednictwem komputera i sieci. Jak shusznie zauwaza Hopfinger
(2003): ,,Uktad komputer—uzytkownik ma w pehi interaktywny charakter, wymaga
stosunkéw partnerskich, wzajemnej wymiany informacji, obustronnej aktywnosci
komunikacyjnej. Tu jest sie przemiennie odbiorca i nadawca. Bierny odbior nie jest
w tym ukladzie mozliwy. Stad tez charakterystyczna zmiana kategorii odbiorcy na
kategorie uzytkownika. [...] Uzytkownik komputera z zatozZenia aktywnie wspot-
tworzy komputerowy tekst. Tym samym zostaje podwazony tradycyjny podziat rél
na nadawce i odbiorce, na autora i odbiorce, a zapewnia ich wymienno$¢” (s. 28).
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Zatem dynamiczny rozwoj technologii informacyjnych, bedacych znakiem
obecnych czasoéw, przyczynia sie do skokowej zmiany w relacjach komunika-
cyjnych miedzy ludzmi. Zasieg tych zmian tak znaczaco determinuje sposéb
funkcjonowania wspotczesnego cztowieka we wszystkich sferach jego aktywnosci,
Ze obecne czasy zgodnie okreslane sa mianem cywilizacji informacyjnej. Tendencje
rozwoju tego etapu cywilizacyjnego, jego wtasciwosci strukturalne i funkcjonalne
sa zazwyczaj opisywane niejako in statu nascendi. Technologie medialne bowiem
tworzq nowa jako$¢ rzeczywistosci w sposob najczesciej niezauwazalny, zgodnie
ze stowami, ktére mozna przeczyta¢ u Marshalla McLuhana (2001): ,,ryby nie
wiedza, Ze woda istnieje, poki nie zostang wyrzucone na brzeg” (s. 57).

Cokolwiek jednak zostaloby powiedziane o starych i nowych mediach, o ich
nadawcach i odbiorcach, o ich aktywnosci badZ pasywnosci, o ich ewolucyjnych
lub rewolucyjnych zmianach, to niezmienny pozostaje fakt, iz bazujq one wciaz
i niezmiennie na dwoch zmystach — wzroku i stuchu.

Wprowadzony przez Arystotelesa klasyczny juz podzial na pie¢ zmystoéw:
wzrok, stuch, dotyk, smak i wech, na dobre zadomowit sie w mysleniu naukowym
i potocznym. Jest jednak wiele argumentdw za tym, ze zwlaszcza wzrok odgrywa
wyrdzniong role w naszym doswiadczeniu Swiata. W epistemologii percepcja to
tyle, co spostrzeganie zmystowe i zgodnie ze swojq tacinska etymologia oznacza
pojmowanie, poznanie, postrzeganie, znajomos¢ i zrozumienie. Moze dlatego
wiekszo$¢ przyktadéw dotyczacych percepcji jako problemu filozoficznego zwia-
zana jest ze spostrzeganiem zmystowym. Mamy tez optyke, czes¢ fizyki, zajmujaca
sie miedzy innymi przyrodniczym aspektem widzenia. Podobng role odgrywa
akustyka, zajmujqca sie dzwiekami, a przez to dostarczajaca wiele materiatu
do analizy spostrzezenia stuchowego, aczkolwiek nie jest ono tak intensywnie
analizowane jak wzrokowe. Funkcjonowanie wzroku i stuchu jest nawet modelo-
wane matematycznie za pomoca takich kategorii, jak dtugos¢ fal Swietlnych czy
akustycznych oraz czestotliwos¢ ich drgan.

Mamy zatem do czynienia z sytuacja uprzywilejowania w Swiecie, w tym
Swiecie mediow, dwoch zmystéw, zas smak, wech i dotyk pozostajq na obrzezach
naszej uwagi, chociaz odpowiadajace im wrazenia tez sa powszechne.

W tekscie uwaga zostanie skupiona przede wszystkim na zmysle wechu, ale
tez na $cisle z nim powigzanym zmys$le smaku. Ich nieobecnos$¢ w starych i no-
wych mediach zwiazana, jak sadze, gtéwnie z mozliwo$ciami technologicznymi,
czy tez raczej ich brakiem w tym zakresie, skutkuje wazkimi konsekwencjami
poznawczymi.

Proces komunikowania spotecznego, jako niezwykle wazki dla funkcjonowania
spoteczenstw, utozsamiany by} zasadniczo z kodami werbalnymi. Stowom czy
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to czytanym, czy to styszanym — przypisywano znaczenie fundamentalne. Jezyk
pisany i mowiony jawit sie jako jedyne skuteczne narzedzie wyjscia z putapki
kulturowego niezrozumienia, natomiast kody niewerbalne, takie jak: dotyk, zapach,
smak, dlugo pozostawaly na marginesie badawczej uwagi.

