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Abstract

Neuroaesthetics and Neurocinematics: Reading the Brain/Film
through the Film/Brain

Temenuga Trifonova's article, translated into Slovene, offers a critique of neuroaesthetics and ne-
urocinematics. Advocates of neurocinematics believe the turn to neuroscience will help film theory
go beyond ideological, linguistic and psychoanalytic models, i.e. subject-positioning theories (SLAB
theory: Saussure, Lacan, Althusser, Barthes), which draw a pessimistic picture of the subject as
‘split’ and 'trapped’ both internally (by unconscious forces) and externally (by various ideological
discourses, including the film apparatus itself). The author argues that by positing a looping effect
between the brain and the screen, neurocinematics shows itself to be an extension of apparatus
theory, although one rooted in neuroscience rather than in SLAB theory.
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Povzetek

Prevod ¢lanka Temenuge Trifonove podaja kritiko nevroestetike in nevrokinematografije.
Zagovorniki nevrokinematografije trdijo, da bo obrat k nevroznanosti dejavnik, ki bo filmski
teoriji pomagal preseci ideoloSke, lingvisticne in psihoanaliticne modele, torej teorije o
umescanju subjekta (teorija SLAB: Saussure, Lacan, Althusser, Barthes), ki dajejo pesimisti¢no sliko
o subjektu kot »razcepljenem« in »ujetem« tako od znotraj (prek sil podzavesti) kot od zunaj (prek
razli¢nih ideolo3kih diskurzov, kamor spada tudi sam filmski aparat). Avtorica meni, da se nevroki-
nematografija s predpostavljanjem ucinka povratne zanke med moZgani in zaslonom izkaZe za po-
daljSek teorije aparata, Ceprav take, ki namesto na teoriji SLAB temelji na nevroznanosti.
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Ceprav se nevroestetika uveljavlja kot revolucionarni pristop, pa nevroznan-
stvene raziskave pomenijo regresijo k modularnemu pristopu do raziskav o
mozganih, ki so prevladovale v obdobju fin de siécla, pred vzponom gestalt
psihologije in pred razcvetom psihoanalize (Legrenzi, 2011: 7, 36). Zgodovina
empiri¢ne estetike se navadno zacenja s Fechnerjevo knjigo Primer of Aesthetics
(1876), v kateri avtor poziva k druga¢nemu, obrnjenemu pristopu k estetiki, tj. »od
spodaj navzgor« - kot nasprotju idealisticnega, metafizicnega koncepta estetske
presoje, ki je prevladoval v tistem obdobju. Fechnerjev pristop je temeljil na znan-
stvenih raziskavah elementarnih lastnosti percepcije (Shimamura, 2012: 15). Pred
pojavom fMRI (funkcionalno magnetnoresonan¢no slikanje) so tak obrnjeni pris-
top navadno uporabljali pri raziskavah kognitivne patologije: nevrologi so namrec
proucevali strukturo in organizacijo mozganov; z opazovanjem in proucevanjem
poskodb na dolocenih delih mozganov so poskuSali dognati, kako lahko te poSkod-
be vplivajo na kognitivno funkcijo ter povzrocijo prikrite vedenjske motnje.

Kljub nekaterim pozitivnim spremembam, kot je bil na primer premik od prvot-
nega ukvarjanja z vizualnimi lastnostmi umetniskih del (prepoznavanje objekta) k
Cedalje ve¢jemu poudarku na Custvih, ki jih umetniska dela sproZijo v opazovalcu
(posebno teZo so pripisovali empatiji in zrcalnim nevronom), se podro¢je nevroes-
tetike Se vedno sooca z resnimi metodoloskimi problemi. V eni od reprezentativnih
fMRI-raziskav, ki se je osredinila na odzivanje mozganov na umetniska dela, so
udeleZzencem raziskave pokazali realisti¢ne in abstraktne slike, ki so jih Ze pred
samo raziskavo ocenili kot grde, nevtralne ali lepe. Poskus je pokazal, da je bil
orbitofrontalni mozganski korteks aktivnejsi, ko so udeleZenci raziskave opazo-
vali slike, ki so jih ocenili kot »lepex, kot pa takrat, ko so opazovali slike, ki so jih
ocenili kot »nevtralne«. Znanstveniki, ki so vodili raziskavo, so prisli do sklepa, da
igra orbitofrontalni moZzganski korteks pomembno viogo pri ocenjevanju lepote
umetniskih del (Shimamura, 2012: 22). Poskus3ali so dognati, kateri deli mozga-
nov se odzivajo na umetniska dela, in odkrili, da lepota umetniskih del stimulira
orbitofrontalni moZzganski korteks. Trdili so, da je doloCen del moZganov, ki so ga
izpostavili v prvem koraku, tisti predel, ki je odgovoren za pripisovanje lastnosti
»lepote« umetniskemu delu. Tako so se »pretvarjali«, da ocenjevanja udeleZencev
pred fMRI-raziskavo, kjer so udeleZenci slike Ze ocenili kot lepe, grde ali nevtralne,
sploh ni bilo. V prvem koraku je bila referen¢na tocka samo umetnisko delo: dolo-
Cena estetska kvaliteta (lepota) je dokazano izzvala odziv doloCenega dela mozZga-
nov, kar pomeni, da je uporaba umetniskega dela (znanega dela enacbe) razkrila
nekaj novega o mozganih (neznanem delu enacbe). V drugem koraku pa so bili kot
referencna tocka postavijeni moZgani sami in ne umetnisko delo: dolo€anje kakovosti
umetniSkega dela (njegove lepote) je bilo odvisno od specificnega dela mozganov,
kar pomeni, da so bili moZgani tisti, ki so o umetnisSkem delu razkrili nekaj novega.

