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Ostry trip po DMT czy bardo umierania? Potencjat
kognitywnych teorii filmu na przyktadzie analizy zmienionych
standw Swiadomosci w Enter the Void Gaspara Noé

Film jako narzedzie badawcze?

Cho¢ juz twércy pierwszych kinematograféw upatrywali w nich szanse na rzetel-
ng dokumentacje réznorodnosci $wiata (np. za sprawa filmowych ,dziennikéow
z podrézy”) oraz na powszechng edukacje (poprzez przygotowywanie materiatow
pogladowych, takich jak rejestracje operacji czy wideoinstruktaze), w dalszym roz-
woju medium filmu zwyciezyt jego potencjat fikcjotworczy wykorzystywany przede
wszystkim w funkcji rozrywkowej oraz jako przepustka do uniwersum sztuki. Este-
tyczne aspekty sztuki filmowej przez lata byty podkreslane réwniez za sprawa na-
stawionej na ten cel teorii filmu, stanowigcej podstawe dla krytyki filmowej, i w ten
posredni sposob wplywajacej na ksztattowanie nawykow odbiorczych u widzow!.
Niemniej, wraz z rozwojem mysli psychologicznej (przetransformowanej na grunt
filmoznawstwa w postaci psychoanalitycznej teorii filmu, a obecnie takze konku-
rencyjnych wzgledem niej kognitywnych teorii filmu), zwrécono baczniejszg uwage
na to, ze medium filmu stanowi réwniez narzedzie badawcze stuzace m.in. do eks-
plorowania réznorodnych stanéw $wiadomosci - przede wszystkim snu, pamieci,
doswiadczanych emocji i przezywanych uczu¢ - a takze do analizy wielowymiaro-
wej rzeczywistosci: w jej aspekcie spotecznym, religijnym, politycznym itd. Punkt
wyj$cia dla rozwazan zawartych w niniejszym artykule stanowi hipoteza, iz tworcy
kina autorskiego (sygnowanego zazwyczaj nazwiskiem rezysera, lecz realnie stano-
wigcego raczej efekt wspotpracy wielu jednostek tworczych: scenarzysty, operatora,
kompozytora, aktorow...?) sa badaczami Swiata: zewnetrznego - tropiac zalezno$ci

! Poniewaz teksty krytyczno-filmowe popularyzuja wybrane wzorce odbiorcze, mozna
przypuszczaé, ze stad tez bierze sie dzisiejsze ,bazowe” nakierowanie widza przede wszyst-
kim na przezycie estetyczne oraz skorelowane z nim (a w krancowych przypadkach: z nim
utozsamiane) ocenianie danego fenomenu filmowego wtasnie pod tym katem.

2 Oryginalny styl tych filméw w wiekszo$ci przypadkow stanowi efekt tworczego spot-
kania, a najpopularniejsze duety to rezyser-operator lub rezyser-scenarzysta. Nawet ,wy-
robiony” widz zna jednak zazwyczaj tylko nazwisko rezysera, a jest to swiadomy zabieg
producentéw, poniewaz sygnowanie kazdego kolejnego przedsiewziecia tym samym, coraz
bardziej rozpoznawalnym, nazwiskiem przypomina proces budowania marki i sprzyja dzia-
taniom marketingowym podejmowanym w procesie dystrybucji filmu.
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miedzy fundamentalnymi kategoriami, takimi jak: natura, kultura, idea, spoteczen-
stwo, oraz wewnetrznego - eksperymentujac z uwarunkowaniami ludzkiej percep-
cji, odwaznie eksplorujac sfere emocjonalno-uczuciows i rozktadajac na czynniki
pierwsze to, co ogélnikowo nazywamy ,przezyciem wewnetrznym”3,

Taka funkcje przypisuja filmowcom autorzy kognitywnych* teorii filmu, wedtug
ktorych rezyser zajmuje sie docelowo - mniej lub bardziej intencjonalnie - zgtebia-
niem natury ludzkiego umystu. Wedtug podejs$cia kognitywnego, antropocentrycz-
ny punkt wyjscia tworcoOw filmowych, nawet w najogélniejszej perspektywie, nadal
wyKkresla obszar badan w obrebie ludzkiej $wiadomosci, a dzieje sie to na dwoch
polach: w ramach $wiata wewnatrzfilmowego (tu méwimy o schemacie fabularnym
w kontekscie opowiadania, dominancie stylistycznej w obszarze narracji, sposobach
konstrukcji bohatera itp.) oraz w relacji widza wzgledem percypowanego $wiata
przedstawionego (np. koncepcja schematéw poznawczych, wyobrazen osobowych
i bezosobowych czy prdba ustrukturyzowania odczuwanych emocji). Zauwazono,
iz konstrukcja materiatu danego (,artykutowanego”) bezposrednio przez film -
okreslona przez rosyjskich formalistow jako sjuzet - opiera sie w duzej mierze na
opuszczeniach (elipsy czasowe, brak danych co do przyczyn zdarzen i motywacji

3 Obecnie sfera ,przezyciowa” odbioru filmowego w catosci jest wyrazana w jezyku
estetyki i oparta na koncepcji ,przezycia estetycznego”. W swoim artykule nie zamierzam
polemizowac ze stusznoscig tej koncepcji, lecz chce udowodni¢, ze nie powinno sie kwestii
estetycznych rozstrzyga¢ w sztucznie wytworzonej przez filozofie prézni, w oderwaniu od
naturalnych dla odbioru filmu kontekstéw: psychologicznych, kognitywnych, a nawet neu-
rologicznych. Ponadto na przyktadzie stematyzowania w Enter the Void tresci Tybetariskiej
ksiegi umartych rozwijam podnoszong przez estetykéw kwestie uwarunkowan kulturowych
znacznie ograniczajacych proces rozumienia, czyli (w szerszym ujeciu) mozliwosci odbioru.