Naukowcy ustanowili komunikacje niewerbalng przedmiotem swoich badan
stosunkowo p6zno, bo dopiero w potowie minionego wieku. Jako cezura w po-
dejsciu do form komunikacji pozawerbalnej jest uznawany rok 1946, czyli data
powolania ustawa Kongresu Stanéw Zjednoczonych Instytutu Stuzb Zagranicznych.
To w tym resorcie stuchacze dowiadywali sie, Zze dZwiek i obraz to za mato, by
wchodzi¢ w satysfakcjonujace relacje spoteczne. Do ich poglebienia, poszerzenia
przydatny, a wrecz konieczny jest na przyktad zmyst powonienia, bowiem kultury
pachng i maja smak.

Ekspozycja wzorku i stuchu sprawila, iz zapachowi nie przypisuje sie pierw-
szorzednej rangi. Zapach jako zbyt ulotny i nieokreslony, niedajacy sie mierzy¢
w takim stopniu jak dZwiek czy obraz, ustepowat pola zmystom bardziej trwatym
i jednoznacznym. Medialng obecno$¢ zapachu w produkcjach filmowych nalezy
uznac za skrajnie marginalna. Nie pachna filmy fabularne, nie pachna tez filmy
dokumentalne, takze te o kulinariach badzZ pokazujace lawendowe pola Prowansji
i plantacje wanilii i goZdzikoéw na Zanzibarze.

Namyst nad ta kwestia zostanie podjety w kontekscie dwdch teorii komuni-
kowania spotecznego — klasycznej juz propozycji Marshalla McLuhana sprzed
ponad pdt wieku oraz powstalej na przelomie XX i XXI wieku kognitywnej
teorii filmu.

2. NOWE MEDIA WCIAZ STARE?

»Technika to utrwalone spoteczenistwo” — i chociaz nie sg to stowa Marshalla
McLuhana, a wybitnego francuskiego socjologa wiedzy Brunona Latoura, to w
znacznym stopniu oddaja one sens McLuhanowskiej idei techniki i technologii,
a takze mediow jako ,,przedluzenia cztowieka”. Mimo iz McLuhan nie by} socjo-
logiem, za jego koncepcja komunikacji spotecznej i teoria mediéw stoi wyrazna
wizja spoteczenstwa, zgodnie z ktorg spoteczenstwo nie jest ani bytem ponadjed-
nostkowym, ani nie istnieje w jednostkach, ale pomiedzy nimi. Polega na wzajem-
nym oddziatywaniu jednostek, komunikowaniu sie, interakcjach, wspétdziataniu,
konfliktach i dialogu. Tym, co wyrdznia cztowieka na tle réwniez komunikujacych
sie zwierzat, jest Swiadomo$¢ owej komunikacji, dazenie do sposobéw komuni-
kowania sie, ktére sq coraz lepsze, coraz doskonalsze.
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Herbert Marshall McLuhan nalezat do nielicznego grona teoretykéw komu-
nikowania, ktorzy juz w polowie zesztego wieku formulowali trafne prognozy
dotyczace wptywu mediéw komunikacyjnych na przemiany psychospoteczne
zachodzace w skali lokalnej i globalnej. Czy z dzisiejszej perspektywy, w tak od-
miennej od obecnego Srodowiska komunikacyjnego infrastrukturze informacyjnej,
prognozy te moga jeszcze inspirowac¢ poznawczo wspotczesne pokolenie badaczy
zajmujacych sie rola mediéw komunikacyjnych w przemianach cywilizacyjnych?
Nawet pobiezna lektura prac McLuhana uprawnia do przyjecia twierdzacej odpo-
wiedzi na powyzsze pytania.

Srodki przekazu zawsze w jaki$ sposéb determinujg ksztalt spoleczeristwa
i kultury w podobnym stopniu, w jakim determinujq przekazywane komunika-
ty, informacje, wiedze. Najwyrazniej teza ta zostala zaprezentowana na gruncie
determinizmu technologicznego, ktérego McLuhan wydaje sie najwazniejszym
przedstawicielem. Kanadyjski badacz, wychodzac od definicji pojecia mediow
komunikacyjnych, poprzez ich klasyfikacje i opis funkcji, tworzy sp6jng koncepcje
przemian cywilizacyjnych wywotanych sposobem przesytania informacji. Wedtug
McLuhana spoleczenistwa i poszczeg6lne formacje cywilizacyjne rézniq sie miedzy
soba przede wszystkim pod wzgledem szybkosci, z jaka odbywa sie w ich granicach
przeptyw informacji. Jest to jednoprzyczynowe Zrédto przemian cywilizacyjnych.

