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Platon obawiat sig, iz ludzie czytajacy sztuki na gtos, postugujacy si¢ gtosami
réznych bohateréw, beda niebezpiecznie identyfikowac si¢ z fikcyjnymi posta-
ciami. Dzisiaj pojecie identyfikacji jest kategoria najogdlniejsza interpretacji
i przezywania sztuki. Ale Platon wskazywat ponadto, iz niektore przedstawie-
nia bogdéw w dramacie rzucajq na nich nieodpowiednie $wiatto i psuja umysty
mtodych. Platon ostrzegat wigc przed nieodpowiednimi identyfikacjami i przed
szkodliwymi ideami, niebezpiecznymi sugestiami dzieta sztuki. Wiadystaw
Tatarkiewicz odrdznial przezycie marzycielskie w sztuce od postawy odbior-
czego skupienia, tatwe i niecierpliwe identyfikacje, fantazjowanie i przezycia
zastgpcze moga ogranicza¢ nalezng prawdziwemu dzielu postawe skupienia.
Marzenie moze towarzyszy¢ skupieniu, ale nie powinno zastgpowac skupienia
na strukturze dzieta. Okaze sig, iz pojecie identyfikacji jest kategoria pojemna,
oznacza wiele r6znych proceséw percepcyjnych, sa tacy, ktorzy odrozniaja
przezycie identyfikowania si¢ od projekcji wiasnych uczu¢ na fikcyjna postac.
W tym $wietle Tatarkiewicza marzenie w sztuce blizsze byto by projekcyjnemu
marzycielstwu lekcewazacemu realia przedstawione w dziele, od prawdziwe;j
identyfikacji, ktora jest bardziej zdyscyplinowanym akomodowaniem si¢ pod-
miotu do przedstawienia artystycznego.

ROZNE POJAZDY IDENTYFIKACJI

Symulowanie cudzych uczu¢, mysli i czyndéw znajduje oparcie w ogolniejszej
teorii empatii. Mozna bada¢ wrodzone zdolnos$ci cztowieka do wspotodczuwania
z innymi, mozna zajmowac¢ si¢ empatia jako czyjas stata cecha dyspozycyjna,
nastawieniem, ale mozna tez bada¢ empati¢ jako zjawisko ujawniajace si¢
w pewnych okoliczno$ciach, rodzace si¢ u cztowieka w okreslonej sytuacji. Tu-
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taj studiuje si¢ tylko ten ostatni przypadek. Wazne jest do jakiego stopnia cudza
brutalnos¢ lub cierpienie ogladane na ekranie pobudzaja empati¢ widza oraz jakie
bywaja skutki owego pobudzenia. Empatyczne podtoze nabytej agresji w kontak-
cie z fikcjami fabularnymi jak dotad jest stabo zbadane w psychologii. Pojecie
empatii (Einfuhlung) pojawilo si¢ na poczatku dwudziestego wieku w estetyce
niemieckiej u Theodora Lippsa, oznaczato ono mniejsze lub wigksze utozsamianie
si¢ obserwatora z obserwowanym przedmiotem, wychodzenie poza wtasna jazn,
»przezycie przyswojenia”’, wczuwanie si¢ w uczucia innych. ,,Inna jednostka czy
ego jest produktem projekcji mnie samego, reduplikacja mnie samego”, ale jest
prawda, iz 6w fenomen jest takze produktem owej innej jednostki, lub innego
ego. Raz jest to projekcja, raz odzwierciedlenie [Fiezer 1991: 65], w kazdym
jednak razie przezycie sztuki zywi si¢ wewngtrznym nasladownictwem. Na
gruncie interakcjonizmu Georg Herbert Mead rozwinat pomyst ,,czytania” roli
drugiego cztowieka, podejmowania przez rozmowce, partnera interakcji roli
drugiego, wczuwania si¢ w role drugiego. Interakcja migedzy ludZzmi jest mozliwa,
bo mamy umiejetnos¢ i dobra wolg przejmowania roli naszego rozméowcy lub
narratora lub fikcyjnej postaci opisanej w beletrystyce. Empatia, przejmowanie
roli, weczuwanie si¢ w cudze doS§wiadczenia, ma aspekt poznawczy oraz afektyw-
ny, uczuciowy. W odniesieniu do ekspresji przedstawien fikcyjnych szczegolnie
wazne bedzie uczuciowe reagowanie obserwatora spowodowane odczuciem, ze
kto$ inny doswiadcza jakiego$ rodzaju emocji. [Davis 1999: 18] Jest to emocja
wynikajaca bardziej z cudzej niz wlasnej sytuacji, jest to rzutowanie wlasnego
,ja” w ,nie ja”, jednakze przejmowanie cudzego doswiadczenia, wczuwanie si¢
w rolg innego ma oczywiscie takze aspekty poznawcze, niesie nowe informacje.
Empatia nie musi by¢ odwzorowaniem, rekonstrukcja emocji osoby obserwowa-
nej. Rownie czgsto zdarza sig, ze takie podobienstwo uczu¢ po obu stronach nie
wystepuje 1 wowcezas mozliwa jest tzw. empatia kontrastowa, np. gdy jestesmy
pobudzeni, wzruszamy sig cierpieniem obserwowanego bohatera, cho¢ osobiscie
nie cierpimy, nasze nawet silne uczucia sa innego gatunku. Zatem mozna mowié
badZ to o empatii analogicznej miedzy obserwowanym i obserwujacym, lub
o takiej empatycznej reakcji, ktora odrdznia obserwatora od obserwowanego.
Kiedy wspotczuje gwatconej dziewczynie, ja nie cierpig przemocy, lecz jedynie
wspotczuje ofierze, tu u obserwatora pojawia si¢ gniew, podczas gdy tam mogt
by¢ strach 1 bol.

W tym tekscie docieka¢ bedziemy zagadki przezy¢ zastgpczych gtownie na
przyktadzie obrazéw przemocy fizycznej i na przyktadzie antybohatera. Two-
rzywo obrazowe, kino w szczego6lnosci, ostrzej niz literatura stawia teoretyczny
problem identyfikacji z postacig fikcyjna. Kino przemocy to kino dla mtodych
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mezczyzn, mozna przypuszczaé, iz procesy przezy¢ zastepezych sa silniejsze
umtodych kobiet mitosniczek seriali rodzinnych, ale na pewno bardziej spotecznie
niebezpieczna jest chocby cze$ciowa identyfikacja mtodego mezczyzny z ekra-
nowym gangsterem. Dyskusja o mozliwosci podmiotowego identyfikowania si¢
1 wspotodczuwania widza z postacia stosujaca przemoc przebiega innym torem
kiedy bra¢ pod uwage mozliwos¢ identyfikacji z protagonista uzywajacym sity
fizycznej czy broni palnej dla wymuszenia prawa lub w obronie integralnosci
cielesnej wtasnej lub cudzej, inaczej zas argumentuje si¢ na przyktadzie szwarc-
charakteru stosujacego gwatt w celach egoistycznych.