* Kognitywizm - nauka o procesach poznawczych, skrétowo nazywana kognitywizmem
w celu wyodrebnienia metodologicznie osobnej dziedziny wiedzy (wciaz jeszcze okreslanej
mianem ,interdyscyplinarne;j”). Cho¢ kognitywizm zajmuje sie badaniami proceséw poznaw-
czych, ktére w wiekszo$ci zostaly uwzglednione przez tradycyjna teorie poznania, wypraco-
wuje w tym celu innowacyjne metody badawcze oraz tworzy nowy aparat pojeciowy do ich
opisu. W ostatnim ¢wier¢wieczu sg realizowane kognitywne badania prowadzone w obsza-
rach réznych dziedzin sztuki, w tym réwniez sztuki filmowej. Na gruncie teorii filmu kogni-
tywizm pod koniec ubiegtego wieku zyskat range nowego paradygmatu badawczego, kon-
kurujgc z psychoanalitycznym modelem odbioru filmu, a nawet - czeSciowo przynajmniej -
wypierajac go w ten sposob. Niemniej pierwsze intuicje dotyczace procesu odbioru i rozu-
mienia dzieta filmowego zbiezne z kognitywnymi zasadami gromadzenia, przechowywania
i przetwarzania informacji odnajdujemy w mysli teoretyczno-filmowej znacznie wczesniej.
Za ,prekognitywistéw” uznaje sie m.in. psychologa Hugo Miinsterberga, ktéry w Dramacie
kinowym okreslit podstawe odbioru filmu w jego aktywnym ,przetworzeniu” przez widza
oraz formalistéw rosyjskich z uwagi na ich dazenie do skorelowania estetycznego aspektu
dzieta sztuki z psychologia widza filmowego. Te prekursorskie koncepcje, wyrazane gtéwnie
w krotkich szkicach wychodzacych spod reki praktykow kina (Lew Kuleszow, Dziga Wiertow,
Borys Eichenbaum czy Siergiej Eisenstein byli przede wszystkim rezyserami filmowymi, kt6-
rzy realizowali swoje eksperymenty z gtebokim przeczuciem wielkiego potencjatu tkwigcego
w formie filmowej, potencjatu, ktéry dopiero z biegiem lat zostanie w peini wykorzystany)
znalazty swoja tworczg kontynuacje w sSrodowisku amerykanskich teoretykéw kina, a w spo-
s6b szczegblny zostaly rozwiniete przez naukowcédw z Uniwersytetu Wisconsin - Davida
Bordwella i Kristin Thompson, twércéw modelu neoformalnej analizy filmu. Ponadto ore-
downikami kognitywnego podejscia do proceséw poznawczych zaangazowanych w lektu-
re filmu sa m.in.: Edward Braningan, Gregory Currie, Murray Smith, Julian Hochberg, Peter
Ohler - tworcy kognitywnych teorii filmu w Ameryce. Nie tworza oni jednej spdjnej teorii,
lecz ich twierdzenia sktadajg sie na twdérczy interdyscyplinarny wielogtos.
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bohateréw, niedoinformowanie o miejscu lub czasie akgji itd.); aktywno$¢ poznaw-
cza widza polega zatem przede wszystkim na przezwyciezeniu owego ,deficytu” in-
formacyjnego i uzupethieniu ,biatych plam” za pomoca inferencji. I tak jedna z pod-
stawowych tez neoformalno-kognitywnej teorii Davida Bordwella brzmi: ,film jest
to konfiguracja chwytéw formalnych, ktérej znaczenie nadaje dopiero widz w proce-
sie odbioru” (Ostaszewski, 2007, s. 314; Bordwell, 1999, s. 31-32).

Kognitywisci twierdza, ze wszelkie akty poznawcze majg charakter konstruk-
cyjny - stad mozliwo$¢ skonstruowania modelu procesu przetwarzania informacji
filmowej oraz uschematyzowania proceséw poznawczych®. Ich dziatalno$¢ nauko-
wa zastuguje na szczeg6lng uwage ze wzgledu na aspiracje do (jak to okredlili sami
tworcy) zbadania ,umystowej reprezentacji zdarzen wizualnych” (Hochberg, Bro-
oks, 1999, s. 324). Zaczynajac od opisu, przenosza punkt ciezkosci w konstruowaniu
swoich teorii na eksperymentalne badanie percepcji dziet filmowych. Ta tendencja
do empirycznych doswiadczen w celu weryfikacji stawianych tez oraz interdyscypli-
narnym tgczeniem wlasnego warsztatu badawczego z dorobkiem dyscyplin zwigza-
nych z estetyka i sztuka (np. historig sztuki, historiag muzyki, filmoznawstwem i me-
dioznawstwem), naukowcy ci zbliZzajg sie do neuroestetykow, takich jak Villajanur
Ramachandran, Semir Zeki czy William Hirstein. RdZne, czesto uzupetniajace sie,
lecz czasem wchodzgce ze sobg w spdr, teorie kognitywne probuja odpowiedziec na
pytanie, jak zachodza procesy poznawcze na poszczego6lnych etapach: od poziomu
najprostszej, naturalnej (uwarunkowanej biologicznie i neurologicznie) percepcji
zmystowej, po tworzenie schematéw symbolicznych i szeroko pojetej ideologizacji
przekazu.

Percepcja, wedtug kognitywistow, nie oznacza bowiem jedynie biernej rejestra-
cji wrazen zmystowych. Impuls ze strony zmystéw jest filtrowany, transformowa-
ny, uzupetniany i poréwnywany z innymi w celu stworzenia spdéjnego, stabilnego
Swiata przy pomocy heurystyk. Wybrane porcje ,tekstu” sktaniajg nas - widzéw -
do ekstrapolacji. W ten sposéb zaczynamy budowac struktury semantyczne, ktore
rzadza zbieraniem danych. Perspektywa kognitywna zwraca uwage na fakt, ze juz
same zmysty angazuja sie w wysitek ,poszukiwania znaczenia”, ze postrzeganie

5 Jako przyktad mozna przywota¢ dwie przeciwstawne teorie dotyczace proceséw
poznawczych ustrukturyzowane w schematy: ,dét-géra” (zwolennikami ktérego sg Julian
Hochberg i Virginia Brookes) oraz ,géra-doét” (za ktorym oreduje Peter Ohler). Wspomniani
badacze sa zgodni co do tego, ze calo$¢ aktywnosci poznawczych widza opiera sie o konstruk-
cjonistyczng zasade dwukierunkowosci przetwarzania informacji - dyskusja dotyczy zas
tego, w ktérym kierunku owa aktywnos¢ sie odbywa. Zasada dwukierunkowosci przetwa-
rzania informacji wyraza silnie zarysowang w teoriach kognitywnych wiez miedzy percepcja
a poznaniem. Pod koniec lat 50. XX wieku w ramach psychologii ,New Looku” (pierwszego
Swiadomego ruchu przeciwstawiajacego sie behawioryzmowi) zostaty uksztattowane klu-
czowe pojecia okreslajace wzajemny stosunek tych dwoch proceséw. I tak Hochberg i Brooks,
okreslajac sposéb odbioru materiatu filmowego przez widza, oddajg pierwszenstwo prze-
twarzaniu typu dot-géra (tzw. przetwarzaniu sterowanym danymi), za punkt wyjscia przyj-
mujac informacje sensoryczne, takie jak, m.in. ruch wewnatrzkadrowy czy ciecia montazowe
i rozwazajgc zwigzane z nimi przetwarzanie sensoryczne oraz pamiec sensoryczna, podczas
gdy Peter Ohler optuje z kolei za przetwarzaniem typu géra-doét (czyli przetwarzaniem stero-
wanym pojeciowo), gdzie wiekszy wptyw na poznanie wywieraja oczekiwania, nastawienia
i zgromadzone w pamieci widza schematy interpretowania danych, a dziatania wykonywane
przez widza (np. rozwigzywanie problemdw i abstrakcyjne sady) oparte sa na wiedzy ptyna-
cej z do$wiadczenia (m.in. obcowania z réznymi tekstami kultury).
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czegokolwiek pociaga za sobg opis, rozwigzanie problemu i wnioskowanie - wszyst-
kie procesy konstrukcyjne, ktére normalnie taczymy z dziataniami z wyzszego po-
ziomu (por. Ostaszewski, 1999a).