U poczatkow dziejow cywilizacji ludzkiej umieszcza plemienng wioske,
w ktorej przeptyw informacji dokonuje sie na ograniczonej przestrzeni, a jego
gléwnym instrumentem jest stowo méwione. Dalszy za$ rozwoj srodkéw przekazu
i spoteczenistw jest rezultatem stopniowej redukcji komunikatu oralnego (Jonscher,
2004, s. 44-50). Zdaniem McLuhana (2001) przekazniki stajq sie swoistym ,,prze-
dluzeniem cztowieka”. Czlowiek za sprawa techniki i technologii jest w stanie
przedtuzy¢ — niemal dostownie — kazda cze$¢ swojego ciata, a w miare postepu
réwniez swoje zmysty (McLuhan, 2001, s. 217-219). Dowodzil, Ze kazda forma
innowacji w mediach poszerza jakie$ zdolnosci cztowieka. Pismo i druk poszerzyly
zdolnosci oka, koto stato sie przedtuzeniem mozliwosci, ktére daje stopa, telegraf
i telefon zrewolucjonizowatly zmyst stuchu, a obwody elektroniczne rozszerzyty
zdolnosci centralnego ukladu nerwowego (McLuhan, 2001, s. 215).

Proponowany przez McLuhana rozwoj spoteczenistw dokonuje sie w sposéb
szczegdblny, najpierw redukujac polisensoryczno$¢ komunikatu oralnego, a potem
usilnie do owej polisensorycznosci dazac. Czy z sukcesem?

Wspélczesne media elektroniczne sprawiaja, ze w dziedzinie komunikacji
spotecznej cztowiek jest w stanie pokonywac¢ zar6wno czas, jak i przestrzen.
Niewatpliwie wprowadzaja takze powolne i trudno zauwazalne zmiany w funkcjo-
nowaniu ludzkiego umyshu, polegajace miedzy innymi na przesuwania obszarow
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tego, co spotecznie uwaza sie za normalne. Za normalne na przyklad wspdtczesny
cztowiek uwaza porozumiewanie sie z innym cztowiekiem przebywajacym na
drugiej stronie globu w czasie rzeczywistym. Czy miatoby to oznacza¢, ze dzieki
mediom zwigzanym z technologia elektryczna i elektroniczng ludzko$¢ — co suge-
rowat McLuhan — powraca do stanu plemiennego, a $wiat sie kurczy do rozmiaréw
wioski? Czy technologie multimedialne sprawiaja, ze trudno jest dzisiaj mowic
o uprzywilejowaniu ktoregos$ ze zmystow?

Sadze, zZe na postawione wyzej pytania odpowiedZ jest negatywna. Rozwdj
srodkéw przekazu to, poza zmiang ich funkcji, roli, relacji nadawca—odbiorca,
takze, a moze przede wszystkim, zmiany technologiczne, a wiec doskonalenie
jakosci obrazu, jego wysokiej rozdzielczosci, jako$ci dzwieku doprowadzonego
bez mata do perfekcji. Wciaz jednak to rozwdj odnoszacy sie do dwdch zmystow —
wzroku i stuchu. Nawet jesli uwzglednimy potaczenie projekcji filmowej w 3D
z realistycznymi efektami typu ruchome fotele, mgla, baiiki mydlane, otrzymujac
w rezultacie 5D lub 6D, nowe media wcigz majq ograniczona oferte sensoryczng
i w tym obszarze niewiele r6znia sie od swych poprzednikow.

Projekcje filmowe to nadal olfaktyczne utomnosci. Uzupehijmy, iz olfaktyka
nazywane sg niewerbalne komunikacyjne funkcje zapachu. Projekcje filmowe
bazuja przede wszystkim na dwoch zmystach, dajac pierwszenstwo wzrokowi.
Na prymarng pozycje tych zmystéw wskazuje miedzy innymi fakt, ze zwykle
wspotczujemy niewidomym i ghuchym, za$ utrata powonienia czy smaku nie jest
postrzegana jako wyjatkowo dotkliwa. Zmyst wechu w swoistej hierarchii nie
zajmuje zbyt wysokiej pozycji. Rzadko kto roni {ze nad dotknietymi anosmia;
rzadko kto w ogole zna to stowo. A przeciez zapach nalezy do najbardziej podsta-
wowych i najwczesniejszych metod porozumiewania sie. Skojarzenia zapachowe
naleza do najsilniejszych, jakie pamietamy. Zapach wywotuje znacznie glebsze
i silniejsze wspomnienie niz obraz.