Szansa analogicznego, podobnego uczucia i reakcji migdzy obserwatorem
1 obserwowanym jest wigksza wowczas, gdy wystepuje obiektywne podobienstwo
migdzy obiema stronami, lub gdy obie strony miaty podobne doswiadczenia,
znalazty si¢ w podobnej sytuacji. Jesli pobili mnie kiedy$ w barze, wowczas
tym bole$niej odczuwam kazdy cios otrzymany przez ekranowa postac i dziata
wowczas co$ co nazwano efektem rezonansu psychicznego, przypominania
1 poglebiania poprzez fikcjg realnego przykrego doswiadczenia. Jesli natomiast
nie chodzg do baru nigdy, wowczas tylko wspotczujg postaciom lekkomysl-
nie narazajacym si¢ na zagrozenie, wowczas dodatkowo ucze sie czego$. Nie
tylko jednak podobienstwo sytuacji zyciowej i okolicznosci po stronie widza
wzmacniajg procesy identyfikacji. Czynnikiem eksponowanym w badaniach
nad recepcja przemocy jest realistyczna stylizacja przedstawienia. Kiedy widz
odbiera przebiegi fabularne, realia inscenizacyjne i konstrukcje postaci jako
wzigta z zycia wowczas wspotodczuwanie z protagonista staje si¢ nieuchronne,
a wspolodczuwanie z postacia bezwzgledna, cho¢ posuwajaca akcje w kinie
przemocy staje si¢ bardziej niebezpieczne.

Na przyktadzie ekranowego bohatera, gwattownika nie tylko doswiadczamy
zastgpczo jego agresji, ale ponadto studiujemy reguly gry w tamtej sytuacji.
Skomplikujmy t¢ mysl nieco. Cztowiek zmienia perspektywe interpretowania
faktow w zaleznos$ci od tego jaka jest sita, intensywnos$¢ przejmowania roli in-
nego lub postaci literackiej. Kiedy proces empatii jest u nas silniejszy wowczas
objasniamy zachowania drugiego przede wszystkim w kontekscie zewngtrznych
okoliczno$ci wptywajacych na takie a nie inne jego zachowanie. Natomiast kiedy
komentujemy zachowanie kogo$ mniej z nim wspotodczuwajac, woéwczas jako
obserwatorzy przypuszczamy, ze o zachowaniu obserwowanego decyduja jego
osobiste wybory, predyspozycje i charakter, nie tyle zas zewngtrzne okolicznosci
i zewnetrzne determinacje. Fabula pokazujaca bohatera w poetyce wspotodczu-
wajacej bedzie kierowala uwage widza na okolicznosci zewnetrzne determinujace
los bohatera. Natomiast narracja zrobiona w poetyce dokumentalnej obserwacji
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wyrazniej w oczach widza obciazy ekranowego bohatera osobista odpowiedzial-
noscia za jego los i czyny.

Wspoltczesne rozrywki medialne wyspecjalizowaty sie w pobudzaniu empatii,
one starannie graja na empatii. Seriale rodzinne, melodramaty z jednej strony,
oraz czarne kino kobiet przesladowanych przez psychopatow z drugiej strony,
tworza standaryzowane kulturowo sytuacje, w ktorych gra sig¢ na ludzkiej skton-
no$ci do empatyzowania i uprawia si¢ wyrafinowana inzynieri¢ emocjonalna.
Ale w pulp fiction zmienit si¢ przedmiot tej empatii. W tradycyjnej literaturze
detektywistycznej i w kinie robiacym adaptacje Agaty Christie sterowanie empatia
odbiorcy przyjmowato strategie wzglednie prosta, kolejne ofiary mordercy nie
byly widoczne w pierwszym planie, one byly pretekstem posuwajacym akcje,
sam morderca pozostawal nieznany do ostatniej strony, jego wyobrazenie byto
zaledwie konstruowanym domniemaniem. Jedynym zywym cztowiekiem byt de-
tektyw tropiacy zbrodnig i unieszkodliwiajacy zbrodniarza. t.atwo byto si¢ wprost
identyfikowac z ta postacia o wyjatkowej inteligencji, petna wdzigku i prawdziwie
ludzka poprzez swoje dziwactwa i stabostki. Jakaz wiedzg o tajemnicach ludzkich
charakterow wszystkich podejrzanych w sprawie zabojstwa miat ten czlowiek
niebywatej intuicji. Ten komfort odbiorcy dzisiejszej pulp fiction znika w miarg
jak na ekranie na dalszy plan odchodzi tropiciel detektyw, przewodnik po sprawie
i wszechwiedzacy demuirg. W dzisiejszym kinie nie ma zagadki, zabojcy i ich
ofiary sa postaciami ujawnianymi juz w pierwszej scenie.

Poetyka i narracje czarnego kina przyjmuja trzy rézne perspektywy wspotod-
czuwania. Najczestsza jest perspektywa artystyczna sugerujaca widzowi przejmo-
wanie roli ofiary przestepstwa i przemocy, solidaryzownia z ofiara i wytwarzania
w sobie empatycznej o nia troski. Ta wspotczujaca troska bedzie tym silniejsza
im wigcej podobienstw dostrzezemy, migdzy nim a naszymi do§wiadczeniami
zyciowymi. W perspektywie wspotodczuwania widz skupia si¢ na okolicznosciach
spotecznych i przyczynach sprowadzajacych na ofiarg niezawinione nieszczgscie.
Intensywne wspoétodczuwanie bywa usprawiedliwieniem braku przezornosci
i nawet lekkomyslnos$ci ofiary, a w kazdym razie taka solidaryzujaca perspektywa
nie musi mie¢ wyraznie dydaktycznego skutku. Natomiast w filmach, w ktorych
sytuuje si¢ widza na stanowisku mniej wspotczujacego, jak gdyby zewnetrznego
obserwatora aktow brutalnych i cudzej krzywdy, wowczas tatwiej o odbiorcza
koncepcjg takiej wiktymizacji, wedle ktorej ofiara oszustwa, czy gwattu po czgsci
sama sobie winna, bo miata sktonnos$¢ do bywania w nieodpowiednich miejscach
w nieodpowiednim czasie. W ten sposob widzowie intuicyjnie bronig swej wizji
sprawiedliwego i stabilnego §wiata, zewngtrzne obserwowanie cudzej krzywdy
pozwala zachowac te wizj¢ pod warunkiem surowego potraktowania ofiary cier-
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piacej skutki wtasnej lekkomys$lnosci. A wreszcie, coraz czgsciej pojawiaja si¢
takie produkcje, ktore sugeruja widzowi przejmowanie roli przestepcy, wspot-
odczuwanie z kryminalista, z morderca, a nawet z sadysta. Artysci kina w ten
sposob eksperymentuja w polu psychologii, jest to zamierzone granie na naturalne;j
widzowi empatii zderzonej z rownie mu naturalnym poczuciem przyzwoito$ci.
Przewrotna empatia z okrutnikiem jest tu narzucana $rodkami artystycznymi
i gdy ma ona charakter wspotodczuwania uczuciowego, to rOwnoczesnie zmaga
si¢ z racjonalna samoperswazja widza powstrzymujacego si¢ od emocji wlasci-
wych czarnemu charakterowi na ekranie. Psychologia empatii, ktora rozwija si¢
w oparciu o badania eksperymentalne i testy, na razie nie dotarta do zagadkowego
jadra tej trzeciej sytuacji przetamujacej tabu norm etycznych, tej postawy, ktéra
nie jest ani prawdziwa empatia, ani istotna kontrempatia.