Celem niniejszej pracy jest, z jednej strony, wtaczenie do dyskursu prowadzo-
nego w tomie Nie tylko kreacja. Dzieto sztuki jako narzedzie badawcze kognitywnej
teorii filmu, poniewaz, wedle mojego uznania, oferuje ona interesujgce narzedzia do
opisu fenomenoéw filmowych, z drugiej zas strony, zweryfikowanie jej tez na grun-
cie mniej pewnym. Wiekszo$¢ zwolennikéw podejscia kognitywnego eksploruje
bowiem obszar skonwencjonalizowanego filmu fabularnego - i jest to podstawo-
wy zarzut stawiany im przez oponentéw. Kierujac sie zachecajacym gltosem Jamesa
Petersona, ktory w artykule o prowokacyjnie brzmigcym tytule: Czy podejscie ko-
gnitywne do kina awangardowego jest niestosowne? argumentuje, Ze wWrecz przeciw-
nie: umozliwia ono dostrzezenie w kinie awangardowym procesu rozwigzywania
percepcyjnych probleméw stawianych widzom (Peterson, 1999, s. 156), postano-
witam zaaplikowa¢ koncepcje kognitywne do zrozumienia wyrazonych w medium
filmu zmienionych stanéw $wiadomosci na przyktadzie Enter the Void w rezyserii
Gaspara Noe. Kolejna czes$¢ artykutu zawiera analize tego filmu w oparciu o kon-
cepcje Todorova, Braningana i Bordwella. A poniewaz podej$cie kognitywne oferu-
je ponadto sposoby badania natury swiadomosci poprzez jawne odwotanie sie do
szczegdlnych proceséw poznawczych widza, temu bedzie poswiecona trzecia czes¢
niniejszego szkicu, nastepujaca po analizie, czyli w miejscu tradycyjnie przystuguja-
cym interpretacji.

Opowiadanie Swiata

Tak zwane odmienne stany Swiadomosci to opisowa formuta obejmujaca wszel-
kie zmiany w obrebie swiadomosci, a zatem zaréwno te zachodzace spontanicznie,
jak np. marzenia senne, OOBE - out-of-body experience - opetanie czy w koncu do-
$Swiadczenie $mierci, jak i te, wywotywane przez konkretne dziatania i substancje,
np. hipnoze, medytacje czy rézne rodzaje halucynacji®. W Enter the Void” podjeto
probe wyrazenia jezykiem filmowym wielu z nich: poczawszy od wspomnien i snow
(wykorzystywanych przez rezyseréw tak czesto, Ze az zyskaty one miano typowych
motywoéw filmowych), przez celowo prowokowane halucynacje, az po przypadkowa
$mier¢ skutkujaca eskterioryzacja i dalsza posmiertng wedréwka bohatera w formie
bezcielesnej. Gléwny bohater, Oscar, Amerykanin mieszkajacy w Tokio, poczatkuja-
cy dealer narkotykow, w pierwszej sekwencji filmu zazywa $rodek psychoaktywny
DMT, po czym wyrusza do klubu The Void, w ktérym zostaje zastrzelony przez ja-
ponska policje.

Zeby dobrze zrozumie¢ koncept zwigzany z dwuznaczno$cia jego $mierci, nale-
Zy w tym miejscu powiedzie¢ pare stow o DMT. N,N-dimetylotryptamina (DMT) jest

6 Cho¢ wciaz brak jednej spojnej teorii odmiennych stanéw $wiadomosci, wida¢ szanse
na jej powstanie, odkad obszar ten znalazt swoje miejsce nie tylko w religioznawstwie i psy-
chopatologii, ale rowniez funkcjonuje jako dziedzina badan neuronauki poznawczej.

7 Enter the Void (ttum. Wkraczajgc w pustke), 2009, Francja, Kanada, Niemcy, Wtochy,
rez. Gaspar Noé, scen. Lucile Hadzihalilovic, Gaspar Noé, obsada: Nathaniel Brown (Oscar),
Paz de la Huerta (Linda), Cyril Roy (Alex) i in.
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to substancja psychoaktywna o bardzo silnym, acz krétkotrwatym dziataniu (w su-
biektywnym odczuciu jej dziatanie moze jednak trwa¢ znacznie dtuzej ze wzgledu na
zaburzenia poczucia czasu, ktdre powoduje). Rezyser Enter the Void zadbat o to, by
widz posrednio (niefizjologicznie), czyli przejmujac perspektywe gtéwnego bohate-
ra poprzez zastosowanie tzw. subiektu®, poznat podstawowe witasciwosci dziatania
narkotyku: zmiany percepcyjne, z ktérymi ida w parze bardzo intensywne efekty
wizualne (uzyskane przez zastosowanie $wiatet stroboskopowych, migotania ob-
razu, psychodelicznych wizualizacji i konsekwentnego zestawiania ze soba jaskra-
wych, kontrastowych barw), silne wrazenia erotyczne (liczne i niebanalne sceny ak-
tow seksualnych, az po - jedyne chyba w dziejach kina - ujecie stosunku ptciowego
z perspektywy wnetrza pochwy), lecz przede wszystkim: narkotyki te maja zdol-
nos$¢ symulowania do$wiadczen bliskich opisom $mierci klinicznej oraz niektérych
wschodnich praktyk medytacyjnych’. Stad tez sam bohater w momencie $mierci nie
jest pewien, czy dzieje sie ona naprawde i - patrzac na rozchodzaca sie z jego brzu-
cha plame krwi po postrzale - przekonuje sam siebie: , To nie jest naprawde. Tylko
odjezdzam. Przeciez to... DMT".

Enigmatyczno$¢ zwigzana ze $miercig Oscara ukazuje dwa mozliwe podejscia
do projekcji odbywajacych sie w ludzkim umys$le. Uznane za wytworzone przez
tenze umyst bedg interpretowane jako rezultat patologii mézgu, a zatem trafig pod
obserwacje neurobiologéw i psychiatréw, natomiast potraktowane jako zewnetrz-
na rzeczywisto$¢, ktora jedynie udostepnia sie (objawia) cztowiekowi poprzez jego
umyst, sa okreslane jako do$wiadczenia mistyczne, jakie niejednokrotnie stano-
wity podwaliny danego systemu religijnego, a nastepnie pozostaja w sferze dazen
jego wyznawcow. W Enter the Void pierwsze stanowisko wyraza watek zazywania
DMT oraz - szerzej - sktonnos$ci Oscara do kreowania doswiadczen psychodelicz-
nych. Drugi za$ zostaje wprowadzony przez Alexa, przyjaciela Oscara, ktéry pozy-
cza mu Tybetaniskq ksiege umartych (Bardo Tédrol Czenmo - co oznacza dostownie
,Wielkie wyzwolenie poprzez stuchanie w bardo” [Rinpocze, 2001, s. 127]'°). Jest to
XIV-wieczny ,przewodnik dobrego umierania” odczytywany po dzi$ dzien buddy-
stom tybetanskim w stanie agonii jako instruktaz, jak wyzwoli¢ sie z samsary (kregu
$mierci i narodzin) i urzeczywistnic¢ najwyzsze oSwiecenie — nirwane!’.