Nevroznanstveniki predlagajo navezovanje raziskovanja obcutkov ugodja ob
dozZivljanju umetnosti in neumetnosti na psiholoSke procese, kot so motivacija,
vzburjenje in zadovoljstvo. Vse predmete, ki zbujajo obCutke ugodja, obravnavajo
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kot objekte estetskega dozZivetja, obCutke ugodja (ki so povezani z evolucijskimi
dejavniki) pa razumejo poenostavljeno v referentnem okviru Custvenih in/ali
konceptualnih preferenc: »Bolje se je motiti na strani zaobjetja kot pa izloCitve,
zato bomo estetiko obravnavali kot nekaksen 'hedoni¢en' odziv na ¢utno izkus$njo.
Hedonicen odziv se nanasa na preferencno presojo: dolocen objekt je opazovalcu
lahko bolj ali manj v3e¢, zanj zanimiv ali nezanimiv, k objektu lahko pristopi ali pa
se mu izogne.« (Shimamura, 2012: 4) Kot pa nas opominja George Dickie, so estet-
ske lastnosti in estetske sodbe bolj stvar konvencije kot pa psiholoske vzrocnosti
(Carroll, Moore in Seeley, 2012: 33). Raziskave o preferen¢nem razvrs¢anju nam o
estetskem izkustvu ne povedo ni¢esar: pomembna so sama merila estetske sodbe,
ne pa dogovor naklju¢ne skupine zacetnikov. Nevroestetika ne upoSteva temeljne
razlike med humanisti¢nim in znanstvenim nac¢inom obravnavanja in razmisljanja
o0 umetnosti. Kot nas opomini Irving Massey, »subjektivna porocila o lastnostih
posameznikove zavesti so dejanski podatki za znanstvenika, medtem ko je vsebina
teh porocil irelevantna. [...] Status znanstvenih podatkov imajo lahko zgolj dogodki,
ki so preverljivi iz perspektive tretje osebe.« (Massey, 2009: 23) Nevroznanstvena
odkritja, kot so na primer zrcalni nevroni, nas privedejo do filozofskih vprasanj, na
katera sama nevroznanost ne more odgovoriti: »Ali je nasa celotna zaznava kon-
taminirana, Ce se tako izrazimo, z impulzom posnemanja? ... Je zaznavanje le drug
izraz za posnemanije?« (ibid.: 26)?

Nevroestetika se ukvarja z mozgani na podoben nacin, kot se teorije o speci-
ficnosti medija ukvarjajo s konceptom medija: z uporabo pojmov »omejitev« in
»moznosti«. Teorije o specificnosti medija predvidevajo, da vsak medij opredeljuje-
jo doloCene inherentne lastnosti, ki omejujejo in obenem dolocajo obseg mogocih
estetskih ucinkov del v tem mediju. Na podoben nalin nevroestetika predvideva,
da arhitektura ¢loveSkih moZganov omejuje naso percepcijo in spoznanje na spe-
cificne nacine; nam ali onemogoca odzivanje na umetniSka dela ali nas zavezuje,
da se nanje odzovemo na (enako specifi¢ne) nacine. Problem obeh pristopov, tako
teorij o specificnosti medija kot nevroestetike (ki je oblika teorije moZganske spe-
cifinosti), je vtem, da ne najdeta nac¢ina premoscanja vrzeli med teorijami razlage
(trditvami o ontologiji medija oz. o fizi¢ni sestavi moZganov) in teorijami inter-
pretacije (estetskimi sodbami). Vprasanje vrednosti - tako estetske kot moralne
- na tako izpade iz domene nevroznanosti, saj, kot pravilno opaZza Irving Massey,
»Clovek ne more preliti vrednostne sodbe v dejavnike, ki vplivajo nanjo. [...] Nase
vrednote in preference lahko celo dolocajo tisto, kar prepoznavamo kot vplive na
odlocitev samo.« (ibid.: 163)

2 Karin Badt izraza podobno nestrinjanje: »Ali lahko s 'simulacijo’ oziroma 'zrcaljenjem' resni¢no
razloZzimo kompleksnost empatije ali naSo zatopljenost v zgodbo, ki jo gledamo na zaslonu? Ko se
identificiramo s filmsko akcijo, so lahko poleg posnemanja motori¢nih gibov filmskih likov in kame-
re tu e drugi dejavniki. Na primer spomin.« (Badt, 2013)
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Navedeni metodoloSki problemi kaZejo na ocitno tavtolosko naravo nevroestet-
skih raziskav: prikazati namrec Zelijo le, da zbrani podatki o naSem odzivu na ume-
tnisSka dela - razumljena kot stimulans, ki je namenoma prirejen tako, da sproZi
navadne zaznavne, Custvene in kognitivne odzive - potrjujejo nase estetske sodbe
o izbranih umetniskih delih. Nevroestetika nam ne more povedati ni¢ novega o
tem, zakaj je umetnost »umetnost«. Zagovorniki nevroestetike predpostavljajo,
»da so umetniska dela namenoma ustvarjena tako, da usmerijo pozornost opazo-
valca k opaznim estetskim kvalitetam; zato raziskave o tem, kako vizualna umet-
nost deluje kot stimulans percepcije, lahko pripomorejo tudi k razumevanju nacina,
kako deluje kot umetniski stimulans.« (Carroll, Moore in Seeley, 2012: 49) Zadnje
tudi pripisuje skrivnostno metafunkcijo - sposobnost usmerjanja pozornosti k
temu, zaradi Cesar so umetniSka dela - vsem umetniSkim delom. Eno se je spra-
Sevati, kako umetniSko delo usmerja pozornost k temu, zaradi Cesar je umetnisSko
delo, drugo pa, kaj je tisto, zaradi esar je neko delo sploh umetnisko delo. Z nevroe-
stetskega staliS¢a namrec vsako umetnisko delo poudarja zaznavne in kognitivne
spretnosti, ki so bile potrebne, da je delo oznaceno kot umetnisko delo: umetnost
je samo sredstvo, s katerim se moZgani reprezentirajo sami sebi. Vendar pa, kot
nas opomni Gopnik, »osrednja funkcija mozganov ... ni kontemplacija ali analiza
lastnih draZljajev, nacel, Custev in stanj.« (Gopnik, 2012: 136)

Ker nevroestetika ne more razlozZiti, na kakSen nacin navadno procesiranje vizu-
alnih draZljajev privede do estetske sodbe, ugotavljam, da obravnava umetnisko
delo (glavne estetske ucinke) in njegove »semanti¢no opazne lastnosti« kot ekvi-
valentne: zaznavanje vizualnih lastnosti umetniSkega dela je obenem Ze interpre-
tiranje dela. Zlitje vizualnih in semanti¢nih lastnosti umetniskega dela je mogoce,
Ce se opremo na koncept »pozornosti«, ki izhaja iz 19. stoletja, vendar se je pred
kratkim znova pojavil tako v estetiki kot v teoriji filma. Koncept »pozornosti« je odi-
gral osrednjo vlogo pri novi zasnovi norosti in duSevnega zdravja v obdobju fin de
siécla. Max Nordau je v delu Degeneration (1892) umestil norost vdomeno ideacije,
natancneje v loCenost domene ideacije od domene dejanja (akcije):