Moralnie ryzykowne produkcje dzisiejszego kina stawiaja widza w nowej sy-
tuacji, graja na odbiorczej potrzebie empatii i rownoczesnie neguja t¢ mozliwosc.
Widz coraz czgsciej traci komfort ogladania okrucienstwa, wobec ktdrego natural-
ny jest dystans psychiczny, dawne okrucienstwo byto dlan mniejszym cigzarem,
bylo malo naturalistyczne, a ekranowy okrutnik nieuchronnie wywotywat kon-
tremparti¢. W dzisiejszym kinie pornografii $mierci i ultraprzemocy zmienia si¢
sytuacja widza, kiedy to akt okrucienstwa sam w sobie staj¢ si¢ spektaklem czasem
uzasadnionym fabularnie jak u De Palmy, lub wcale nie motywowanym intryga,
jak u Tarantino. W takim kinie nie tylko przestgpca ma krwiozercze instynkty,
tutaj takze widz podejrzany jest o sktonnos$ci nekrofilne, widzowi ulatwia sig te
niska deklaracje¢ na rozne sposoby. ,,Penetrujac Swiat zbrodni i destrukcyjnych
zachowan, kino nierzadko stosuje zabiegi przyblizajace widza do prezentowane;j
rzeczywistosci, redukujac zabezpieczajacy publicznos$¢ dystans, nie pozwalajac
na pasywna percepcje. Widz powinien dzieli¢ odczucia fizyczne i psychiczne
bohatera, zmagac si¢ z cierpieniem i strachem, uswiadamia¢ sobie istnienie
destrukcyjnych instynktow. Wykreowany przez tworcow filmu akt przemocy
skierowany jest nie tylko wobec wywodzacych si¢ ze $wiata przedstawionego
bohaterow, ale rowniez wobec siedzacego na sali widza”. [Syska 2003: 19]

Sprawa kluczowa jest zmiana postaci, wobec ktorej widz musi odnosi¢ swa
potrzebg wspotodczuwania. O ile dawniej identyfikacja z protagonista dziatajacym
energicznie, a nawet brutalnie, gdy to byto konieczne dla dobra sprawy, byta na-
turalnie ludzka i tatwiejsza, to wspdtczesnie u mistrzow kina pojawia si¢ sugestia
wspotodczuwania patologicznego z postacia dopuszczajaca si¢ okrucienstwa ze
strachu lub pod presja wiasnej nieokietznanej natury Iub z przyczyn nieznanych
widzowi. Ofiary seryjnych morderstw znikaja z ekranu jak pionki z szachowni-
cy, petna osobowos¢ przez poéttorej godziny prezentuje tylko morderca, ludzkie
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cechy maja tylko jego strachy, fobie, determinacja i spryt. Kiedy podobne kino
dodatkowo pisze traktaty psychoanalityczne i egzystencjalne, to dwuznacznos$é
wspotodczuwania z wyrzutkiem spotecznym poglebia sig. Wspotczesne kino
i jego znawcy nie toleruja zadnego dydaktyzmu, bo chca oddac¢ ponura prawde
o naturze ludzkiej i o ludzkiej egzystencji. Zadaja od widza nowych identyfikacji
w imig tej prawdy, moze nie tak oczywistej w zyciu, jak w tragicznej filozofii
z jednej strony i w komercyjnej rozrywce z drugiej. Dla mtodych megzczyzn
widowiska eskalujace przemoc sa atrakcja, ale przemoc moze by¢ pokazana
atrakcyjnie 1 nowatorsko raczej z perspektywy agresora, nie za$ jego ofiary. Po-
szerzajaca si¢ przestrzen brutalnych aktow staje si¢ polem odbiorczej kontemplacji
w postawie adiaforyzacyjnej, niekiedy ta przestrzen staje si¢ polem psychicznego
wspotuczestnictwa w okrucienstwie.

Zwolennicy koncepcji zastgpczego roztadowania agresji poprzez odpowiednie
fikcje fabularne i przez dramatyczne dokumentacje wciaz poszukuja argumentow
na rzecz swego stanowiska, ich przeciwnicy za$ uparcie zbijaja te argumenty.
Kiedy pierwszoplanowym bohaterem fabut jest posta¢ pozytywna, to jej wal-
ka pokazuje, ze agresja wobec stabszych i bezbronnych jest godna potgpienia
i warta przeciwstawienia si¢ jej za wszelkg ceng. Przy okazji widz poznaje jednak
motywacje napastnika, rozumie jego potozenie i jego rol¢ w dramacie, poczyna
rozumie¢ kondycje cztowieka uwiktanego w zto, w koncu w postawie odbiorcy
odraza sasiaduje z politowaniem. Psychologia wskazuje jednak, ze poznawcze
wspotodczuwanie hamuje realna agresj¢ partnera interakcji lub widza tylko
w sytuacji $redniego pobudzenia uczuciowego. Za$ w sytuacji silnego pobudzenia
cztowiek, odbiorca sztuki prowokowany nad miar¢ ma ograniczony wplyw na
hamowanie swej agresji. Przy silnym pobudzeniu uczuciowym przejmowanie
roli ofiary, ale zwlaszcza roli agresora nie uruchamia sublimacji poznawczej
i przezycie zastgpcze w tej sytuacji traci swoj humanizujacy walor. [Zillmann
1988,1990; Davis 1999] Dzisiejsze kino postmodernistyczne, dzisiejszy serial
policyjny, kino montazu najszybszego z mozliwych, egzaltuja widza czynami
gwaltownymi bez kontekstu poznawczego, kino eksperymentuje z estetyka
$mierci uprawiajac inzynieri¢ uczué najsilniejszych.

Druga komplikacja pojawia si¢ kiedy odr6znimy tzw. agresja instrumentalna,
zmierzajaca do wymuszenia czego$ na ofierze od tzw. agresji gniewnej, kiedy
to idzie o bezwzgledna odptate, zemste, o ukaranie ofiary. Dzieto sztuki moze
sytuowac¢ widza badz to w agresji instrumentalnej, badz to w bezptodnej agresji
gniewnej. W sytuacji agresji instrumentalnej widz tatwej solidaryzuje sig z ofiara
bandyckiego rabunku i wspdlnie z nia domaga si¢ sprawiedliwosci, im bardziej
widoczne jest cierpienie ofiary, tym wigcej wspotczucia u widza poszukujace-
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go przyczyn takiego stanu rzeczy. Natomiast w wypadku gniewnego rewanzu
ogladanie bolu i cierpienia ofiary przez doprowadzonego do furii widza jest
zrodlem jego msciwej satysfakcji. Fabuly najpopularniejsze dzi$ na ekranach
kinowych czgsciej graja na instrumencie gniewnej agresji pokrzywdzonego
przeciw dawnemu przesladowcy. Widz w imi¢ sprawiedliwej odptaty zgodzi si¢
na wiele, bedzie aprobowat gdy osierocona narzeczona msci si¢ krwawo i pastwi
z uzyciem urozmaiconych instrumentéw nad mordercami kochanka, cieszy go
gdy kto$ dotad $cigany i maltretowany rozprawia si¢ z dreczycielami uzywajac
pity spalinowej, zgadza si¢ gdy przeciw wrogom stosuje si¢ napalm i zywy
ogien. Wspotodczuwanie z ofiara wowczas stuzy jedynie pobudzeniu gniewnego
rewanzu i przysparza widzowi satysfakcji sadystycznej. Sprowokowany gniew,
nad ktdérym pracuja wytrawni scenarzysci usprawiedliwia naduzycia fizyczne
1 czyny wyrafinowane.