8 W tym przypadku mamy do czynienia z takim rodzajem ,subiektu” (tak potocznie jest
okreslany subiektywny kat widzenia kamery), w ktérym kamera rejestruje otoczenie tak, jak-
by znajdowata sie ,w oku” aktora. Dzieki temu widz percypuje to samo, co bohater. Kamera
zgodnie z tym chwytem technicznym zastepuje aktora, ktéry wchodzi w interakcje z innymi
bohaterami w scenie. Gdy dana posta¢ chce spojrze¢ temu aktorowi prosto w oczy, patrzy
centralnie w obiektyw, co powoduje u widza u§wiadomienie sobie obecnosci kamery i akty-
wizuje odbiér (widz nie jest wdwczas zewnetrznym obserwatorem, lecz uczestnikiem akgcji)
(por. Mascelli, 2007, s. 25-40).

9 Ponadto DMT jest to organiczny zwiazek chemiczny, ktéry wystepuje w matych ilo-
$ciach takze w ludzkim médzgu. Wedtug badan Ricka Strassmana podczas narodzin oraz
w momencie $mierci zostaje przez szyszynke naturalnie uwolniona wieksza ilo§¢ DMT, co
dato podstawy do wysuniecia przez tego amerykanskiego psychiatry $miatej i kontrowersyj-
nej tezy okreslajacej DMT ,molekuta duszy” (por. Strassman, 2011).

10 Rinpocze na tej samej stronie objasnia, ze samo stowo bardo oznacza: bar - pomiedzy
i do - zawieszony lub ci$niety.

11 Cho¢ buddyzm (w przeciwienstwie do np. réznych kultdw szamanskich) wyraza
negatywny stosunek do zazywania $srodkéw psychoaktywnych, to w $§rodowisku badaczy
i admiratoréw substancji psychotropowych istnieje wyrazna tendencja do poréwnywania
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Sam pomyst, by tropi¢ i wyrazac rézne zmiany $wiadomosci poprzez chociazby
zaburzenia percepcji, az po dywagacje na temat SwiadomoSci i tozsamosci osobo-
wej w stanach granicznych nie jest oczywiscie niczym nowym, szczeg6lnie w ob-
rebie sztuk wizualnych, posiadajacych fantastyczne narzedzia do ukazywania roz-
nych quasi-rzeczywistos$ci. Sam Gaspar Noé przy decyzjach formalnych inspirowat
sie prawdopodobnie pracami eksperymentalnymi artystéw audiowizualnych lat
60. (tzw. drugiej awangardy), o czym szerzej pisze Antoni Michnik w artykule Pod-
miot, czas, Swiatto. Gaspara Noé eksperymenty z realizmem we ,Wkraczajqc w pustke”
(Michnik, 2011, s. 209-236). Artysci lat 60., tacy jak: Andy Warhol, Jordan Belson
i Henry Jameson, Dan Flavin i Bruce Nauman, a takze malarz abstrakcjonista Luis
Felipe Noé, ojciec rezysera, w atmosferze realizowanych woéwczas badan nad m.in.
dziataniem LSD (Timothy Leary) czy DMT (Stephen Szara) tworzyli dzieta, ktérych
oddziatywanie na widza poréwnywano do wptywu narkotykéw. Za wspotczesnym
neurobiologiem Semirem Zekim mozna ich okresli¢ jako ,nieSwiadomych neuro-
biologéw”, poniewaz, badajac mozliwosci ludzkiej percepcji oraz emocje estetyczne
wywolywane u odbiorcy pod wptywem recepcji ich eksperymentalnych dziet, roz-
wijali kognitywny potencjat sztuki polegajacy na nabywaniu wiedzy o otaczajacym
nas $wiecie (Zeki, 2002, s. 53-76) - czyli to, co stanowi wszak podstawowg funkcje
samego mozgu.

Chociaz mozna z powodzeniem doszukiwac sie w tworczosci Gaspara Noé in-
spiracji neoawangarda lat 60. (op-artem, pop-artem, anti-artem), okre$lenie filmu
Enter the Void mianem kina awangardowego bytoby zabiegiem zdecydowanie na
wyrost. Przy szczeg6towej analizie tatwo wykaza¢, iz rezyser skonstruowat swoja
artystyczna wypowiedZ w oparciu o konwencje filmowe juz dawno wypracowane
w historii kina i cho¢ w kazdym kolejnym filmie tworczo przetwarza klasyczne mo-
dele narracji, to w zadnym miejscu ich nie przekracza.

W oparciu o schemat narracji niepodzielnie panujacy w krytyce filmowej po-
winnam zaczg¢ opis analizowanego filmu od przedstawienia historii, jaka sie w nim
zawiera (ktérg ,film ten opowiada”). Cho¢ postgpitam inaczej, upowszechnienie sie
takiego sposobu ujmowania tresci filmowych wydaje mi sie dos¢ czytelne. Wzieto
sie ono zapewne z tego, Ze opowiadanie stanowi sposéb organizacji danych stoso-
wany przez kazda istniejaca ludzka kulture, od spoteczenstw pierwotnych poczaw-
szy. Wedtug amerykanskich psychologéw, opowiadanie jako czynnos¢ to podstawo-
wy sposéb organizacji mys$lenia i towarzyszy juz samej percepcji'z. Z perspektywy
kognitywnej opowiadanie mozna zdefiniowa¢ nastepujaco:

Opowiadanie jest aktywnoscig percepcyjng, organizujaca dane wedlug szczegélnego
wzoru, ktéry przedstawia i wyjasnia doswiadczenie. Bardziej szczegétowo rzecz ujmu-
jac, opowiadanie jest sposobem organizowania danych przestrzennych i czasowych,
posiadajacy pewien poczatek, sSrodek i zakonczenie. Lancuch ten wyraza sad o naturze

wyzszych stanéw medytacyjnych z do$wiadczeniami psychodelicznymi; np., niegdys duza
popularnoscia cieszyta sie ksigzka o LSD autorstwa psychologéw: Timothy’ego Leary’ego,
Richarda Alperta (Ram Dass) i Ralpha Metznera, (2011). Doswiadczenie psychodeliczne, opar-
ta w duzej mierze na interpretacji Tybetariskiej ksiegi umartych.

12 Takie stanowisko reprezentujg m.in. C.G. Prado w Making Believe: Philosophical
Reflections od Fiction oraz T.R. Sarbin w Narrative Psychology: The Storied Nature of Human
Conduct.
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zdarzen i okresla, w jaki sposéb mozliwa jest wiedza o nich, a co za tym idzie - opowia-
danie o nich (Branigan, 1999, s. 114)%.