Ta presenetljivi presek naravne povezave med idejo in gibanjem, med mislijo
in delovanjem, ta loenost organov volje in premikanja od organov koncep-
tiranja in presoje, ki jih po navadi ubogajo, je sama po sebi dokaz najgloblje
motnje celotnega mehanizma misljenja. (Nordau, 1920: 183)

Degeneriranost je oblika nepozornosti, prelom v psihi€no-motori¢nem aparatu
stimulacije in odziva. »Degenerirani« mozgani delujejo neucinkovito: prenehajo
delovati kot sredstvo za nadziranje zunanjih draZljajev, tj. ne opravijo preizkusa
pozornosti. »Ker mozganske dejavnosti degeneriranih in histeri¢nih ljudi pozor-
nost ne nadzoruje in ne omejuje, je ta muhasta, pa tudi brez cilja ali namena.
Prek nenadzorovane igre asociacij se tako priklicejo v zavest reprezentacije, ki se
potem svobodno razbohotijo.« (ibid.: 52, 56) Vendar pa se je ob izidu Nordauovega
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dela do tedaj uveljavljena hierarhija pozornosti in nepozornosti, zavednega in
nezavednega, Ze zacela spreminjati, kar dokazuje tudi vplivna Studija Theodorja
Ribota The Psychology of Attention (1890). Pozornost (in zavedanje), kot je trdil Ribot,
je zaviralen mehanizem: »Normalno stanje zavedanja predvideva razprSenost,
torej to, da moZgani delujejo razprSeno. Pozornost predvideva koncentracijo in
lokalizirano delovanje mozganov.« (Ribot, 1890: 119) Na Ribota se je oprl Hugo
Minsterberg, ki slovi kot predhodnik nevrokinematografije, in prav tako povezal
koncept pozornosti s konceptom zavedne zaznave, ki jo je oznacil kot zaviralen
mehanizem.

Kako se nevroestetika ukvarja s findesieclovsko idejo o pozornosti kot zaviral-
nem mehanizmu? Kot smo Ze videli, nevroestetika definira umetniska dela kot
»strategije za pridobitev pozornosti, ki prinasajo dovolj informacij, da opazovalcu
omogocijo obnovitev vsebine teh strategij skozi zaznavne povrSine.« (Carroll,
Moore in Seeley, 2012: 57) »Pozornost« tu opravlja funkcijo posrednika: posreduje
med procesiranjem »od spodaj navzgor« in »od zgoraj navzdol« ter med zavednimi
in nezavednimi procesi. Dejansko je nevrokinematografija Sla tako dale¢, da je pre-
nesla pozornost na nezavedno, tako da pozornosti ni ve€ imela za »zaviralni meha-
nizem.« Lep primer prenasanja pozornosti na nezavedno je razprava Murraya
Smitha o Flanaganovi Studiji na temo »slusnega razcepljanja«, pojava, ki dokazuje,
da subjekti zaznajo in procesirajo informacije, ¢eprav se zavedno ne spominjajo,
da to pocnejo:

Podatki iz nevroloskih Studij ... [kaZejo] da zvok v desnem kanalu, ki mu ne
namenjamo pozornosti, za hip sicer zavestno doZzivimo, vendar pa ne ustva-
rimo spomina na to hipno epizodo (¢eprav informacijo v desnem kanalu
semanti¢no obdelamo) in v tem smislu postane del nasega semanti¢nega
spomina. (Smith, 2012: 85)

Torej je mogocCe, da smo na nekaj pozorni, ne da bi se tega zavedali. Po
Smithovih trditvah je pricakovati, da bodo ustvarjalci filmov uporabili te lastnosti
nasega sluSnega zaznavanja, kar tudi pocnejo: veckanalni zvok v filmih Roberta
Altmana ali razcep med vizualno in slusno pozornostjo v filmih, kot je Casovna
koda Mika Figgisa, sta mogoca prav zaradi tega specificnega ziv€nega mehanizma.
Tudi Patricia Pisters podobno razlikuje med konceptom »vnaprejSnjega zamaha«
(feedforward sweep - kognicija od spodaj navzgor), ki je ve€inoma nezaveden, in
konceptom »povratnega procesiranja« (feedback processing - kognicija od zgoraj
navzdol), pri katerem se sproZijo ponavljajoCe se interakcije in navezave na pre-
tekle spomine. Tako kot Smith tudi Pisters trdi, da je mogoce, da nekaj ne pritegne
nase pozornosti - v smislu, da o tem ne moremo porocati - zato, ker se nam pri
vnaprejSnjem procesiranju zatakne, ali zato, ker ponavljajoCe se procesiranje ni
dovolj podrobno: »To bi namrec impliciralo, da ni vse, o ¢emer ne moremo poro-
Cati, nezavedno, pac¢ pa da obstajajo zavestne izkudnje, ki obstajajo neodvisno
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od tega, ali je mogoce o njih porocati ...« (Pisters, 2009: 233) Ko nevroestetika
premakne pozornost na nezavedno, skuSa premostiti »hermenevti¢no razliko«
med percepcijo in interpretacijo vizualnih drazljajev tako, da nam sugerira, da
pri dojemaniju vizualnih draZljajev dejansko »procesiramo« veliko ve¢, kot si sami
predstavljamo, ter da vedno sproti interpretiramo draZljaje, tudi drazljaje, na kate-
re nismo pozorni (o katerih ne moremo porocati). Pisters s svojim razumevanjem
pomena medaljona v filmu Iluzionist (ki se mu bom posvetila pozneje) ponazarja
mojo poanto.