Autorka ksiazki Historii brudu, Katherine Ashenburg (2009), pisze, Ze nie
pamieta obrazu swojej babci pochodzacej z Niemiec, lecz doskonale pamieta jej
zapach: ,,JKojarza sie mi z nig dwie wonie. Po pierwsze, ciepty amalgamat drozdzy
i ptotna: owijata w Scierki do naczyn i umieszczata na grzejnikach w jadalni
ciasto na chleb, by wyrosto. Drugi zapach pochodzit od niej samej. Gdy bylam
dzieckiem, nigdy nie przyszto mi do glowy, by go opisywac albo rozklada¢ na
czynniki pierwsze i zastanawiac sie, skad sie bierze. Stanowit po prostu czes¢
mojej babci, ktérag kochatam, wiec i jej zapach nigdy mi nie przeszkadzal” (s. 10).
Jako dorosta i wychowana w sterylnej Ameryce wiedziata juz, ze 6w drugi zapach
to odér niemytego ciala i stechtego potu. Ten zapach zapamietala jako mity, a ze
sterylnos$¢ nie pachnie, wiec nie mozna jej pamietac.
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Zastanawiajace w tym olfaktycznym kontekscie jest to, ze intelektualnej uwa-
dze wnikliwego i wszechstronnego badacza mediéw, jakim byt M. McLuhan,
umyka tak istotny przekaznik, jakim jest nos, jakim sa receptory zapachowe.
Prézno w jego btyskotliwych tekstach, pelnych paradokséw i aforyzmow, szukaé
odpowiedzi na pytanie, co w medialnym $wiecie jest przedtuzeniem zmystu powo-
nienia. Deficyt w tym wzgledzie tym bardziej dziwi, Ze bardzo kochat kino, cenit
telewizje i dociekliwie je analizowat. Nie wspominat jednak o tym, Ze przekazniki
nie znajduja ekwiwalentow dla wszystkich pieciu zmystow.

Marshall McLuhan w filmie Woody’ego Allena Annie Hall zagrat samego
siebie — guru ery telewizyjnej. Uwaza sie, iz pisal nawet w sposéb telewizyjny —
odbiegajacy od naukowych dysertacji, daleko od standardéw przyjetych w nauce.
Jego teksty bardziej przypominaty telewizyjny teledysk niz porzadng akademicka
rozprawe. Nie wykorzystat jednak ani swojej wiedzy, ani swojej sympatii do ekra-
nowego przekaznika, by podjac¢ refleksje nad jego sensoryczng ograniczonoscia
i polisensoryczno$cia zarazem.

Projekcje filmowe, i te z czaséw McLuhana, i te wspotczesne, to wciaz olfak-
tyczne utomnosci, zaburzajace antropologie naszych zmystdw. Warto odwotac sie
do przyktadow. Ile oséb byloby w stanie wytrwac do konca filmu Andrzeja Wajdy
Kanat (1956), gdyby obrazom i stowom towarzyszyt takze zapach — won kanatow,
won odchoddw, won ciat rozktadajacych sie w sierpniowych upatach. By¢ moze
bodzce wechowe bylyby tak silne, Ze zdominowatyby inne zmysty.

Roéwniez filmy tzw. historyczne, gdyby dysponowaty zapachowymi komuni-
katami, moglyby zaburzy¢ widzom percepcje. Kostiumolodzy i scenografowie,
zwykle skrzetnie dbajacy o detale, o kazdy guzik krélewskiej szaty, nie uwzgled-
niajq jednak wazkiego szczegohy, o ktérym rozpisuje sie Georges Vigarello (1996)
— nasi przodkowie nie myli sie, od chopa po kréla. Az do schytku XVIII wieku
unikali wody jak ognia (Vigarello, 1996, s. 67). Panowalo mocno ugruntowane
przekonanie, ze pt6tno ma moc oczyszczajacq i ,,myto sie”, zmieniajac koszule.
Przez wiele wiekéw w Europie panowata zasada, wedtug ktérej zmiana bielizny
powodowata, ze brud zostawat usuniety. Bielizna miata przynosi¢ skutek podobny
do wody, jesli nie lepszy. Koszula byta gabka.