Przejmowanie roli ekranowego bohatera moze by¢ interpretowane inaczej
jeszcze i wzglednie prosto poprzez klasyczng teori¢ frustracji-agresji. Gniew
i agresja zdaniem Dollarda rodzi si¢ gdy jednostka doswiadcza niepowodzenia
w realizacji jakiego$ waznego dla niej celu. Kiedy widz jest obserwatorem pora-
zek 1 klesk ekranowej protagonisty, w jakims$ stopniu przejmuje cigzace poczucie
gorzkiej frustracji. To moze by¢ zrodtem daleko idacego zrozumienia dla nawet
zwyrodniatej agresji ekranowego frustrata, filmowi killerzy czgsciej bywaja fru-
stratami nizli ideologami zta w gus$cie Bataile'a. To mechanizm przejmowania
frustracji, nie tyle za§ wspolczujacej troski objasnia zadziwiajaca mozliwosc¢ iden-
tyfikowania si¢ widza, skadinad porzadnego cztowieka, z zachowaniami osobnika
sktonnego do czyndéw niegodnych. Ale co wigcej, to sam widz moze pozostawac
w psychicznej kondycji przeciazen, niezaspokojonych potrzeb, rozczarowania
zyciem az do granic wsciektosci. Literatura i kino w wielu swych prezentacjach
sa otwarte na zyciowych frustratow gotowych podpali¢ $wiat, ogladajacych
z przyjemnoscia jak ten znienawidzony $wiat zasobnych ludzi sukcesu jest sku-
tecznie atakowany. Realny gniew i realna nienawis¢ odbiorcy kultury popularne;j
dokonuje wowczas rewanzu per procura. Jedni przypuszczaja, iz kino staje si¢
wtedy klapa bezpieczenstwa i kompensowania zasobow spotecznej agresji, ze
aktywnos$¢ per procura w istocie jest sublimacja, inni za$ ostrzegaja, ze takie
kino podpalaczy $wiata jest promocja frustratow dotad jeszcze nieSwiadomych
wlasnych niszczycielskich mozliwosci.

Koncepcja wspdtodczuwania widza z fikcyjnym bohaterem i upatrywanie
tam zrodta percepcyjnej przyjemnosci Sciera si¢ z przeciwna teza, iz odbiorca
jest zwykle tylko zewngtrznym obserwatorem dziatania fikcyjnej postaci. Tylko
dziecko nie umie zachowac spokoju w sytuacji zagrozenia swego bohatera, bo nie
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jest zdolne przeja¢ nadludzkiej, stoickiej mentalnosci wobec postaci ekranowe;.
Dziecko wykrzykuje nerwowo ,,uwazaj, obejrzyj si¢ do tytu, uciekaj”. Natomiast
widz dorosty odrzuca mozliwo$¢ doradzania postaci na ekranie. On zdolny jest
przyjac¢ postawe obserwatora, nigdy w petni nie identyfikujac si¢ z osobnikiem
na ekranie, nawet jesli mu zyczy jak najlepiej. Teoria petnej identyfikacji widza
z postacia fikcyjna zaktada daleko idace percepcyjne pomieszanie fikcji, artystycz-
nej iluzji ze strukturg zewngtrznej rzeczywistosci, pomieszanie struktur na niby
ze strukturami serio. Konkurencyjne zatem wobec identyfikacji przypuszczenie
to koncepcja odbiorcy jako $wiadka-obserwatora wydarzen i postaci.

Dolf Zillmann uwaza, iz kluczowa dla owego widza-Swiadka jest praca
moralna oceniajaca ekranowa posta¢ badz jako przyjaciela, badz jako wroga
godnego potepienia lub wreszcie jako kogos$ neutralnego. Przyjemnos¢ z ogla-
dania cudzego cierpienia moze pojawic tylko gdy ten zly los spotyka postac,
ktoéra na to zastuzyta, nie ma nic bardziej bolesnego, niz to gdy krzywdy doznaje
moj alter ego. Dlatego producent filmowy pokazuje, Zze nasz sponiewierany
i katowany porte-parole w chwilg pdzniej jest juz w dobrej formie, podnidst
sig, otrzepal 1 pedzi dalej nawet nie kulejac. Sumujac poglady Zillmanna pod-
kre§lmy, iz oczekiwania widza-obserwatora zawsze przechodza przez pryzmat
jego osadu moralnego. Miast o pelnej identyfikacji lepiej moéwi¢ o czgsciowej,
wzglednej empatii, jest prawdopodobne, ze odpowiednie emocje widza zawsze
beda mniej dosadne i mniej glgbokie w porownaniu z tymi prezentowanymi na
ekranie, cho¢ zasadniczo pozostana w podobnym gatunku. Przyjemno$¢ widza
z przemocy fizycznej stosowanej przez jego ekranowego reprezentanta istnieje
o tyle i tylko wtedy, gdy tamten t¢ przyjemnos¢ odczuwa i demonstruje. Nato-
miast wobec postaci ocenionej negatywnie i odrzuconej przez widza empatia
jest rzadka, cho¢ nie wykluczona, tu czesciej dziata sankcja moralna. Dlatego
mamy prawo cieszy¢ sig¢ z przemocy nieuchronnie karzacej seryjnego gwalciciela
lub dilera narkotykow, lub tylko ztodzieja samochodow, mamy prawo rado$nie
wyczekiwac na jego egzekucje. By¢ moze gtownym zagrozeniem moralnym
widza w kinie przemocy jest taka kontrempatia, ktora kontempluje z radoscia
wyrafinowane cierpienia postaci podtej, kontrempatia, ktora bez granic uspra-
wiedliwia brutalne metody wzniostymi celami. W mechanizmie przeciwempatii
kara powinna by¢ sprawiedliwa w stosunku do winy, ale to rozrywka masowa,
kino i media ksztattuja spoteczne wyobrazenia o karze sprawiedliwej. Dzisiejsze
kino potrzebuje obrazow, ktore eskaluja przestepstwa i winy, a zwlaszcza odptate
za te winy. Cywilizowane spoteczenstwa zniosty karg $mierci, ale widz fikcji
masowych wciaz ma rado$¢ z ogladania przestepcow wpadajacych pod pociag,
wysadzonych dynamitem, ginacych w ogniu, ktéry sami wzniecili, pozeranych



IDENTYFIKACJA JAKO POJAZD EMOCIJI ODBIORCZYCH 119

przez zwierzgta, gdy $cigali naszego sprawiedliwego, albo zmiazdzonych przez
shup trakcyjny, gdy wychylili glowe z pociagu. Takie zbiry rzadko koncza przed
sadem, bo to dla widza bytaby to za mato. [Zillmann 1986: 209].

PSYCHOANALITYCZNA IDENTYFIKACJA

W psychoanalizie identyfikacja to spostrzezenie innej osoby jako stanowia-
cej cze$¢ lub przedtuzenie nas samych, uwewngtrznienie jej celow i wartosci.
W biologicznej interpretacji natury ludzkiej najwazniejsze sa pierwsze iden-
tyfikacje chtopca z wlasnym ojcem, dziewczynki z matka. Najwczes$niejsza
identyfikacja miesza si¢ z wrogoscia, u chtopca jest to che¢ usunigcia ojca. Czyz
nie jest tak, ze powtarzamy te¢ postawe w zyciu wielokro¢, identyfikujemy sig
z autorytetami i zwalczamy je, wyzwalamy si¢ od nich? Zapewne stabszy nizli
w zyciu realnym jest fenomen identyfikacji w oparciu o fikcje artystyczne, ale
i tu nie jest on pozbawiony dazen wewnetrznie sprzecznych, rzadzi si¢ i pokusa
nasladowania i krytyka obserwowanej postaci. Utozsamianiem sig, identyfikacja
w paradygmacie psychoanalizy zafascynowany byt krytyk Kenneth Burke. Utoz-
samienie mowcy i stuchacza, pisarza i czytelnika jest warunkiem jakiejkolwiek
sugestywnosci tekstu, ono opiera si¢ na podobienstwie obu stron obejmujacym
cechy fizyczne, osobowos$¢, talenty, przekonania, wartosci, zawod. Utozsamianie,
identyfikacja postaci lub probleméw migdzy odbiorca tresci i ich nadawca dziata
tez w druga strong, takze mowca lub artysta poszukuje utozsamienia z odbiorca.
W ,,Retoryce” Arystotelesa umiejetno$¢ sprzyjania odczuciom stuchacza nazy-
wana byla inteligencja. Kwestia jest granica utozsamiania si¢ odbiorcy z fikcja
artystyczna, z jednej strony postrzeganie podobienstwa, nawet czgsciowe utoz-
samienie znakomicie zwigksza sugestywna recepcje np. spektaklu, z drugiej
strony przeciez nie jest to fenomen likwidujacy poczucie tozsamosci i autonomi¢
odbiorcy, stuchacza, czytelnika, widza. [Burke 1950: 20-30] Pierwotnie Zygmunt
Freud wiazat kategorig identyfikacji ze strukturami psychicznymi ego i superego,
identyfikacja ma swe granice, jesli za$ prowadzi do ztudzenia, Ze jest si¢ inna
osoba, wowczas staje si¢ symptomem psychicznych zaburzen. Identyfikacja
jest nie tylko przejawem ksztaltowania si¢ osobowosci, ale jest zrodtem kultury,
sztuki, religii, moralno$ci.