Nevrokinematografija® je nasledila nekatere probleme, ki sem jih opredelila z
nevroznanstvenimi pristopi k umetnosti. Uri Hasson je v reprezentativni Studiji s
svojo ekipo izmeril podobnosti pri odzivih mozganov skupine gledalcev na razlicne
Zanre filmov. Pri gledanju odlomka iz Hitchcockovega filma Bang! You're Dead se
je 65 odstotkov frontalnega korteksa, dela mozganov, ki igra vlogo pri pozornosti
in percepciji, odzvalo pri vseh gledalcih na enak nacin, medtem ko je samo 18
odstotkov korteksa pokazalo podoben odziv, ko so si gledalci ogledali manj strogo
urejene posnetke iz humoristi¢ne serije Curb Your Enthusiasm. Visoko raven kore-
lacije med gledalci so razlagali kot znak visoke ravni nadzora, ki ga ima reZiser nad
obcinstvom. Rezultate te in podobnih Studij so Ze uporabili v nevromarketingu:
MindSign, podjetje iz San Diega, uporablja nevrokinematografijo za izboljSevanje
filmskih napovednikov in prizorov (Hamzelou, 2010: 8-9).

Na podlagi predhodnih dognanj, da filmi lahko pripravijo moZgane gledalcev
do kolektivnega delovanja, so znanstveniki v drugi Studiji uporabili metodo fMRI,
s katero so snemali mozgane ljudi in moZgane opic vrste makak med gledanjem
filma Dober, grd, hudoben. S to novo metodo, poimenovano aktivna korelacija med
vrstami, so skusali identificirati obmocja v moZganih, ki imajo podobne funkcio-
nalne vloge pri razli¢nih Zivalskih vrstah, pa tudi razumeti, kako bi se v preteklosti
lahko razvijale kognitivne sposobnosti pri ¢loveku. V Studiji so ugotovili nekaj pre-
senetljivih razlik pri vizualno kortikalnih obmocjih viSjega reda:

Nekatera od obmocij, ki so se aktivirala pri obeh vrstah socasno, so se naha-
jala na razli¢nih lokacijah, medtem ko so se druga na ujemajocih se lokacijah
sproZzila ob razlicnem €asu, kar kaZze, da so pri ljudeh razvila popolnoma nove
funkcije. [...] To kaZe, da ¢loveSki mozgani niso samo bolj napredna verzija
mozganov opic in da so se nekatere funkcije morda izgubile ali premaknile
na obstojeca ali evolucijsko nova obmocgja. (Costandi, 2012)

V Studiji druge vrste so merili odzivne Case pri fMRI med razli¢nimi subjekti
(intersubjektna korelacija, inter-SC) in primerjali odzivne €ase pri istem subjektu,

3 Termin »nevrokinematografija« je skoval Uri Hasson; kot pa je prikazal Michele Guerra, zanima-
nje za mozganske odzive na film sega vse do drugega desetletja 20. stoletja, Se zlasti v delih franco-
skega zdravnika Edouarda Toulousa.
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ki so mu vedno znova ponuijali isti draZljaj (intrasubjekna korelacija, intra-SC).
Zagovorniki teh metod verjamejo, da metodi inter-SC in intra-SC lahko uporab-
llamo kot »socialno nevroznanstveno« orodje za razlikovanje med nevronskimi
procesi, ki so skupni vsem, in procesi, ki jih doZivlja samo dolofena podskupina
ali posameznik (Hasson, Malach in Heeger, 2010: 6). Slikanje moZganov so upora-
bili tudi pri proucevanju odzivov gledalcev na razlicne Zanre filmov: te Studije so
pokazale, da je gledanje grozljivk povezano s poviSano ravnjo aktivnosti v amigdali
(delu moZganov, ki se odziva na groznje in strah), medtem ko se med gledanjem
melodram (ki zbujajo socutje) aktivira mozgansko obmocje insule (glej NeuroRelay,
2012).