W patacach i zamkach, nie wspominajac od pomniejszych domostwach, nie
byto kanalizacji i toalet, liczni mieszkancy i nie mniej liczni goScie nierzadko
dawali upust swojej fizjologii po patacowych katach. Kiedy architekci minionych
wiekOw rozwazali umieszczenie w patacach i zamkach tazni na wzor starozytnych
term, wptywowy budowniczy L. Savot stwierdzit: ,,Mozemy sie bez nich obejs¢
o wiele lepiej niz starozytni z powodu uzycia bielizny, ktéra my posiadamy, a ktéra
stuzy nam obecnie do utrzymania w czystosci ciata w sposéb o wiele wygodniejszy,
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nie mozna bylto tego dokona¢ w tazniach i tazienkach starozytnych, pozbawionych
uzytkowania i wygody, jaka daje noszenie bielizny” (Vigarello, 1996, s. 68). Znany
za$ bajkopisarz francuski C. Perrault uzupehiat: ,,0d nas tylko zalezy, czy zazywac
bedziemy kapieli, jednakze czysto$¢ naszej bielizny i jej obfitos¢ sq wiecej warte
niz wszystkie kapiele Swiata” (Vigarello, 1996, s. 68).

Jaki byt olfaktyczny skutek takich praktyk higienicznych, nietrudno zrozu-
mie¢. Wszechogarniajacy smrod rozktadajacych sie odpadkéw, skwasniatego
wina, brudnej poscieli, ekskrementow i, w pierwszym rzedzie, fetor brudnych
i spoconych ciat. Dla wspoétczesnego nosa, nienawyklego do takich zapachéw,
nauczonego juz we wczesnym procesie socjalizacji unikania tego rodzaju atrakcji
wechowych, bylby to odor nie do zniesienia — odor, ktérego oszczedzaja nam
wspotczesne media.

Naturalnie mozna poda¢ filmowe egzemplifikacje, ktére zmyst powonienia
wprawitby w dobry nastréj, gdyby odwolywaly sie takze do nosa, a nie tylko do
oka i ucha. W roku 2014 Lasse Hallstrom nakrecit film Podréz na sto stép (2014)
z Helen Mirren w roli gléwnej. To ekranowy przyktad, kiedy kastracja powonienia
okazuje sie by¢ poznawczym deficytem i wazkim niedostatkiem realizmu filmo-
wego. Film traktuje o kuchni francuskiej, hinduskiej, o walce o gwiazdke Michelin
i o mitoSci. W zasadzie winno sie go oglada¢ nosem i kubkami smakowymi,
anawet z zamknietymi oczami. Przy jego odbiorze widz moze doswiadczy¢ czego$
na ksztatt poznawczego pogubienia, bowiem wszystko, co w nim wazne, jest de
facto poza zmystowym zasiegiem odbiorcy. Przy tego rodzaju produkcjach nabiera
sie przekonania, iz filmowy realizm wymaga polisensorycznos$ci, w przeciwnym
razie mamy do czynienia z czyms na ksztalt epistemicznej schizofrenii.

Filmowcy i mitosnicy kina prébuja rozwiazac te kwestie, proponujac Kino
Kulinarne, czyli potaczenie seanséw filmowych i inspirowanych ich tematyka
kolacji przygotowywanych przez najlepszych polskich szefow kuchni. Takie
rozwigzanie zaproponowali organizatorzy letniego festiwalu filmowego Trans-
atlantyk, ktory rozpoczat sie pokazem filmu Jedz i pij, mezczyzno i kobieto (1994)
w rezyserii trzykrotnego zdobywcy Oscara — Anga Lee. Obraz opowiada historie
Chu, emerytowanego szefa kuchni z Tajpej, ktéry mieszka wraz z trzema coérkami,
a ich zycie obraca sie wokot celebracji niedzielnego, wyszukanego obiadu. Po
projekcji zostat podany positek zwigzany z klimatem filmu, przygotowany przez
Wojciecha Modesta Amaro.

Mozna zasadnie przypuszczac, ze po uptywie kilkudziesieciu lat od upowszech-
nienia koncepcji McLuhana w zakresie alfabetyzmu mediéw jest ona pewnym
anachronizmem, bowiem kanadyjski naukowiec sformutowat swoje — przyzna¢
trzeba, bardzo trafne — spostrzezenia na podstawie obserwacji telewizji lat 50., 60.
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i 70. ubieglego wieku. W obecnej rzeczywistosci medialnej mozemy mie¢ klopot
z dopasowaniem tez Kanadyjczyka do telewizji i kina poczatku XXI stulecia.
Nie oznacza to jednak, ze my$l McLuhana przestata by¢ atrakcyjna intelektualnie
i inspirujaca, jak chociazby ta juz przywolywana, ze media sq przedluzeniem
cztowieka. W tym wzgledzie wciaz poszukujemy medialnego przedtuzenia dla
receptorow wechu.