Smier¢, zaréwno w Enter the Void, jak i w Tybetariskiej ksiedze umartych, jest
doswiadczeniem, ktére zostato zorganizowane w opowiadanie i to w wersji kano-
nicznej dla tej struktury. ,Kanonicznos$¢” tych opowiadan mozna rozpoznac, bazujac
na koncepcji Tzvetana Todorova, wedtug ktérej najbardziej podstawowa forma opo-
wiadania opiera sie na przyczynowej ,transformacji” sytuacji przez piec¢ kolejnych
faz (Branigan, 1999, s. 116):

a) poczatkowy stan réwnowagi,

b) zachwianie rownowagi

a’) rozpoznanie utraty rownowagi

b’) usitowanie przywrécenia stanu réwnowagi

a) przywroécenie stanu poczatkowej rownowagi

fazy schemat opowiadania schemat opowiadania
wyszczegdlnione w Enter the Void w Tybetariskiej ksiedze umarlych
przez Todorova
a zycie Oscara (pierwsze sekwencje filmu | naturalne bardo tego zycia
+ retrospekcje)
b zastrzelenie Oscara w The Void bolesne bardo umierania
a’ »out of the body experience” — motyw | Swietliste bardo dharmaty
Swiattfa
b’ podroz po Tokio karmiczne bardo stawania sie
a ponowne narodziny ponowne narodziny/wyzwolenie z samsary

Co warte podkreslenia, opowiadanie z perspektywy przywotanych kognity-
wistow nie oznacza zewnetrznego (wyrazonego w jakiej$ formie jezykowej) opisu
uprzedniego doswiadczenia, lecz jest samym sposobem przezywania owego do-
$Swiadczenia, ktore udostepnia sie jedynie poprzez 6w schemat opowiadania. Ozna-
cza to, Ze czynno$¢ opowiadania wyraza swoisty sposéb rozumienia $wiata i wta-
snej obecnosci w $wiecie, ktory posiada dwa wymiary: indywidualny (opowiadanie
jako przedmiot psychologiczny - tworzone przez dang osobe i istniejace indywidu-
alnie dla niej) oraz spoteczny (opowiadanie jako przedmiot materialny i spoteczny -
wspdlna warto$¢ danej zbiorowosci).

A zatem kazda opowie$¢ wyrazona w szeroko pojetej narracji zaktada implicyt-
nie w niej zawarta jakqgs perspektywe, z ktorej wynika dalsze orzekanie o zjawiskach.
Rowniez filmoznawstwo przysposobito sobie co najmniej kilka odmiennych punk-
tow widzenia na dzieto filmowe i rozwineto je w teorie filmowe dajace kolejnym
pokoleniom badaczy pewne zaplecze metodologiczne. Kazda teoria wypracowuje
sobie zestaw kategorii, w ktore prébuje uja¢ dane pojecie - i tak, wpisujac Enter the
Void w psychoanalityczny model interpretacji dzieta filmowego, nalezatoby zwrdcic

13 W innym miejscu tego samego tekstu badacz pisze: ,Jeden z najwazniejszych sposo-
bow spostrzegania przez nas otoczenia polega na antycypowaniu i opowiadaniu sobie samym
minihistoryjek o nim, na podstawie historii juz opowiedzianych. Tworzenie opowiadan jest
strategig umozliwiajaca rozumienie $wiata naszych doswiadczen i pragnien. Jest to podsta-
wowy sposo6b organizacji danych” (Branigan, 1999, s. 112).
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uwage przede wszystkim na watek przepracowywania traumy poprzez cykliczne
ponowienia sceny $mierci rodzicéw oraz sceny rozdzielenia brata z siostra ukazy-
wane w retrospekcjach, Igniecie Oscara do matki, ktdrej wspomnienie przenika tak-
ze sceny zblizen seksualnych bohatera z r6znymi kobietami, jak réwniez obecnos¢
w warstwie referencyjnej filmu obrazéw Luisa Felipe’a Noé, ojca Gaspara. Z kolei
zwolennicy autorskiej teorii filmu Gillesa Deleuze’a mogliby z powodzeniem podja¢
prébe wpisania Enter the Void w koncepcje kina-czasu, poniewaz film koresponduje
$cisle z wieloma jej wtasciwo$ciami: zniszczenie chronologicznego continuum przez
naktadanie sie czaséw i tym samym podré6z po réznych obszarach pamieci (po kil-
kunastominutowym ujeciu wprowadzajgcym, ktére konczy sie $miercig Oscara, film
staje sie mozaikg zmontowanych scen z dziecinstwa Oscara i Lindy, ich niedawne-
go spotkania po latach, zycia Oscara w Tokio, przyjazdu Lindy i wspo6lnego zycia az
do dnia strzelaniny), wieloznaczno$¢ i labiryntowos$¢ (powracanie do tych samych
wydarzen ukazywanych z réznych perspektyw) oraz dostep do rzeczywistego cza-
su jedynie jako przesztosci (repetycja fragmentéw zdarzen z dnia, w ktérym zginat
gtéwny bohater).

Oparcie sie na tego typu modelu interpretacyjnym stanowi ,chleb powszedni”
przynajmniej polskich filmoznawcow. Niemniej David Bordwell zwraca uwage na
niewystarczalno$¢ kazdej teorii filmowej (niezaleznie od tego, jak wielkie bytyby
aspiracje jej tworcow, to nie sposob skonstruowac - jak to okresla amerykanski ba-
dacz - Wielkiej Teorii Wszystkiego), co stwarza ryzyko wybierania tylko takich eg-
zemplifikacji, ktére potwierdzaja gloszong teorie (Bordwell, 1999, s. 31-32). Filmo-
znawcy kognitywisci dziataja wedtug innej strategii - swoja podstawowgq praktyke
badawcza wykreslaja w obszarze analizy, nie interpretacji. Kognitywna perspekty-
wa umozliwia im odkrycie i opisanie schematu znajdujgcego sie wewnatrz dane-
go fenomenu i zarazem pozwala unikng¢ schematycznosci samej analizy. Badacze
ci realizujg projekty o mniejszym stopniu ogélnosci, za to gruntownie przemyslane
i rzetelnie sprawdzone, dzieki czemu udostepniajg narzedzia analityczne o uniwer-
salnym zastosowaniu, czego przyktadem jest takze wywod Kirsten Thompson na
temat dominanty stylistycznej - bedacy dla mnie waznym punktem odniesienia przy
formutowaniu tez niniejszej czesci pracy.

Subiektywny punkt cierpienia

Wyrdzniajac cechy dystynktywne Enter the Void, w pierwszej kolejnosci dotrze-
my do pojecia dominanty. Dominanta jako pewna zasada formalna przenika catos¢,
od najogoélniejszego do najbardziej lokalnego poziomu, a zarazem jest kategoria
porzadkujaca, poniewaz wskazuje, w jakie relacje wchodza ze sobg poszczegdlne
elementy dzieta filmowego. Z kolei z perspektywy widza ,,dominanta rzadzi percep-
tualno-poznawczym «punktem widzenia», ktéry na tle swojego podtoza jest nam
wskazany do zaadoptowania podczas ogladania filmu” (Thompson, 1999, s. 89). Za-
tem w szerszym ogladzie wptywa ona na kazdy poziom odbioru, az po konstruowa-
ne przez odbiorce sensy.