V drugi Studiji se napoveduje dobesedna uresnicitev Mlnsterbergove zamisli o
kinematografiji kot konkretizaciji naSih dusevnih funkcij. Minsterberg je v Studiji
The Photoplay: A Psychological Study iz leta 1916 trdil, da so tehnoloSke naprave, kot
je na primer filmska kamera, sposobne reproducirati nase dusevne funkcije, ¢e niso
izpolnjeni osnovnih materialnih pogoji za percepcijo: veliki plan na primer objekti-
vizira duSevno dejanje pozornosti, medtem ko retrospektiva objektivizira duSevno
dejanje spominjanja. Film tako preprosto izkoristi enega konstitutivnih vidikov
nasega normalnega psihi¢nega delovanja - njegovo ponovljivost. Munsterberg
je videl psihi¢ni mehanizem, ki ga uporablja film, kot sicer spe¢i mehanizem v
normalni strukturi naSega psihi¢nega aparata: film je v osnovi mogoc zato, ker se
normalni um ravna po lastnih zakonitostih, ne pa po zakonitostih zunanjega sveta.
Na$ psiholoski aparat (ki vkljuCuje nase dusevne funkcije, kot so pozornost, spo-
min in vzro¢no razmisljanje) je naravno »vzpostavljen« kot vmesnik s tehnoloskimi
aparati, kot je film; filmski aparat lahko tako reproducira nasSe dusevne funkcije
in jih projicira nazaj do nas, kot da bi obstajale »zunaj nas«, kot da bi bile brez-
telesne. Raziskovalci z univerze Berkeley so, kot je videti, pred kratkim priskrbeli
vidne dokaze, ki govorijo v prid Munsterbergovi trditvi. Jacku Gallantu je s skupaj
sodelavci uspelo rekonstruirati posnetke hollywoodskih filmskih napovednikov, ki
so jih ljudje Ze videli (Anwar, 2011). Gallant in njegovi sodelavci upajo, da bodo to
novo metodo lahko uporabili pri rekonstruiranju notranjih podob, kamor spadajo
sanje in spomini. UdeleZenci v Studiji so si ogledali dva razlicna sklopa hollywo-
odskih filmskih napovednikov, medtem ko so jim s fMRI merili pretok krvi skozi
vizualni korteks. Mozgansko aktivnost so merili, medtem ko so udelezenci gledali
prvi sklop filmskih posnetkov, in jo nato posredovali racunalniskemu programu, ki
se je sproti »uCil« povezovati vizualne vzorce v filmu z ustrezno mozgansko aktiv-
nostjo. Mozgansko aktivnost, ki jo je izzvalo gledanje drugega sklopa posnetkov,
so uporabili za preizkus algoritma filmske rekonstrukcije: 18 milijonov sekund nak-
lju€nih videoposnetkov s kanala YouTube so posredovali racunalniSkemu progra-
mu, dokler se ni »naucil« predvideti moZganske aktivnosti, ki bi jo vsak posnetek
najverjetneje zbudil v vsakem udeleZencu. Sto posnetkov, za katere je racunalniski
program ugotovil, da so najbolj podobni posnetku, ki ga je udeleZenec raziskave
verjetno videl, so nato zdruZili v nejasno, a prepoznavno rekonstrukcijo originalne
filmske podobe.
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Take Studije dokazujejo, da nevrokinematografijo bolj zanimajo mozgani kot pa
kinematografija: kinematografija je samo sredstvo za proucevanje moZganov. Vendar
pa razlage o tem, kako moZgani delujejo, ne smemo enaciti z razlago o tem, kaj misli
um, ali zakaj to misli. V tem primeru vidimo, da nevrokinematografiji ne uspe izpol-
niti velike Zelje, da bi nadomestila starejse teorije o filmu. Studije intersubjektivne
korelacije mozganskih odzivov naj bi imele dve pomembni implikaciji: 1. nekateri
filmi imajo mo¢, da »nadzirajo« odzive gledalcev - zgolj mehani¢na reprodukcija
resni¢nosti naklju¢nega, nestrukturiranega dogodka v resni¢nem Zivljenju ne izzo-
ve skupnega odziva mozganov, medtem ko z »nadzorom« znanstveniki preprosto
mislijo, »da je sekvenca nevralnih stanj, ki nam jih priklice film, zanesljiva in pred-
vidljiva, ne da bi ponujala kakrsnekoli eti¢ne ali moralne sodbe o zaZelenosti tovr-
stnih sredstev za nadzor; 2. »¢e domnevamo, da so duSevna stanja tesno pove-
zana z mozganskim stanjem, ... potem to pomeni, da je nadzorovanje mozganov
gledalcev enako kot nadzorovanje njihovih dusevnih stanj, vklju¢no z zaznavami,
Custvi, mislimi in staliS¢i.« (Hasson in dr., 2008: 1-26) Ironi¢no pa je dejstvo, da
nevrokinematografija postavi gledalca kot »umeS¢enega« na veliko bolj temeljni
ravni kot v teoriji SLAB. Namesto da bi bili gledalci »umeSceni« prek ideoloSko sum-
ljivega aparata ali prek razli¢nih ideoloskih drZavnih aparatov, so »umesceni« prek
arhitekture lastnih mozganov. Linearne pripovedi in kanoni¢ne zgodbe tako niso
vel »zahodne ideoloske iznajdbe«, ampak naj bi namesto tega »odsevale« osnovne
poteze mozganske arhitekture. Nevrokinematografija preprosto v drugacni obliki
replicira zanikanje sposobnosti samostojnega odlocanja, zato kritizira teorije ume-
S¢anja subjekta. Murray Smith, ki piSe iz nevrokinemati¢ne perspektive, na primer
vztraja pri staliSCu, da je naSa »tradicionalna predstava o sebstvu zavajajoca na dva
nacina: ni interno poenotena (kar dokazujejo nevroznanstveni poskusi, ki so poka-
zali, da se ¢lovekova predstava o lastnem telesu lahko raztegne na drug subjekt
ali celo prenese nanj), prav tako pa ni tako prostorsko omejena, kot si radi misli-
mo.« (Smith, 2012: 101) V nevrokinematografiji torej postaneta decentralizacija in
fragmentacija subjekta SLAB »funkcionalna« v subjektovih moZzganih v obliki
»specializiranih« sposobnosti obdelave. Namesto da bi nas »umescale« podza-
vestne sile ali ideoloski diskurzi, nas toliko bolj zahrbtno »umesc&ajo« nase lastne
podosebne kognitivne sposobnosti:

Ne obstajamo torej kot osebe - namrec kot bolj ali manj koherentne, k cilju
usmerjene, zavestne entitete -, pac pa so sposobnosti, ki jih prepoznavamo
kot tipi¢no lastne osebam, zgrajene iz mnoZice podosebnih sposobnosti pro-
cesiranja, ki jih proucujejo na podrodju fiziologije in psihofiziologije z uporabo
metod, kot so sledenje ocesnim premikom (sunkovito premikanje oci), elek-
tromiografija (premikanje misic), GSR in nenazadnje fMRI ter druge metode
slikanja moZganov. (ibid.: 100)
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Poleg tega si nevrokinematografija izposoja metodologijo prav tistih lingvistic-
nih modelov, ki jih zanika. Torben Grodal nasprotuje lingvisti¢cnim modelom, ker
preve¢ poudarjajo kulturne razlike, premalo pa »nase skupne uteleSene nelingvi-
sticne izkusnje, [ki] oblikujejo podlago za transkulturno razumevanje.« (Grodal,
2009: 11) Torben Grodal trdi, da so Stevilni duSevni procesi, prek katerih se pove-
zujemo s filmom, neodvisni od jezika. Mogoce bi bilo sicer trditi, da lingvisti¢no
usmerjene teorije filma, ki poskusajo identificirati najmanjSo mogoc¢o pomensko
enoto v filmu, najdejo ustrezno analogijo v nevrokinematografski oZivitvi doktri-
ne cerebralne lokalizacije, ki izvira iz 19. stoletja, torej ideje, da viSje kortikalne
(duSevne) procese lahko razcepimo na lo¢ene funkcionalne enote in jih poveZzemo
z lo€enimi obmogji v mozganih, tj. da obstaja vzporednica med konceptom filmske
slovnice (razbijanjem vecjih pomenskih enot na najmanjSe mogoce pomenske
enote) in konceptom cerebralne lokalizacije (razcepljanjem duSevnih procesov na
locene funkcionalne enote in »lociranjem« specifi¢nih afektivnih odzivov v razli¢nih
delih moZganov) oziroma metodo kognitivnega odstevanja (odStevanja enega moz-
ganskega odziva od drugega, tako da dobimo (domnevno) natan¢nejse rezultate
pri poskusih, in razgradnje umetniSkega dela na zbirko individualnih vizualnih
drazljajev). Po besedah Irvinga Masseya (2009: 179) pa pomen umetniSkega dela
ne »pronica vse do ravni nevronac.