Kolejng propozycja, z perspektywy ktérej warto spojrze¢ na doznania olfak-
tyczne, jest kognitywna teoria filmu. Jak sama nazwa wskazuje, teoria ta bazuje
na osiggnieciach kognitywistyki — dziedziny wiedzy zajmujacej sie badaniem
proceséw poznawczych. Nie wprowadza ona nowych poje¢, czerpiac z repertuaru
terminologicznego innych nauk, np. psychologii i filozofii. Najogdlniej mowiac,
kognitywna teoria filmu zwraca uwage na procesy zachodzace przy odbiorze dzieta
filmowego, nie za$ tylko na ich efekt, co stwarza ciekawa perspektywe badawcza.
Inaczej rzecz ujmujac, mozna powiedzie¢, iz teoria ta zajmuje sie tym, co widz
robi z filmem, aby go zrozumiec.

Podejscie do dziela filmowego w tej teorii ma charakter neoformalny, czyli
film traktowany jest jako dzieto artystyczne podlegajace kryteriom estetycznym.
Natomiast po stronie odbiorcy szczegdlnie istotny jest sposéb przetwarzania
informacji. Zasada, ktéra porzadkuje relacje powstajace miedzy filmem a wi-
dzem, jest zasada peryferycznej aktywizacji wyobrazni widza. Polega ona na
tym, ze z jednej strony widz identyfikuje sie, odczuwa emocje oraz ma takie
same doswiadczenia poznawcze jak bohater filmu, a z drugiej strony caty czas
pozostaje na pozycji obserwatora. To powoduje, ze wyobraznia widza moze
pracowac w trybie centralnym — stany psychiczne odbiorcy naktadaja sie z tymi
przezywanymi przez fikcyjnego bohatera. Ale wyobrazenia odbiorcy mogg mie¢
takze charakter acentralny — jako obserwator widz moze martwic sie o bohatera,
moze by¢ mu przykro z powodu jego niepowodzen (Ostaszewski, 1999, s. 47).
Kognitywna teoria filmu zaktada dalej, ze widzowi w stosunku do przekazu
filmowego przyswiecaja takie cele, jak w rzeczywistych sytuacjach. A wiec
chce zrozumie¢ akcje, motywy lezace u podtoza zachowan bohateréw, a takze
kontekst spoteczny, historyczny i kulturowy. Taka postawe widza mozna po-
wigzac z rozwigzywaniem probleméw. Oznaka poradzenia sobie z dylematem
bedzie zrozumienie filmu, czy tez inaczej — nadanie znaczen obserwowanym
wydarzeniom.

Ostatnie ogblne zalozenie omawianej teorii wiaze sie z uznaniem innego niz
tradycyjny model komunikacji. Koncepcja ta zaklada bowiem, ze znaczenie nie
jest dekodowane przez odbiorce, ale raczej jest wnioskowane na podstawie danych,
wskazdwek, ktérych film mu dostarcza. Ten model komunikacji okreslany jest
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mianem implikacyjno-inferencyjnego i zaktada znacznie bardziej wytworcza
aktywnos$¢ jednostki (Ostaszewski, 1999, s. 72).

Mozna zatem powiedzie¢, ze to, jaka bedzie reprezentacja psychiczna przekazu
filmowego widza, zalezy przede wszystkim od jego zaangazowania, od tego, jakie
aspekty wilasnych doswiadczen wykorzysta do interpretacji filmowej sytuacji
i jak przetworzy docierajace do niego dane. Zrozumienie filmowej rzeczywistosci
przez odbiorce nie musi w zwigzku z tym odkrywac znaczen, ktore chciat zawrzec
w dziele jego tworca. Cztowiek poshuguje sie bowiem wlasnym i swoistym ,,szklem
powiekszajacym”.

Jako Ze kognitywna teoria filmu jest ztozona i wielowatkowa, uwaga zosta-
nie skupiona na jednym jej aspekcie — wyobrazeniach. Wyobrazenia to obrazy
umystowe podobne do postrzezen, ale obecne bez bodzcow fizycznych (Mach,
2009, s. 147). Wyobrazenia tym roznig sie od postrzezen, Ze mozna je przywotac
w dowolnym momencie, niezaleznie od materialnej obecno$ci obiektu. Dodajmy,
Ze postrzezenia (percepcja) i wyobrazenia to r6zne procesy umystowe, jednakze
w dwdch trzecich angazujace te same obszary mézgu (Mach, 2009, s. 112-113).
Zgodnie z kognitywna teorig filmu w czasie projekcji np. W ciemnosci (2011)
Agnieszki Holland wyobrazamy sobie (jesli w ogole) smrod kanatéw miejskich, ale
go nie doswiadczamy. Formy niewerbalne, takie jak smak, zapach, w produkcjach
filmowych bazuja na wyobrazeniach. I tu pojawia sie wazkie pytanie o nature
owych wyobrazen: od czego wyobrazenia zalezg, co je warunkuje? W historii
badan nad architekturg funkcjonalng umyshu, czyli funkcjami umystu przetwa-
rzajacymi informacje, wyraznie zarysowaly sie dwa konkurencyjne stanowiska.
Pierwsze, okreslane jako reprezentacja analogiczna, zgodnie z ktérym wyobra-
zenie odwzorowuje strukture czegos, co reprezentuje, czyli zachodzi strukturalne
podobienstwo miedzy strukturg reprezentacji (nosnika) a struktura desygnatu
reprezentacji.