W filmoznawstwie identyfikacja definiowana byla jako sytuacja gdy obserwa-
tor dzialania innej osoby sam je ,,przezywa” w pewien sposob, nie poprzestajac
na rozumieniu czysto intelektualnym. Filmoznawcza koncepcja identyfikacji
na poczatku bez granic zawierzyla psychoanalizie, przyjmujac najbardziej spe-
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kulatywne tezy Freuda i Jacques’a Lacana. Film jest jak marzenie senne, ekran
jest jak pier§ matki lub wyobrazenie jej twarzy, odbidr filmu cofa widza do lat
wczesnego dziecinstwa, jest regresywna redukcja i przyjemnoscia nie§wiadoma
itd. [Ostaszewski 1999; Helman 2000] Btyskotliwe i ortodoksyjne psychoanali-
tyczne ujgcia identyfikacji zapoznaja fakt, iz w koncu jest jakas granica migdzy
snem a percepcja filmu z zaciemnionej sali kinowej, widz kinowy $ni na niby,
dobrowolnie i przez chwilg tylko, on wie gdzie si¢ znajduje, podczas gdy takiej
swiadomosci nie ma cztowiek $niacy.

Widzowi kinowemu wydaje si¢ do pewnego stopnia, ze jest w ciele aktora,
ma jego ruchy i twarz, jest to rodzaj podmiotowej, dobrowolnej, psychicznej
akomodacji. Dla nas wazne jest, iz Albert Michotte van den Berck juz w latach
pigédziesiatych rozroznial identyfikacj¢ ograniczona i catkowitg. Z identyfikacja
ograniczona mamy do czynienia wowczas, gdy emocje ekranowego bohatera sa
odmienne od tych, ktére przezywalby w tej sytuacji widz, zas identyfikacja cat-
kowita polega na wcieleniu si¢ ,,ja” widza w inng posta¢. [Helman 1991: 127] Tu
pojawia si¢ pierwszy $lad trudnosci, ktora wielu dzisiejszych autorow prowadzi
do odrzucenia pojgcia identyfikacji; jesli odczucia odbiorcy sa z koniecznosci
nieco odmienne od uczu¢ postaci fikcyjnej, to dlaczego taki fenomen nazywac
identyfikacja, a z drugiej strony wykluczone jest by przezycia odbiorcy byty
identyczne z emocjami postaci na ekranie.

Najbardziej znana jest koncepcja Edgara Morina, ktory uznawat, ze wszelkie
doswiadczanie kina, a moze i catej sztuki, nawet tej nieprzedstawiajacej, to albo
identyfikacja albo podmiotowe projekcyjne rzutowanie naszych wyobrazen na
posta¢, lub na jakie$ przedstawienie. Bezposrednia identyfikacja z literackim
badz ekranowym bohaterem jest mozliwa, gdy dostrzegamy podobienstwo
jego postaci lub problemdw, lub sytuacji z odpowiednimi naszymi problemami
i okolicznos$ciami. Jesli owe podobienstwa nie sa widoczne na pierwszy rzut
oka to potrzebna jest wstepna projekcja, takie psychiczne opracowanie fikcji, by
zastonito ono réznice dzielace ja od naszej rzeczywistosci. Wowczas fikcyjny
bohater staje si¢ ekranem, na ktory rzutujemy potrzeby naszej rozgoraczkowane;j
wyobrazni, dopiero po takim opracowaniu mozliwa jest nast¢pnie identyfikacja
nawet z postacia nam odlegla. Nie mogg si¢ wprost identyfikowa¢ z Ojcem Cor-
leone, ale kiedy odbieram t¢ posta¢ jako projekcje wilasnej potrzeby wladzy, to
wowczas podpatruj¢ wiele z tego czego ja oczekujg od prawdziwego mezczyzny.
W kinie projekcja-identyfikacja pobudzona jest psychologiczna prawidlowoscia,
zgodnie z ktora osobnik w ciemno$ci, pozbawiony mozliwos$ci realnego dziatania
zyskuje charakterystyczna nadwrazliwosé, chirurg ogladajacy operacje na ekra-
nie mdleje, a melodramat wzrusza silniej niz samo zycie, kino grozy ogladane



IDENTYFIKACJA JAKO POJAZD EMOCIJI ODBIORCZYCH 121

noca pobudza u widza neuroz¢. Morin obok identyfikacji fatszywych oraz kultu
gwiazd wyr6znia identyfikacje wstydliwe, sekretne, takie, ktdre nie prowadza do
nasladowania, a angazuja emocjonalnos¢ widza w bardziej tajemniczy sposob.

Niewatpliwie, kiedy identyfikacje nierozdzielnie sprzggniemy z projekcja
wowczas nie ona jest najprostsza akomodacja do fikcji, czy symulacja obcego
charakteru, wowczas ujawnia si¢ ambiwalentna i zagadkowa natura tego proce-
su. W melodramacie i w bardziej zyciowych, codziennych historiach mitosnych
identyfikacja jest mozliwa bezposrednio, w horrorze i w filmach o tematyce
morderczej widz znajduje si¢ w zasadniczo odmiennej sytuacji, tutaj konieczna
jest uprzednia projekcja, bo rzeczywistos$¢ tu prezentowana jest odlegta, wyobco-
wana z codziennego doswiadczenia. W kobiecym kinie masochistycznym inaczej
dziata sprzgzenie identyfikacji-projekcji niz projekcja-identyfikacja w meskim
kinie sadystycznym. [Morin 1965]