Nevrokinematografija nam ne ponuja dinamic¢nega in holisticnega porocila
o gledalcih filma, kar je vsaj delno posledica tega, da daje prednost kogniciji od
spodaj navzgor pred kognicijo od zgoraj navzdol, tj. zreducira »estetski odziv« na
»motori¢ni odziv«. Da bi razloZil proces gledanja filma, Grodal predlaga metodo, ki
jo imenuje tok PECMA (percepcija, emocija, kognicija in motori¢na akcija), model,
ki se mocno nagiba k senzori¢no-motori¢nim odzivom: filmi niso »znamenja, ki naj
bi jih razbirali«, temve¢ »vizualne iztocnice za simuliranje akcije« (osebno to vidim
kot nevrokinematografsko razli¢ico ali obliko nevroestetskega zlitja »umetnisko
opaznih ucinkov« s »semanti¢no opaznimi potezami«). Ker Grodal daje prednost
pripovedim, ki so usmerjene k cilju in temeljijo na akciji, in ki odsevajo motori¢no
teZnjo moZganov, nas ne preseneti, da se mu zdijo idealne medijske oblike video-
igre in pripovedi virtualne resni¢nosti, Ce le ne ovirajo toka PECMA (kar se dogaja
pri umetniskih filmih). Predlaga celo, da lahko razli¢ne Zanre »umestimo« v razli¢ne
predele mozganov ali v specifi¢ne faze toka PECMA: nekateri Zanri so »Se posebej
mocno utemeljeni na zaznavnih procesih« (abstraktni ali eksperimentalni filmi),
drugi Zanri nam »zbujajo Custva napetosti in Custva, ki so usmerjena k delova-
nju in cilju« (akcijski filmi), spet tretji pa »prinasajo sprostitev s pomo¢jo smeha«
(komedije) (Grodal, 2009: 151). Tako kot Grodal tudi Gallese in Guerra menita, da
so za kinematografijo bistveni motori¢ni mehanizmi, ki podpirajo in usmerjajo vid
- simulirano motori¢no obnasanje, ki ga imenujeta uteleSena simulacija (US) - in
ne skopofilija. Po njunih trditvah je prvotni namen moZganov ta, da se z njihovo
pomocjo premikamo - in osnovne zgodbe, ki jih poznamo najbolje, so zgodbe o
dogodkih v prostoru. Mehanizem zrcaljenja deluje tako v resnicnem Zivljenju kot
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pri gledanju filmov. »UteleSena simulacija konstitutivno oblikuje vsebino percep-
cije in opredeljuje zaznani objekt v smislu motori¢nih dejanj, ki jih lahko izvede,
Ceprav se objekt dejansko sploh ne premika.« (Gallese in Guerra, 2012: 186) Tako
Murray Smith razlaga to, kar imenuje »anomalna napetost« (doZivljanje tesnobe
in napetosti ob misli, kako se bo zgodba iztekla, pa Ceprav to vemo Ze vnaprej),
s ¢Cimer nam ponudi Se en primer podrejenosti estetskega motoricnemu odzivu.
Ce si suspenz predstavljamo samo v odnosu na kognicijo »od zgoraj navzdolg, si
anomalne napetosti ne moremo razloZiti; e pa razmisljamo o napetosti predvsem
kot o produktu kognitivhega procesa »od spodaj navzgor, si ta fenomen lahko
razloZimo. Kot trdi Murray, v primerih anomalne napetosti empatija previada
nad napetostjo, saj doZivljanje empatije podpirajo procesi »od spodaj navzgor«
(aktivacija zrcalnih nevronov) (Smith, 2012: 80-106). Murrayeva razlaga preprosto
domneva tisto, kar Zeli dokazati: telesne reakcije, kot so strah, groza ali gnus, pod-
pirajo procesi kognicije »od spodaj navzgorg, in prav zato predhodna prepric¢anja
ali znanje pri teh reakcijah nimajo nikakrsne vloge.

Eden zanimivejSih vidikov nevrokinematografije je apropriacija Deleuza, pri
katerem zlitje ontologije filmske podobe z zgodovinsko specificnimi Zanri/gibanji
(italijanski neorealizem in modernisticna kinematografija iz 60. let 20. stoletja)
najde protiutez na podrocju nevrokinematografije, kar je najbolj izrazito v primeru
Grodalove evolucijske teorije in kinematografije »nevropodobe« Patricie Pisters.
Kot trdi Grodal, uteleSeni moZgani niso le »telo, ki ga poganjajo ekscesi in skriv-
nostne freudovske travme in perverzije« (Grodal, 2009: 5), temvec tudi »prakti¢ne
teZave, s katerimi so se soocali Ze nasi predniki« v boju, da se prilagodijo okolju.
Eden filmskih Zanrov - akcijski ali pustolovski film - Se posebej odraZza »klju¢ne
elemente Custvene dediSCine, ki je Cloveku v preteklosti pomagala preZiveti« (ibid.:
6), kar nam razloZi njegovo trajno privlacnost. Ko Grodal Deleuzovo hierarhijo pos-
tavi na glavo, nam predstavi kinematografijo podobe-gibanja - zlasti akcijski film,
ki stimulira senzoricno motori¢no procesiranje, kot estetsko vecvredno (»prijet-
nejSo«) od kinematografije podobe-Casa; nepriljubljenost zadnje Grodal pripisuje
njeni evolucijski nepomembnosti. Tako Grodal razvije razlago za rojstvo Zanrov in
njihov nadaljnji razvoj in priljubljenost glede na njihovo nagovarjanje »prirojenih
Custvenih dispozicij«, kar avtomati¢no daje prednost dolo€enim tipom custvenih
odzivov (adaptivnim, torej motori¢nim odzivom) pred drugimi. Po njegovi razlagi je
nihanje popularnosti Zanra nemogoce; ko je enkrat »prirojena ¢ustvena dispozici-
ja« za fizi€no dejavnost umescena kot primarna, je Zanrom, ki so usmerjeni k akciji,
avtomati¢no »zagotovljen« privilegiran poloZaj, medtem ko so »umetniski filmi, ki
krSijo osnovne Custvene in kognitivne sheme, obsojeni na najnizje kline na lestvici
kinematografskega panteona.