Drugie nazywane jest reprezentacja symboliczna, tu relacja podobienistwa
strukturalnego nie jest istotna, relacja miedzy wyobrazeniem a desygnatem jest
arbitralna, lecz podlega regutom logicznym. Na przyktad jesli wiem, jaki zapach
ma niesprzatana toaleta, to w oparciu o zasady logiki moge wnioskowac i miec¢
wyobrazenie smrodu miejskich kanatow.

Sporu miedzy obiema koncepcjami, jakkolwiek warto$ciowego poznawczo,
nie ma potrzeby przywolywac, poprzestanmy zatem na rozstrzygnieciach. Oto
kognitywisci méwig o tzw. dyspozycji relacyjnej, to znaczy, ze natura wyobrazen
wigze sie bezposrednio z doswiadczeniami percepcji. Widz wykorzystuje wiec
posiadang wiedze i tworzy jej reprezentacji w umysle (Ostaszewski, 1999, s. 94).
W praktyce, takze filmowej, nalezaloby to thumaczy¢, ze jesli osoba nigdy nie
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wachata np. duriana, to ogladajac dokument filmowy o tajskim bazarze nie bedzie
miata w tym wzgledzie zadnych zapachowych wyobrazen. Istnieje bowiem rele-
wancja miedzy wyobrazeniem a percepcja. Percepcja nie jest li tylko utatwieniem
przy wyobrazeniu, ale jest warunkiem koniecznym. W konsekwencji daje to episte-
miczna sytuacje, w ktorej ten sam film dla réznych podmiotow moze sie sytuowac
w réznych miejscach na kontinuum rozciggnietym miedzy fikcja a realizmem.

Nalezy wyraznie podkresli¢, Ze relewancja nie ma nic wspdlnego z tzw. intu-
icyjna znajomoscig fizyki Swiata. Wiedza przekazana inaczej niz przez postrzezenia
jest w tej sytuacji niewystarczajaca. Tym bardziej ze receptory wechowe sq wie-
loaspektowo zdominowane, a jedna z wazniejszych determinant jest temperatura,
o czym zwykle zapominamy. Receptorom wechowym w jamie nosowej nie jest
obojetne, czy na zewnatrz panuje upal, czy mréz. Wraz z wdychanym powie-
trzem do nosa dostajq sie lotne substancje zapachowe. Ich molekuty osiadaja na
receptorach wechowych, a te informacje o wykrytych aromatach natychmiast
przysytaja do mézgu. Zima koncentracja wielu wonnych substancji w powietrzu
spada. W niskich temperaturach unosza sie one i wedruja niechetnie, natomiast
przy wysokich kraza w powietrzu o wiele szybciej.

Z drugiej strony Pamela Dalton, wybitna neurobiolozka z amerykanskiego
Monell Chemical Senses Center w Filadelfii, podkresla jednak, ze zapach to jedno,
a emocje z nim zwigzane to drugie, poznawcze funkcje wrazen zapachowych sa
wiec wyjatkowo ztozone. Badaczka wielokrotnie zaznacza, ze aspekty kognitywne,
jak np. uprzednie dosSwiadczenia czy tez kontekst, wptywaja na percepcje olfak-
tyczna w stopniu nie mniejszym niz sam zapach (Dalton, 1996, 2000). Dlatego jesli
kto$ lubi zime, to mrozne powietrze skojarzy z czyms przyjemnie orzeZwiajacym.
Kto jej nie lubi, ten zadnej przyjemnej woni nie poczuje.

3. ZAMIAST KONKLUZJI

Powyzsze rozwazania moga by¢ odczytane jako swoisty lament nad brakiem za-
pachowych atrakcji w produkcjach filmowych czy tez ich niedostatkiem. Nie to
jednak byto gléwnym zamystem, jakkolwiek ich obecno$¢ radykalnie zmienitaby
percepcje odbiorcy, za$ uaktywnienie wszystkich zmystéw w czasie filmowego
seansu byloby doswiadczeniem by¢ moze skrajnym, cho¢ nie do korfica nowym.