Kiedy chcemy bada¢ identyfikacj¢ z ekranowym bohaterem i rozwazy¢
praktyczne skutki tego fenomenu w kontekscie kina akcji, przemocy, zbrodni
i perwersji, to musimy akcentowac ztozono$¢, fazowos¢ przebiegu identyfi-
kowania. Najpierw widz musi rozpozna¢ postawe bohatera, najczesciej kilku
bohaterow wchodzacych we wzajemne interakcje, musi zrekonstruowacé intencje
i zinterpretowa¢ zachowania fikcyjnych postaci. P6Zniej musi zbudowaé wlasny
stosunek do tej czy innej postaci, musi zidentyfikowac jej system wartosci oraz
rodzaj whasnych uczu¢ do tej postaci (sympatia, antypatia, obojetnosc i wszystko
co poza tym). Wlasciwa identyfikacja z postacia jest faza koncowa, po rozpozna-
niu sensu postaci i jej wartosci. Cho¢ identyfikacja z bohaterem jest tatwiejsza
wobec postaci pozytywnej, niz wobec kryminalisty, to rzecz jednak w tym,
iz dla r6znych widzoéw odczucie wartosci i zachowan akceptowanych bywa
zmienne. Identyfikacja moze by¢ tez wyrazem skrywanego buntu widza wobec
wartosci dotad osobiscie uznawanych, ale wewngtrznie nie odczuwanych, moze
by¢ skutkiem rozczarowania i frustracji, bywa wigc mozliwym na terenie fikcji
warto$ciowaniem a rebours. Identyfikacja z protagonista nie zawsze jest prostym
utozsamianiem si¢ z aktorem, gwiazda, herosem wystepujacym w obronie warto-
$sci niewatpliwie uznanych spotecznie i moralnie. Nie jest mozliwa identyfikacja
widza z Hannibalem Lecterem, osobnikiem inteligentnym, wyksztatconym, ktory
zwykt spozywac positek sporzadzony z ludzkiego mozgu. A przeciez percepcja
wielu widzé6w w tym wypadku idzie za intencja rezysera wykluczajaca oczywista
kontrempati¢. Rezyser wykorzystuje etapowos¢ procesu percepcji, przewiduje, iz
wielu widzéw nie bedzie zdolnych juz od poczatku rozpozna¢ konstrukcje ekra-
nowej postaci tak powiktanej w swych motywacjach, wielu widzow nie potrafi
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zrekonstruowac systemu wartosci postaci, ktorej wyglad i gesty sa sprzeczne ze
zwierzecymi dokonaniami.

W sztuce masowej, ktora dotad byta sfera oczywistych i natychmiast roz-
poznawalnych wygladéw (po kolorze kapelusza), zachowan i deklaracji, teraz
przyszedt czas na gmatwanie spraw, zacieranie charakterystyk, saczenie dwu-
znacznych ideologii. Przyszedt czas na ztozone i niewykrystalizowane identyfi-
kacje, co do tej pory bylo domena sztuki wysokiej. Nawet widz o uksztattowanej
osobowosci, nastawiony na kontrempati¢ z okrutnikiem i katem, w przypadku
upodobania do kina strachu jest w trudnej sytuacji. Bol ekranowej ofiary, nie
moze sta¢ si¢ bolem widza-obserwatora, bo to likwidowatoby poczucie bez-
pieczenstwa i perwersyjnego komfortu, likwidowaloby przewrotng satysfakcje
podgladania tortury. Jesli widz jest mimo wszystko zafascynowany dzialaniem
okrutnika i rownoczes$nie jest po stronie ofiary, to jego pozycje nie da si¢ wyjasnic¢
przy pomocy zaprezentowanych dotad kategorii analitycznych, to nie jest nawet
zauwazona przez van den Bercka identyfikacja ograniczona, to jest ze§lizgiwania
si¢ w mroczng czelu$¢ podmiotowych niepigknych sktonnosci, o ktorych sami
nie wiemy.

Alicja Helman zwraca uwagg, iz podczas gdy na gruncie filmoznawstwa
identyfikacja traktowana byta jako fenomen percepcji kina fundamentalny,
przemozny i obezwladniajacy widza, to nowsze teorie wprowadzaja do orto-
doksyjnej psychoanalizy komplikacjg socjopsychologiczng i gatunkowa. Rozne
gatunki filmowe w r6znym stopniu uprawiaja inzynieri¢ uczuciowej identyfikacji,
a z drugiej strony widownia jest zbiorem osobnikéw o zmiennej dyspozycji do
wspotodczuwania. Emocjonalna bezbronnos¢ widza i jego zdolnos¢ ulegania
ekranowej hipnozie zmienia si¢ z wiekiem, identyfikacje szczegodlnie silne u dzieci
i mlodziezy, u osobnikoéw dorostych stabna. [Helman 1999: 149]

Zagadka identyfikacji widza z postacia negatywna, zdatoby si¢ catkowicie
psychicznie mu obca ujawnia si¢ najpetniej w przypadku kinowego horroru, gdzie
bohaterem bywa szaleniec, sadysta, nekrofil. Psychoanaliza przerzuca wowczas
doswiadczenia odbiorcy na ptaszczyzng symboliczna, kino jest snem, fantazma-
tem, kinowy horror jest koszmarem symbolicznie skrywajacym nieujawnione
jeszcze lub wtornie zepchnigte do podswiadomoscei, represjonowane, odpychajace
i przerazajace sktonnosci widza. Tortura obcinania palcéw wyraza obsesje leku
przed kastracja, syn morduje ojca, corka matke, pragnienie dziecka jest u kobiety
skrytym marzeniem o posiadaniu penisa, za$ utrata jednego wyraza obawe utraty
drugiego itd. W ,,Diabelskim nieboszczyku” z gatunku gore, ktory jest prawdziwie
diabelski w swej brutalnos$ci i okrucienstwie, bohatera atakuja kobiety-demony.
Zaroéwno atakujace demony, jak i broniacy si¢ przed kastracja bohater, uzywaja
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wszelakiej, zawsze jednak dtugiej biatej broni o kojarzeniach fallicznych. Naj-
krwawsze zbrodnie, bezrozumna agresja cielesna zawsze moze by¢ objasniona
kulturowa represja ciata. Oniryczne interpretacje psychoanalizy odwotuja sig
nie tylko do najprostszej symboliki biologicznej, sprzecznos¢ kultury i natury
oznacza takze atak na takie instytucje spoteczne jak rodzina, szkota, kosciot itd.
Sa takie obrazy filmowe, w ktérych gtownym bohaterem jest zbrodniarz, za$ jego
ofiary bywaja mato widocznym tlem akcji, wowczas psychoanaliza zachgca by
traktowa¢ zbrodniarza jako projekcje onirycznych zahamowaé widza. Jesli gtow-
nym bohaterem horroru jest krwawe monstrum, jesli prosta identyfikacja widza
z takim monstrum jest niemozliwa to psychoanaliza, ta psychologia podejrzen,
podsuwa pomyst wizualizacji na ekranie realnych, ale ocenzurowanych przez
superego odbiorcy pragnien erotycznych i agresywnych.

GRANICE SYMULACJI

Wspotczesna psychologia i socjologia dysponuja w studiach odbioru skom-
plikowana aparatura pojeciowa i instrumentami badawczymi takimi jak ekspe-
ryment, wywiady i testy, badania terenowe, statystyka, wieloletnia obserwacja
biograficzna. Ale czy w zwiazku z medialna przemoca teraz w nowy sposob
stawiamy stare, odwieczne pytania, czy teraz juz potrafimy zbudowac hipotezy,
ktore moglyby podlegac naukowej, jednoznacznej weryfikacji badz falsyfikacji?
Polemikg z psychoanalityczng teoria identyfikacji prowadzi si¢ w kognitywne;j
szkole widza filmowego [Bordwell, Thompson 1979]. W szkole kognitywne;j
neguje si¢ koncepcje widza $nigcego na jawie, w zamian podkresla si¢ $wiado-
ma recepcje fikcji fabularnych, widz nie podlega biernie wpltywom fikcji, lecz
aktywnie przetwarza t¢ fikcje, interpretuje ja. Majac jasne poczucie fikcyjnosci
przedstawien, w sposob zamierzony poddaje sig on iluzji, prowadzi wspotodczu-
wajaca gre z bohaterem, by osiagnaé przyjemnos¢ rozrywki.