W przypadku Enter the Void taka kluczowa cechg obranej strategii narracyj-
nej s3, w moim mniemaniu, nietypowe zabiegi operatorskie - tu rozmyslnie i pre-
cyzyjnie poprowadzone. Konsekwentnie stosowana przez poczatkowe sekwencje
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filmu perspektywa subiektywna determinujaca dtugie ujecia bez cie¢ montazo-
wych wypiera podstawowa dla narracji filmowej konwencje ukazywania relacji
miedzyludzkich i zdarzen w schemacie: ujecie-przeciwujecie, co narzuca widzowi
punkt widzenia bohatera jako jedyna forme opisu percypowanego $wiata. Za spra-
wa radykalno$ci w zastosowaniu tego chwytu kazda kolejna zmiana perspektywy
kamery w sposo6b $cisty odnosi sie i tak do punktu widzenia Oscara. Co wiecej,
w licznych retrospekcjach przenicowujacych plan gtéwnej akcji spojrzenie Oscara
nadal petni funkcje organizujaca: wszystkie tego typu sceny rozgrywaja sie w tle
jego pierwszoplanowej sylwetki - ujmowanej zazwyczaj w planie bliskim, lecz ty-
tem do patrzacego, jakby bohater byl jednoczesnie pierwszym widzem, jedynie
biernym odbiorca wtasnego zycia. Ow nienaturalny bezruch, w jakim trwa (a kté-
ry moze by¢ réwniez aluzjg do wpisanej w sytuacje odbiorcza biernosci widza)
w obliczu wzruszajacych badz tragicznych wydarzen, wskazuje na ich odmienny
status - przynaleza one juz tylko do obszaru pamieci, z ktérego wynurzaja sie
niekiedy na powierzchnie Swiadomosci pod wptywem czesto niekontrolowanych
skojarzen lub powracaja w snach.

Co ciekawe (i jakze oryginalne), silne poczatkowe doswiadczenie ogladu su-
biektywnego wptywa réwniez na taka interpretacje scen umierania, mimo Ze
w warstwie referencyjnej nie zostaje w nich okreslony ,podmiot patrzacy”, lecz
wrecz przeciwnie — punkt widzenia na naszych oczach separuje sie od ciata (kamera
podaza w gére, a potem z wysoka patrzy na umierajace ciato Oscara), co kontrastu-
je z dotychczasowym konsekwentnym eksponowaniem punktu widzenia gtéwnego
bohatera. Wydawatoby sie, Ze powinien by¢ to zabieg obiektywizujacy narracje, lecz
doswiadczenie odbiorcze méwi co$ innego: widz dalej zywi bowiem przekonanie, ze
Oscar - czyli wowczas wyzwolona z ciata $wiadomos¢, do ktorej sie po $mierci spro-
wadza jego dalsze istnienie - wciaz ,stoi za spojrzeniem”, z tym Ze poza przestrzenia
diegetyczng, co koresponduje z jego zmienionym statusem wzgledem materialnej
rzeczywistosci. Kreacja tej specyficznej sytuacji odbiorczej znajduje swoje apogeum
w analizowanej scenie agonii, lecz zostata wywotana juz niemal na samym poczat-
ku filmu w scenie zazywania DMT jako sugestia out-of-body experience. Jako Ze juz
wdweczas nauczyliSmy sie interpretowac éw zabieg jako wyraz zmienionego stanu
$wiadomosci bohatera, w obliczu kolejnej zmiany - jego $mierci w dotychczasowej
postaci - przypuszczamy, ze destrukcja ciata oznacza koniecznos¢ opuszczenia go,
lecz nie istotowe znikniecie. Takie przeSwiadczenie nigdy nie zrodzitoby sie w wi-
dzu, gdyby nie zostat on wczesniej wtajemniczony w specyficzny sposéb interpreta-
cji danych za pomoca nietypowej dominanty narracyjne;.

WSrdéd licznych wykorzystywanych w Enter the Void motywow zaczerpnietych
z Tybetanskiej ksiegi umartych za najbardziej eksponowany nalezy uzna¢ motyw
Swiatta stanowigcego dla blizej nieokreslonej, ,czystej” Swiadomosci portal do prze-
nikania przestrzeni niejako na wskros. W Tybetariskiej ksiedze umartych najwaz-
niejsza metafora oparta na wyobrazeniu $wiatta zostala wyrazona w tzw. Jasnosci
Prawdy - umierajacy jest wciaz pouczany do swiadomego i pelnego stopienia sie
7 nig, osiaggajac dzieki temu wyzwolenie. Jesli za$ to sie nie uda podczas pierwszych
trzech i p6t dnia (tyle zajmuje opuszczenie ciata przez $wiadomosc¢), podréz bedzie
kontynuowana w kolejnych bardo: $wietlistym bardo dharmaty oraz w bardo stawa-
nia sie. W filmie po poczatkowym totalnym rozswietleniu kadru - wizualnym (raczej
mato oryginalnym) zobrazowaniu owej Jasnosci Prawdy - nastepuja przejscia przez
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kolejne bardo spajane zawsze jakims$ elementem $wietlnym znajdujacym sie w ra-
mach filmowej diegezy, ale nieodmiennie z nig kontrastujacym, nadmiernym i osta-
tecznie nad nig dominujgcym (operatorski chwyt ,wej$cia w $wiatto” niezmiennie
puentuje kazda kolejng scene podrdzy po filmowych bardo).

Cho¢ $wietlna wizualizacja stanowi leitmotiv filmu Enter the Void, to bynajmniej
nie prowadzi ona do o$wiecenia. Ostatecznie podrdz (Oscara) przez $wiat - nie fan-
tasmagoryczny zaswiat, lecz hybrydowy konglomerat ztozony z rzeczywistosci,
w ktoérej pozostali bliscy gtéwnego bohatera, obrazéw przesztosci i quasi-narkotycz-
nych wizji - ma wymowe ponura i wyraza pesymistyczne podejscie do $wiata, ktory
jest chaotyczny, opresyjny i niesprawiedliwy, ale przede wszystkim - odbierajacy
nadzieje na wyzwolenie. Wedréwka po filmowych bardo konczy sie kolejng inkar-
nacja, a puentujgcy film rozdzierajacy ptacz nowo narodzonego dziecka po odcieciu
pepowiny wyraza pierwsza buddyjska prawde, Ze od momentu rozpoczecia zycia
wraz z pierwszym wdechem az po ostatni wydech cata egzystencja napietnowana
jest cierpieniem (sanskr. dukkha'*).

Analizujac wykorzystane w filmie motywy nawigzujgce bezposrednio lub po-
$rednio do buddyjskiej doktryny, mozna $miato pokusi¢ sie o konstatacje, ze uka-
zana w dziele rzeczywisto$¢ odpowiada pierwszym dwém (z czterech istniejacych)
prawdom buddyjskim?®®.

TrudnoSci cechujace ludzka egzystencje, zobrazowane na przyktadzie zycia
Oscara, znajduja w filmie fabularne uzasadnienie: opuszczenie spowodowane zosta-
to tragiczna $Smiercig rodzicdw, poczucie samotnos$ci wzmaga mieszkanie w obcym
kulturowo Tokio, a upodobanie do narkotykéw wyraza tendencje eskapistyczne,
ktorych przyczyng jest poczucie ,bezdomnosci w $wiecie” itd., lecz zarazem moz-
na powiedzie¢, ze (tak jak zostato to wyrazone w buddyzmie indyjskim) Noe takze
tematyzuje cierpienie w jego wszechwymiarze - jako przenikajace catg egzystencje
podstawowe doswiadczenie. Druga prawda mozliwa do odkrycia w warstwie im-
plicytnej Enter the Void dotyczy przyczyny owego cierpienia, ktéra jest upatrywana
w nietrwatosci - podstawowej cesze $wiata. Ludzie brng w kolejne niespetnienia,
poniewaz ich pragnienia przeczg powszechnej nietrwatosci, a s3 to: pragnienie
przyjemnosci, pragnienie wiecznego istnienia oraz pragnienie nieistnienia (Powers,
1999, s. 64). Kazde z nich zostato literalnie zobrazowane w filmie. Wypetniaja go
sceny seksu i narkotycznych odlotéw, Tokio ukazywane jedynie noca skrzy sie od
sztucznych $wiatel, razi oczy jaskrawos$cig neonéw, ale zarazem przycigga w ten

14 Sanskryckie dukkha - najczesSciej ttumaczone jako ,cierpienie”, ,bol” i ,niezadowole-
nie”, ale rowniez: ,smutek”, ,zal”, ,nieszczescie”, ,frustracja”, ,niezadowolenie” itd. - stanowi
jedno z fundamentalnych poje¢ dla filozofii indyjskiej. Wedtug doktryny buddyjskiej duk-
kha przenika cate istnienie, a zatem stanowi fundamentalng i uniwersalna ceche wszelkiego
bytowania.