Powotany do zycia blisko wieku temu — w 1931 roku — przez Aldousa Hux-
leya Nowy wspaniaty swiat jest Swiatem spelnionej rzekomo szczesliwosci. Po
tak dlugim czasie, jaki uptynat od chwili stworzenia tej do$¢ juz anachronicznej
wizji spoteczenistwa organizowanego za pomoca metod biologicznych, zasadnos¢
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odwolania sie do tej ksigzki moze wydac sie watpliwa. Powies¢ Huxleya nie
stanowi jednakze tylko antywellsowskiej wypowiedzi w sprawie tragicznych
skutkow tryumfu nauki i techniki. Uniwersum tego dzieta przekracza daleko
wszelkie dorazne — takze polityczne — cele, ktérym przed laty mogto ono stuzyc¢.

Ta ksiazka, jak sadze, swoja aktualnos¢ zyskuje poprzez dowiedzenie, Ze logike
rozwoju cywilizacji przemystowej, w tym cywilizacji mediéw, warto zgtebiac nie-
ustannie. A nieodparty charakter tej logiki zdaje sie nas przekonywac, ze spoteczne
spelnienie moze przybiera¢ zgota nieoczekiwane formy. W $wiecie skonstruowa-
nym przez Huxleya jako antyutopia wszystkie zmysty sa wykorzystywane do
przejecia pelej, totalitarnej kontroli nad jednostka. Takze smak i zapach speliaja
w tym procesie wazkie funkcje. Na przykiad kilkuletnie dzieci maja kojarzy¢
przyjemny zapach czekoladowego eklera ze $miercia starych (czytaj — zbednych)
ludzi, jako cos przyjemnego i pozadanego. Huxley (2001, s. 196-197) nazywa
to uwarunkowaniem tanatycznym. Wspotczesne osiggniecia filmowych technik
sensorycznych u wspomnianego pisarza zwa sie swojsko czuciofilmem i skutecznie
shuzg odbieraniu cztowiekowi kontroli nad jego emocjami (Huxley, 2001, s. 164).

Za sprawa czuciofilmow, kiedy widz doswiadcza identycznych przezy¢ co ak-
torzy, dokonywana jest monstrualna manipulacja Swiadomoscia jednostek. Utrata
kontroli nad wlasnymi zmystami jest utrata wladzy i panowania nad samym soba.

Rodzi sie zatem, jak mniemam, catkiem zasadne pytanie — czy aby niewinne
produkcje filmowe typu 3D, 5D, 6D nie sa przedsionkiem do nowego wspaniatego
Swiata w huxleyowskim stylu? A moze te niezagospodarowane przez media zmy-
sty, jak smak i zapach, to nasze ostatnie enklawy wolnosci w zmediatyzowanym
Swiecie?

Bibliografia

Ashenburg, K. (2009). Historia brudu. Thum. A. Gérska. Warszawa: Bellona.

Dalton, P. (1996). Odor Perception and Beliefs about Risk. Chemical Senses, 21(4),
s. 447-458. https://doi.org/10.1093/chemse/21.4.447.

Dalton, P. (2000). Fragrance Perception: From the Nose to the Brain. Journal of the Society
of Cosmetic Chemists, 51(2), s. 141-151.

Hopfinger, M. (2003). Doswiadczenia audiowizualne. O mediach w kulturze wspotczesnej.
Warszawa: Sic!.

Huxley, A. (2001). Nowy wspanialy swiat. Thum. B. Baran. Warszawa: Porozumienie
Wydawcéw.

Jonscher, C. (2004). Zycie okablowane. Kim jestesmy w epoce przekazu cyfrowego. Thum.
L. Niedzielski. Warszawa: Muza.



Formy niewerbalne w produkcjach filmowych | 25

Mach, E. (2009). Analiza wrazen i stosunek sfery fizycznej do psychicznej. Thum. M. Mit-
kowski. Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN.

McLuhan, H.M. (2001). Kultura jest naszym biznesem. W: E. McLuhan, F. Zingrone (red.),
McLuhan. Wybor tekstéow. Tham. E. Ro6zalska, J.M. Stoklosa. Poznan: Zysk i S-ka.

McQuail, D. (2007). Teoria komunikowania spotecznego. Thum. M. Bucholc, A. Szulzycka.
Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN.

Ostaszewski, J. (1999). Film i poznanie: wprowadzenie do kognitywnej teorii filmu. Kra-
kéw: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego.

Vigarello, G. (1996). Czystos¢ i brud. Higiena ciata od sredniowiecza do XX wieku. Thum.
B. Szwarcman-Czarnota. Warszawa: W.A.B.