V nasprotju z Grodalom, ki »bistvo« kinematografije enaci s tipom filma, ki se
najbolj ujema z motori¢no teZnjo nasih moZganov, Pister prepoznava »nevropodo-
bo« - podobo, ki omogoci nas vstop v »misli drugih« in tako dokaZe njihov obstoj
- kot tisto, kar izpolnjuje potencial kinematografije. V¢asih razpravlja o »nevropo-
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dobi« kot o podobi tretje vrste, ki sledi podobi-gibanju in podobi-Casu, ali pa deluje
kot »okrepitev« podobe-Casa. Drugi¢ pa kinematografijo nevropodobe odkrito
imenuje zgolj drugacen »Zanr, doloci najizrazitejSe lastnosti tega zanra in ga celo
razdeli na nekaj podZanrov (Pisters, 2012: 25).* Enako kot Deleuze, ki nam ponudi
zgodovinsko razlago pojava podobe-€asa - namrec to, da se nam ni uspelo prila-
goditi na realnost po drugi svetovni vojni in se nanjo smiselno odzvati -, Pisters
»izvor« nevropodobe pripisuje nedavnim odkritiem v nevroznanosti. Ceprav se
Deleuze ne sklicuje eksplicitno na nevroznanost, Pisters meni, da filmsko-filozofski
koncepti, ki jih razvija Deleuze, »dejansko povezujejo mozgane in filmsko platno na
imanenten nacin, ve¢inoma zato, ker se je Deleuze v knjigah o kinematografiji nav-
dihoval pri Bergsonu.« (Pisters, 2009: 226) Pisters ne priznava Bergsonove znane
kritike poskusov »navezovanja« duSevnega Zivljenja na mozgane. Bergson uporabi
fotografijo kot razlago razmerja med mozgani in dusevnostjo tako, da primerja
mozgane z okvirom, um pa s sliko:

Okvir determinira nekatere lastnosti slike tako, da vnaprej eliminira vse, kar ni
iste oblike in velikosti. [...] Prav tako je z moZgani in zavestjo. Ce so moZgani
pripravljeni na razmeroma preprosta dejanja - geste, stali$¢a, premike -, v
katerih naj bi se materializiralo kompleksno mentalno stanje, se bo dusevno
stanje popolnoma uglasilo s cerebralnim stanjem. Vendar pa obstaja mnoZica
razli¢nih slik, ki bi se v ta okvir prav tako dobro prilegale; posledi¢no mozgani
ne determinirajo misljenja, zato je misljenje v veliki meri neodvisno od moz-
ganov. (Bergson, 2007/1919: 42-43)

Pisters z napacnim razumevanjem Bergsona sproZa enako problemati¢no razu-
mevanje filmskega obcinstva. Pisters Zeli z navajanjem Munsterbergovih Studij o
opticnih iluzijah, v katerih je percepcija prikazana kot duSevno dejanje, ki se samo
delno navezuje na resni¢nost, dokazati, da filmi-uganke (puzzle films), na primer
Skrivnostna sled in Iluzionist, (vnovi€) mobilizirajo Mlnsterbergov uvid, da opti¢ne
iluzije zbujajo dvom o percepciji, vendar pa napac¢no predpostavlja, da so opti¢ne
iluzije ekvivalentne »miselnim igram«. Iz omenjenih filmov navede Stevilne prime-
re, vendar nobeden od njih nima niesar skupnega z opti¢nimi iluzijami, temvec
prej ilustrirajo reZiserjevo manipulacijo zornega kota. Opti¢na dvoumnost (nezmo-
Znost dolociti, katere lastnosti podobe so »resni¢ne«) ni enaka hermenevticni
dvoumnosti (nezmoZnosti odlocCitve, katera interpretacija podobe, ki jo v optic-
nem pogledu dejansko vidimo kot nedvoumno, je resni¢na). Njeno razumevanje
pomembnosti medaljona v filmu Iluzionist je lep primer tovrstnega zlitja opticnih
prevar z miselnimi prevarami. Medaljon se pojavi v Stevilnih prizorih skozi ves film,

4 Nevrotrilerji (kot je film Andree Arnold Red Road iz leta 2006) in kinematografija delirija (ki dra-

matizira moci lazne in iluzorne percepcije) »lahko veljajo za podtip [podZanr] [Zanra] nevropodobe«
(ibid.: 113).
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vendar njegov resnicni pomen dojamemo Sele pozneje: iz objekta pozornosti pos-
tane objekt zavedanja. Namesto da bi dokazala, da je medaljon tako »opti¢na iluzi-
ja« kot objekt »miselne igre«, njena interpretacija preprosto potrjuje pomembnost,
ki jo je Aristotel v Poetiki pripisal »prepoznavanju« (in »sreci opoteci).

Pisters razume decentralizacijo (SLAB) opazovalca na nevralni ravni kot osvo-
bajajoCo: da, podobe sodobne kulture delujejo neposredno na naSe moZzgane
(filmsko platno nas ne more vec »zascititi«), vendar pa je »prednost« navezovanja
duSevnosti na moZgane in nato delitve moZzganov na obmocja, vsakega s svojo
specifi¢no funkcijo, v tem, da se tako zasnovan subjekt ne more koherentno odzva-
ti na resnicnost (ali na kinematografijo) in ga zato ni mogoce »interpelirati«/»ume-
stiti«. Pisters na novo interpretira potencialno pesimisti¢no idejo o subjektu, ki je
umescen na nevralni ravni kot emancipatoren: avtonomija afektov in zaznav tako
pridobi pomen skrivne »shizoanaliticne moci, ki se skriva prav v ranljivosti subjek-
ta za »realnost iluzije«. Sklicuje se na nevrologijo in odkritja o naravi shizofrenije
- da je shizofrenija mozganska motnja, povezana z abnormalnimi sinapti¢nimi
povezavami in plasti¢nostjo - in tako opravici shizofrene mozgane kot pozitivho
silo »upora« ravno zaradi njihove plasti¢nosti. Shizofreni moZzgani tako postanejo
nekaksni »zgledni moZgani« digitalne dobe: ker ne morejo delovati prek »normal-
nih« sinapti¢nih povezav, obetajo »osvoboditev« izpod »tiranije« leve hemisfere in
reSitev iz zanke psihoanaliticnega druZinskega trikotnika (Pisters, 2012: 45).