Noel Carroll dyskutuje problem wplywu fikcji fabularnych na odbiorceg od-
rézniajac badz to oddziatywania na kogo$ poprzez czynienie mu propozycji badz
to oddzialywanie poprzez przedstawianie temu komus postaci do nasladowania.
Albo proponuje si¢ odbiorcy konkretne rozwigzania problemow, jakie§ zasady
moralne (lub niemoralne) oraz konkretne wartosci, albo tez przedstawia mu si¢
jakis wzor osobowy. Kto$ kto twierdzi, ze niebezpieczne fikcje fabularne maja
skutek sprawczy przypuszcza, ze przemoc dziata badz to jako sugestia aspotecz-
nych norm i przekonan, badz jako proces identyfikacji odbiorcy z pokazanym
na ekranie agresorem. Fikcyjna przemoc w mediach moze po sobie pozostawiac
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w umystach ludzi wcale niefikcyjne pomysty i sugestie, méwia tzw. propozycjo-
nalisci. Ekranowe zto moze prowadzi¢ widza do przyjazni nawet z osobnikiem
skadinad odrazajacym i niebezpiecznym, méwia tzw. identyfikacjonalisci. Po-
wiadaja propozycjonaliéci, pornografia jest teoria realnego gwalttu, ona tworzy
ideologig na uzytek egoizmu mezczyzny. Identyfikacjonista natomiast dodaje, ze
przemoc ogladana na ekranie jest zarazliwa, poniewaz my odbiorcy mamy natu-
ralng sktonnos$¢ do przejmowania emocji ogladanych charakterow. Zarazliwos$¢
psychiczna w identyfikacji jest mimowolna i odlegla od bardziej refleksyjnego
przejmowania propozycji, idei 1 instrukcji.

Najpierw stow kilka o zagrozeniu odbiorcy plugawymi propozycjami
i aspotecznymi sugestiami. Narracje fabularne, pokazywane tragiczne historie
i dramatyczne wydarzenia nigdy nie sa jednoznacznym, gotowym wyktadem
jakiego$ przestania. W praktyce zaden autor nie wypowiada si¢ dostownie po-
przez swoja historig, opowiadane wydarzenia sa tylko egzemplifikacja, skrotem,
w najlepszym wypadku metafora. Fikcje masowe nie przynosza sugestii nowych,
niczego nas nie ucza, ale sa okazja do ¢wiczenia na fikcyjnym przyktadzie naszych
wlasnych przekonan, wiedzy i zyciowych koncepcji. Ogladanie odrazajacych
obrazéw 1 niebezpiecznych osobnikow bez zasad jest pretekstem by jeszcze
raz zmobilizowa¢ nasze osobiste repertuary poznawcze, uczuciowe i moralne.
Ogladanie rzeczy dwuznacznych moralnie nie jest dla nas gotowa propozycja
zaniechania etyki, przeciwnie, jest to raczej specyficzna transakcja miedzy nami
a spektaklem. Poswigcamy czas i uwage przyktadowi cudzych zachowan, by
mie¢ okazje glebszego uchwycenia i utwierdzenia naszej wlasnej postawy wobec
przemocy. Nie uczymy si¢ ta droga rzeczy nowych, lecz dywagujemy w kwestii
naszych wilasnych doswiadczen i utrwalonych wcze$niej przekonan. Zdaniem
omawianego autora nie warto przeceniac roli fabul masowych w spoteczenstwie,
fikcje nie wptywaja na rzeczywistos¢, jest raczej odwrotnie, to rzeczywistos$é
wplywa na interpretowanie tych fikcji.

Wiele jest racji w stanowisku psychologii poznawczej, ktora nie chce trak-
towac odbiorcy fikcji masowych, w szczegolnosci widza kinowego jako istoty
reagujacej zmystowo tylko i pozaintelektualnie. W ,, Teorii filmu” Siegfrieda
Kracauera twierdzito sig, iz film oddziatuje przede wszystkim na zmysty i fizjo-
logi¢ odbiorcy, stoi na pograniczu transu hipnotycznego, snu, widz biernie fan-
tazjuje jak gdyby rezygnujac z wlasnego zycia. Kino stymuluje pod$wiadomos¢
odbiorcy, wytwarza przemienno$¢ marzenia i skupienia, projekcji i identyfikacji.
Psychologia poznawcza w miejsce podobnych przekonan sugeruje, iz widz
moze wybiera¢ migdzy wyrzeczeniem sig siebie, a racjonalna oceng propozycji
moralnych i rozwigzan zyciowych prezentowanych na ekranie. Z tego punktu
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widzenia filmoznawcze koncepcje przeceniaja site projekcji-identyfikacji, nazbyt
bezceremonialnie podlegaja wplywom swoiScie interpretowanej psychoanalizy.
Odbierajac wszelakie fikcje artystyczne, w tym takze film, nasza $wiadomos¢
nie musi kapitulowac by mie¢ przyjemno$¢ z ogladania, tylko osobowo$¢ zdez-
integrowana ma wrazenie, ze §wiat przedstawiony dziela jest bezalternatywny.
Zrédtem refleksji ,,Philosophy of Mass Art” jest autorska introspekcja. Autor
moéwi o doswiadezaniu fabul masowych z perspektywy cztowieka dorostego,
z perspektywy uksztattowanej, silnej osobowosci. Moze nawet dziwic, ze filozof
erudyta i znawca sztuki prawdziwej znajduje jeszcze czas na miatka pulp fiction,
zreszta jako filozof sztuki masowej autor podpisuje si¢ pseudonimem.

Identyfikacja jest ,,wchodzeniem w cudze buty”, do§wiadczaniem cudzych
uczuc. Pytanie podstawowe jest pytaniem o granice takiego przenikania, o granice
osmozy migdzy postacia fikcyjna a zywym osobnikiem. Noel Carroll atakuje na-
jogolniej pojeta koncepcje identyfikacji i teorig identyfikowania sig z fikcyjnym
bohaterem, jego zdaniem w akcie percypowania fikcji widoczna jest dwustop-
niowos$¢ przebiegu identyfikacji, co wptywa na jej ograniczenie. Rozumienie
1 intuicyjne rozpoznanie cudzych popedow nie jest jeszcze identyfikacja, publicz-
no$¢ nie podlega temu samemu do$wiadczeniu co fikcyjny charakter. Morderca,
psychopata w obrazie z gatunku horroru jest przestraszony, wpada w panike, nie
kontroluje swych czyndéw. Widz jakos podziela uczucie strachu, ale strach widza
jest zasadniczo innej jakosci, widz nie traci kontroli nad soba, on tylko studiuje
fenomen strachu i paniki. Zeby to zrozumie¢ nie trzeba teorii identyfikacji. Ni-
gdy nie jest tak by odbiorca fikcji byt catkowicie wlaczony w ekranowa postac,
szczatkowa empatia z ogladanym charakterem jest tylko warunkiem rozpoznania
sytuacji tamtego na ekranie. Podobnie jak w krytyce propozycjonalizmu, tak
i w krytyce identyfikacjonizmu zasadniczy kierunek wptywu opisuje si¢ tutaj
raczej od rzeczywistosci ku interpretacji fikcji nizli odwrotnie.