15 Cztery szlachetne prawdy Buddy sa formutg, ktorg sie stosuje w odniesieniu do po-
strzegania rzeczy. Kto «widzi» istote prawd, uwalnia sie od skaz nienawisci, niewiedzy i przy-
wigzania, wznosi ponad wiare w fikcje istnienia trwatego i niezmiennego «ja» osobowego
i ostatecznie wyzwala z bolesno$ci sansary: nie odradza sie juz nigdy. Co wiecej, owe cztery
prawdy stanowig jakby diagnoze choroby, na ktdra cierpi $wiat. Budda - niczym lekarz - zilu-
strowat bowiem cztery szlachetne prawdy: o cierpieniu, o przyczynie cierpienia, o potozeniu
kresu cierpienia i o sposobie zniszczenia cierpienia, czterema zasadami medycyny indyjskiej
(ajurweda, dostownie «wiedza o [dtugim] Zyciu») w zastosowaniu do duchowego uzdrowie-
nia cierpiagcej ludzkosci” (Mejor, 2001, s. 80).
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spos6b spragnionych chwili przyjemnosci do nocnych klubéw i innych fabryk sy-
mulakréw. Drugie z podstawowych pragnien para gtéwnych bohateréw werbalizuje
wprost, obiecujac sobie, ze zawsze beda razem. Na pytanie Lindy: ,A co sie stanie,
gdy umrzesz?” Oscar odpowiada: ,Nie umre. Nigdy nie umrzemy”. Trzecie z pra-
gnien natomiast wypowiada juz osamotniona po $mierci brata zrozpaczona Linda,
ktdéra - nie potrafigc sobie poradzi¢ z jego stratg - wpada w histerie i krzyczy, ze
pragnie umrze¢. Konsekwentnie poprowadzono réwniez komentarz odno$nie tych
wszystkich przyczyn cierpienia - tak jak w tradycji buddyjskiej, w filmie Noe Zad-
ne z pragnien nie jest mozliwe do zaspokojenia (nawet $mier¢, o ktoéra prosi Linda
i ktorg prébuje wywotaé, nie udaje sie: truje sie tabletkami, lecz zostaje uratowana,
co potem interpretuje jako dowdd na obecnos¢ zmartego brata).

Nieodkryte natomiast pozostaja dalsze z Czterech Szlachetnych Prawd: trze-
cia mowigca o tym, Ze owe negatywne elementy ludzkiej kondycji nie sa niezmien-
ne, oraz czwarta dostarczajaca sposobu na zmiane postrzegania rzeczywisto$ci®®.
Jednakze w $wiecie filmowym znajdujemy na to uzasadnienie: bohaterowie nie sg
buddystami, sceptycznie podchodza do kwestii wiary i jesli wyrazajg pewne ducho-
we tesknoty, to w sposéb blizej nieokreslony'”. Koncepcja pustki - filar buddyjskiej
doktryny - wiaze sie $cisle z wgladem rozumianym, w uproszczeniu, jako stan roz-
puszczenia umystu pojeciowego, czyli konceptualnego umystu cechujacego sie dys-
kursywnym mys$leniem. Natomiast w Enter the Void tytutowa pustka, w ktorg wkra-
cza bohater (btyskotliwy pomyst na osadzenie jej w $§wiecie filmowym w formie
obskurnego klubu, do ktérego rzeczywiscie wchodzi bohater - co konczy zaréwno
ujecie ustanawiajace, jak i jego Zycie), zmienia jego egzystencje o tyle, Ze nieocze-
kiwana $mier¢ rozpoczyna samsaryczny proces ponownych narodzin. Stad tez, gdy
Oscar zaczyna umiera¢, kompletnie tym faktem zaskoczony, biernie ulega catemu
procesowi az po kulminacyjna scene ponownego ,wejscia w tono”. Z perspektywy
praktyk buddyzmu tybetanskiego chodzi jednak o to, zeby - bedac w bardo - kie-
rowac sie kolejnymi manifestacjami i wizjami bardo w celu uswiadomienia sobie
glebokiej prawdy o naszej prawdziwej naturze.

Antoni Michnik uwaza, ze buddyzm zostat w Enter the Void potraktowany in-
strumentalnie, z czym trudno sie nie zgodzi¢. Przez zlekcewazenie catego wypraco-
wanego w buddyzmie systemu soteriologicznego podréz po bardo sprowadza sie do
kolejnego psychodelicznego tripu, ktéry nie wptywa w Zaden spos6b na koniecznos$¢
dalszej/ponownej bolesnej egzystencji. Jednak mozna réwniez podjaé¢ 6w temat od
drugiej strony i zapytac: jakie dziatania artystyczne uznano by za wystarczajgce, by
znie$¢ 6w zarzut, a takze: jaka konstatacja stanowitaby odwrotno$¢ owego ,instru-
mentalnego potraktowania”? Czy chodzitoby o ukazanie jakiegos uniwersalnego
przestania buddyjskiego albo o wyrazenie jego ,istoty”?

¢ Dopiero te cztery logicznie ze sobg powigzane prawdy czynig z buddyzmu system
soteriologiczny umozliwiajacy wyzwolenie z samsary (kregu $mierci i narodzin) - nirwane.

17 A jesliby podja¢ sie proby jego okreslenia, to mozna by go interpretowac nie tyl-
ko w kontekscie buddyjskiej koncepcji ustania cierpienia, ale réwnie dobrze jako wyraz
pierwotnej tesknoty za blisko$cia z tonem matki, co by przywodzito na mys$l predzej kult
Wielkiej Macierzy (Matki Ziemi) realizowany w réznych formach w wiekszosci religii
plemiennych.
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Zamkniete koto schematéw poznawczych?

Kognitywisci zywia przekonanie, ze ludzka wiedza jest ustrukturyzowana,
a sposobem jej organizacji jest schemat. Schemat to rodzaj uporzadkowania przez
percypujacego - w sytuacji odbioru dzieta filmowego: widza - wiedzy juz zdoby-
tej, ktora stosuje do wytwarzania oczekiwan i klasyfikowania nowych danych sen-
sorycznych. A zatem zainteresowanie, jakim cztowiek obdarza $wiat, zostaje ujete
w uprzednio przyswojone przez niego schematy, dzieki czemu rézne fenomeny staja
sie mozliwe do zrozumienia, lecz zarazem sam proces rozumienia jest uwarunkowa-
ny uprzednio juz zinterioryzowanym schematem poznawczym.