Toda ali »nevropodoba« sploh obstaja? Osnovni primer nevropodobe, ki ga
navaja Pisters, je uvodna sekvenca filma Klub golih pesti, v kateri je dobesedno
prikazano »potovanje skozi moZzgane«: »Filma ni¢ ve¢ ne gledamo skozi o¢i filmskih
likov, kot je to v navadi pri podobi-gibanju in podobi-Casu, temvec se najpogosteje
znajdemo v njihovem mentalnem svetu.« (ibid.: 14) Kaj nam omogoca tako nave-
zovanje mozganskih procesov na dusevna stanja? Posebni ucinki! Pisters poudarija,
da so umetniki z oddelka za vizualne ucinke in nevrologi, s katerimi so se posve-
tovali glede te sekvence, odkrili, da uporabljajo zelo podobne tehnike digitalne
vizualizacije. Zato je zanjo sama analogijoa med tehnikami reprezentacije moZganov
in tehnikami posebnih ucinkov (»ugnezdena trenutnost«) zadostna, da lahko enaci
mozgane z duSevnostjo. Razvoj filmske tehnologije (posebni ucinki), ki omogoca
vizualno reprezentacijo mozganov, jemlje kot »dokaz«, da so take podobe moZzga-
nov dejansko podobe subjektovega duSevnega sveta.

Nevrokinematografija trdi, da bo obrat k nevroznanosti dejavnik, ki bo filmski
teoriji pomagal preseci ideoloSke, lingvisticne in psihoanaliticne modele, torej
teorije o umescanju subjekta (teorija SLAB: Saussure, Lacan, Althusser, Barthes),
ki dajejo pesimisticno sliko o subjektu kot »razcepljenem« in »umeS€enem« (uje-
tem) tako od znotraj (prek sil podzavesti) kot od zunaj (prek razli¢nih ideoloskih
diskurzov, kamor spada tudi tudi sam filmski aparat). Torben Grodal na primer
oporeka teorijam umescanja subjekta, ker jim ne uspe pojasniti, kako se kulturni
diskurzi, ki naj bi »umestili« subjekt, psiholosko realizirajo v posameznikih (Grodal,
2009: 10). Nevrokinematografija obeta ponovno obogatitev subjekta s sposob-
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nostjo samostojnega odlocanja, vendar je ironi¢no, da je vecina fMRI-Studij najbolj
znana po »materialnih« dokazih, ki naj bi sprozili podobne moZganske odzive med
gledalci, zlasti pri hollywoodskih filmih, »kar dokazuje, da odziv nasih moZganov ni
tako individualen, kot bi radi verjeli« (Badt, 2013). Ni toliko presenetljivo, da nevro-
kinematografiji ne uspe povrniti subjektu sposobnosti samostojnega odlocanja,
saj je prevzela nekatere od predpostavk teorije SLAB - predpostavke o razmerju
med aparatom in estetskim objektom -, ki jo namerava kritizirati: subjekt je pri
nevrokinematografiji »umescen« prek aparata lastnih mozganov namesto prek
raznih ideoloSkih aparatov ali filmskega aparata samega.> Strokovnjaki, ki so
sledili poti Antonia Damasia, znanega pripadnika gibanja, ki je pozneje postalo
znano kot »revolucija afekta«, pa tudi tisti, ki so zagovarjali »novi materializemc,®
priStevajo med svoje predhodnike Deleuza in Spinozo, ki sta predvidela nekaj
najpomembnejSih sodobnih odkritij nevroznanosti. Kot pa sem, upam, prikazala
v tem ¢lanku, je »novi materializem« - ki ga tukaj predstavljata nevroestetika in
nevrokinematografija - umescen kot »posthumanisti¢en« v svoji zavzetosti, da
podeli ne¢loveskemu subjektu sposobnost samostojnega odlocanja in vitalnost
ter s tem prepoznava njegov afektivni, eti¢ni in politi¢ni potencial, v resnici pa
nadaljuje z nekaterimi predpostavkami in prepricanji, ki so temeljne znacilnosti
poststrukturalizma, ¢eprav naj bi po lastnih trditvah »deantropomorfiziral« filozo-
fijo, estetiko in filmsko teorijo.

Prevedla Stanislava HaloZan
Prevod je pregledala Polona Glavan.

& TeZave, ki jih imajo tako teorije o ume3canju subjekta kot tudi nevrokinematografija, lahko mor-

da razumemo kot primere nepremostljivih razlik med hermenevti¢nimi in razlagalnimi teorijami,
dvema »jasnima teoreti¢nima pristopoma, ki delujeta popolnoma razli¢no: hermenevti¢ne teorije
skusajo opisovati, razlagati ali analizirati s sklicevanjem na druge interpretativne skupnosti, med-
tem ko sku3ajo teorije razlaganja predstaviti vzrocne razlage, ki reSujejo teoreti¢ne probleme ali pa
se vkljucujejo v uveljavljene sklope empiri¢nega znanja.« (Sinnerbrink, 2011: 24)

6 Med najvidnejsa dela, ki skusajo preseci poststrukturalizem s promoviranjem razli¢nih verzij
»novega materializmag, ki so se povezale zaradi ponovnega odkritja Deleuza in Spinoze, spadajo:
Damasio, 2003; Morrison Ravven, 2003; Gaffney, 2010; Coole in Frost, 2010; Bennett, 2010; Bogost,
2012; Barrett in Bolt, 2013. »Novi materializem« so kritizirali zaradi redukcionisti¢nih in antihumani-
sti¢nih teZenj. Sarah Ahmed na primer trdi, da »novi materializem« snov umes¢a kot »idu podoben
fetiSisticen predmet (it-like fetish object)«, medtem ko strateSko ignorira prejSnja teoreticna dela o
telesu in snovi, npr. fenomenoloSke 3tudije in feministicna dela o uteleSenju. Za kritiko filozofije
Deleuza glej Descombes, 1980; Sokal in Bricmont, 1999; Badiou, 1997; 2013; Ranciére, 2006; 2004;
Zizek, 2004; Hallward, 2006. Med najpomembnejSe kritike »novega materializma« in nevroznanosti
spadajo: Tallis in Mankind, 2011; Nagel, 2012; Satel in Lilienfeld, 2013; Burton, 2013; Rose in Abi-Ra-
ched, 2013. Za bolj uravnotezen pogled na nevroznanost glej Churchland, 2013.
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