Podobnie dzieje sie w odniesieniu do wartosci kulturowych. ,Przyczyny i skut-
ki” wytaniajg sie niejako dopiero po fakcie - jako etykiety objasniajgce sekwencje
dziatan widzianych z perspektywy konkretnego opisu przeprowadzonego za pomo-
ca schematow. W tym kontekscie nie s3 wolne od schematéw ani autorska wypo-
wiedz artystyczna (Enter the Void), ani ksiega o charakterze religijnym zawierajgca
opis specyficznych rytuatéw (Kania, 2005), ani ten czytany wtas$nie artykut. Tak jak
pokazatam na przyktadzie pary scen: zazywania DMT i agonii Oscara, doswiadcze-
nie out-of-body experience zostato rozpoznane w drugiej ze scen tylko poprzez ana-
logie do bardziej dostownie je obrazujgcej pierwszej sceny. Wniosek: zeby widz byt
w stanie pewne zjawiska uchwyci¢ w ich rodzimym konteks$cie, musi je najpierw
na tyle zinterioryzowaé, by w ogoéle uznat je za prawdopodobne. Np. wiekszo$¢ do-
Swiadczen wyniesionych z dziecinstwa zostaje utracona, poniewaz s3 one syste-
matyzowane w sposob niezgodny z klasyfikacjami uzywanymi przez dorostych do
porzadkowania i przypominania sobie do$wiadczen. Epistemologia buddyjska tez
uwzglednia owe schematy, tworzac w oparciu o nie koncepcje wizji karmicznej'e.
Dlatego tez bez wcze$niejszych praktyk medytacyjnych nie mozna rozpoznac siebie
samego w bardo we ,wlasciwy” sposéb. ,Wtasciwy” oznacza w tym wypadku - nie-
zgodny z percepcja.

Skoro juz poczatkowe pytania o percepcje opowiadania, percepcje jako opowia-
danie, doprowadzity nas do miejsca konfrontacji dzieta filmowego z religig, nalezy
sprawe wyjasni¢ mozliwie najprosciej. Otéz oba fenomeny opieraja sie na odmien-
nych modelach symbolicznych: na modelu estetycznym i religijnym. Artysta dzia-
tajacy zgodnie z modelem estetycznym pozostaje zdystansowanym obserwatorem,
dla ktérego , dany system symboliczny wystepujacy [...] w postaci rytuatu religijne-
go stanowi odwzorowanie religijnej - jednej z wielu - rzeczywistosci odprawiaja-
cych go ludzi” (Geertz, 1965, s. 206). Z kolei dla podazajacych dang $ciezka duchowa
,system [...] jest kazdorazowo aktualizowanym modelem, ktdry w nieu§wiadamiany
przez nich sposéb wytwarza tresci religijnych przeswiadczen o jedynie mozliwej
rzeczywistosci” (Geertz, 1965, s. 206). Te dwa punkty widzenia, jesli Zaden nie zo-
stal podporzadkowany drugiemu, wtasciwie sie wykluczaja, a to, do jakiego z wy-
réznionych modeli zaklasyfikuje widz rozpoznang konwencje symboliczng, zalezy
ostatecznie gtéwnie od jego wtasnego rodzaju odniesienia.

18 Wszystkie istoty o podobnej karmie majg wspdlng wizje otaczajacego je $Swiata.
Te wspdlng im percepcje nazywa sie wizjg karmiczna. Bliski zwigzek miedzy naszg karma
i rodzajem $wiata, sfery, w ktorej sie znajdujemy, wyjasnia réwniez pojawienie sie ré6znych
form. Ty i ja na przyktad jesteSmy ludzmi, poniewaz mamy wspdlng karme podstawow3a”
(Rinpocze, 2001, s. 138).
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Na koniec powr6¢émy do poczatku - do sposobu definiowania opowiadania
przez Edwarda Branigana:

opowiadanie jest sposobem doswiadczania grupy zdan lub obrazéw, ktére w jakis spo-
s6b wspdlnie wyznaczaja ,,czemus$” poczatek, sSrodek i koniec. Poczatek, srodek i koniec
nie mieszczg sie w nieciagglych elementach, powiedzmy w pojedynczych zdaniach po-
wiesci, lecz sa ustalane w ogdlnych zwigzkach miedzy elementami czy zdaniami catosci.
Na przyktad pierwsze zdanie powiesci samo w sobie nie jest ,poczatkiem”. Osigga ono
ten status w zalezno$ci od innych zdan (Branigan, 1999, s. 115).

Wedtug Dalajlamy medytacja jest zzywaniem sie umystu z obiektem medyta-
cji. Dzieki niej nastepuje zmiana pogladéw, przemiana postrzegania rzeczywistosci.
A zatem - jesliby Noé w pewnym momencie zarzucit te konsekwentnie prowadzo-
na po $mierci Oscara ,lotng”'? perspektywe i zastapit ja zwykta, najprostsza i naj-
bardziej naturalng rowniez dla widza - czy w kontekscie tego, co juz zobaczylismy,
mozna by w zwyklym, mechanicznym rejestrowaniu Swiata (czystej percepcji po-
zbawionego $wiadomos$ci oka kamery) zobaczy¢ oSwiecenie? To juz jednak temat
na catkiem inng dyskusje.
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A Sharp Trip after DMT or a Bardo of Dying? The Potential of Cognitive Theories
of Film on an Example of an Analysis of Alternative States of Consciousness
in Enter the Void by Gaspar Noé

Abstract

This article shows how films can be used as contemporary research tools in order to get to
know people’s inner states, with particular focus on changed states of consciousness such
as psychedelic experience and near-death experience. On the basis of cognitive film theory
(presented by Tzvetan Todorov, Edward Branigan, David Bordwell and Kristin Thompson)
that goes beyond aesthetic reception of a film and studies the structures of cognition, the
author of the article makes an attempt to analyze the film entitled Enter the Void directed by
Gaspar Noé - an example of auteur cinema in two areas: its structures (a subjective view as
a stylistic identifier) and its reception (the idea of cognitive schema and the assimilation of
new schema, perception and narrative schema) with special attention paid to symbolic sche-
mas (the comparison of Enter the Void - an aesthetic model and Tibetan Book of the Dead - a
religious model).

Key words: cognitive film theories, auteur cinema, cognitive schemas, symbolic schemas,
psychedelic experience, DMT, Tibetan Book of the Death

Nota o autorze
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(magisterium z Filmoznawstwa) na UAM w Poznaniu. Obecnie jako doktorantka w Instytucie
Religioznawstwa U] w Krakowie zajmuje sie badaniem proceséw akulturacji buddyjskich sys-
teméw symbolicznych na gruncie Europy Zachodniej. Aktywny odbiorca kina najnowszego.
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ANEKS DO ARTYKUtU

Protokét Enter the Void

2009, Francja, Kanada, Niemcy, Wtochy, rez. Gaspar Noé, scen. Lucile Hadzihalilovic,
Gaspar Noé, obsada: Nathaniel Brown (Oscar), Paz de la Huerta (Linda), Cyril Roy
(Alex) iin.
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