Noel Carroll nic tymczasem nie mowi o fenomenie projekcyjnego rzuto-
wania naszych probleméw na losy fikcyjnej postaci. Projekcyjne opracowanie
bohatera, percepcyjne uproszczenie, kiedy protagonistg traktujemy jako nasze
alter ego ulatwia zadziwiajaca, karkotlomna niekiedy identyfikacj¢ z postacia
niebezpieczna 1 na pierwszy rzut oka odrazajaca. Siedemdziesigt procent pol-
skich telewidzow w sondazu po filmie ,,Leon zawodowiec” uznato ptatnego
morderce za posta¢ sympatyczng i pozytywna. Najwazniejszy dla widzow byt
fakt, iz morderca troskliwie opiekowat si¢ osierocona dziewczynka, a kt6z z nas
nie wzruszy si¢ sierota? Goraczkowa, podmiotowa projekcja wtasnych wzruszen
czyni nas roztargnionymi, sugestywne dzieto skutecznie zmitologizowato postac
ptatnego mordercy. Autor ,,Filozofii sztuki masowej” nie ustepuje jednak. Oto
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w konkretnym spektaklu rézne postaci, charaktery prezentuja rownoczesnie wiele
sprzecznych wartosci, wzorow zachowan i sktonnosci. Odbiorca zawsze stoi
przed konieczno$cia wyboru i zapewne identyfikuje si¢ z ta postacia, ktdra juz
wczesniej preegzystowata w jego mentalnosci. Widz ma tez dodatkowa szanse
selektywnej percepcji wybranej postaci, przyswojenia sobie tylko niektorych jej
cech i odrzucenia innych. Moze tez polubi¢ lub podziwia¢ wybrane przejawy
charakteru postaci mimo wszystko w catosci odrzucone;j. Takie czeSciowe 1 uwa-
runkowane przejmowanie ekranowego lub ksiazkowego projektu osobowosci, jest
zdaniem Carrolla wlasnie zaprzeczeniem koncepcji identyfikacji, jest faktycznym
likwidowaniem teorii ,,wchodzenia w cudze buty”. CzgSciowa, niepetna identy-
fikacja jest zaprzeczeniem samej tej kategorii analitycznej. Nawet kiedy dzigki
mistyfikujacej sile sztuki polubimy posta¢ negatywna, jak to si¢ stato w naszym
przyktadzie z ,,Leonem zawodowcem” to nie znaczy, zdaniem Carrolla, Ze iden-
tyfikujemy si¢ z ta postacia. Identyfikacja musiataby by¢ procesem ztozonym,
wspoldziataniem symulacji uczuciowej z potwierdzeniem cudzych wartosci
i przekonan. Ani samo uznanie cudzych wartosci, ani samo zywienie sympatii,
lubienie kogo$ w sytuacji niepodzielania jego przekonan, jedno izolowane od
drugiego nie jest identyfikacja.

Kiedy przez identyfikacje rozumiemy stan petnego utozsamienia si¢ Zywego
cztowieka z konstrukcja fikcyjna, to oczywiscie nie jest to zjawisko spotykane
nawet u ludzi nadwrazliwych, pozostaje zatem jeszcze do rozwazenia koncep-
cja symulacji. W symulowaniu inaczej niz w identyfikacji nie jest konieczne
by wszystkie poznawcze i emocjonalne stany odbiorcze byly wlasciwe rzeczy
ogladanej. Wystarczy przyblizone podobienstwo, nie zas petne przenikanie zmy-
stowe 1 umystowe. Identyfikacja jest symulacja wowczas gdy odbiorca nasladuje
w swym umys$le sytuacj¢ w jakiej znalazt si¢ bohater i w ten sposob jest zdolny
lepiej wyobrazi¢ sobie doswiadczenie fikcyjnej postaci. Nasladujac stan umystu
i uczu¢ ekranowej postaci odbiorca eksperymentuje ze soba, rozpoznaje co by
wowczas myslal i odczuwat, gdyby byt w sytuacji w jakiej znajduje si¢ bohater.
Uzywanie samego siebie jako narzedzia symulacji polega na przyjeciu choc¢by na
chwilg, na czas spektaklu cudzych przekonan, wartosci i rozpoznanie okolicznosci
w jakich znalazt si¢ tamten cztowiek. Kiedy symulujemy do§wiadczenia innego,
wylaczamy, w znacznym stopniu zawieszamy nasze wlasne systemy wartosci, bo
symulowanie jest gra wyobrazni, gra ta kieruje artysta, narracja dzieta. Ale jest
to tylko eksperyment, ktoremu si¢ poddajemy, by juz za chwile konfrontowaé
wyniki tego eksperymentu z naszym jak si¢ zdaje, zdrowym rozsadkiem.

Znika tutaj trudnos¢ ,,wychodzenia z cudzych butéw”, bo zawsze byta granica
miedzy nasza rzeczywistoscia a do§wiadczeniem symulowanym. Kiedy obserwuje
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na ekranie postac btakajaca si¢ po ciemnych ulicach nie jestem w stanie podzie-
la¢ tego strachu i obawy, ktore sygnalizuje mi narracja. Rozumiem co przezywa
tamten zastrachany jegomos¢, ale sam osobiscie nie jestem zastraszony, sa we
mnie jak gdyby dwie osoby rownocze$nie, tamten podlegajacy niebezpiecznym
okoliczno$ciom i ten wspotczujacy tamtemu. Mozna mowi¢ tu o dwu odmien-
nych, a rownoczesnych przezyciach. Artysta przedstawit mi posta¢ cztowieka
zagrozonego, bym po pierwsze, wyobrazil sobie jak czuje sig taki cztowiek,
a po drugie, bym wytworzyt w sobie uczucie solidarnosci i wspoétczucia wobec
tamtego. Oto na ekranie kobieta walczy o zycie dziecka, jej emocja sa uczucia dla
dziecka, ale tymczasem emocje widza skupione sa na tej kobiecie, on osobiscie
nie walczy o zycie dziecka. Odbiorca skupia si¢ na sytuacji w jakiej znalazt si¢
jego bohater, a nie na sposobie w jaki t¢ sytuacj¢ doswiadcza bohater, symulacja
jest najwyzej wspotczujacym obserwowaniem.

Koncepcja identyfikacji widza z ekranowa postacia uzywana byta globalnie
w odniesieniu do wszelkich fikcji artystycznych i fabut kultury masowej, do kina
w szczegolnosci. Tak globalnie traktowane pojecie jedni uwazaja za uzyteczne,
fundamentalne, inni odmawiaja mu zalet operacyjnych w psychologii recepcji
sztuki. Zauwazy¢ warto, iz natura identyfikacji inna bywa w obyczajowych seria-
lach rodzinnych, inna w historiach kryminalnych. Identyfikacja wzglednie tatwo
pojawia si¢ u kobiety mitosniczki soap opera, tam fenomen 6w ulatwiany jest
codziennymi realiami, nawet gdy rzecz si¢ dzieje w srodowisku amerykanskich
milionerdw, to i tak gldwne watki skupione sa na relacjach migdzyludzkich, po-
wiktaniach uczuciowych, ktopotach i radosciach rodzinnych. W opowiesciach
kryminalnych natomiast zar6wno ofiara jak i jej przesladowca uwiktani sa intryge
niezwyczajna, w okolicznosci egzotyczne, zabojca kieruje si¢ motywacjami prze-
moznymi i niecodziennymi, a i ofiara jest dziwnie uzalezniona od wyjatkowych
okoliczno$ci. Wowczas procesy identyfikowania si¢ widza z ktérakolwiek ze
stron sa bardziej powiklane, w odniesieniu do tego materiatu stosowniej bedzie
uzywac teorii obserwacyjnej symulacji.

MECHANIZMY SAMOPOZNANIA I PERSWAZJI

W wyktadzie ,,Filozofii sztuki masowe;j” pelna identyfikacja jest niemozliwa,
anawet symulacja nie wydaje si¢ zbyt czgsta. W typowym procesie recepcji fikcji
mamy do czynienia nie z odbiorca wspotuczestnikiem zdarzen, lecz z obserwato-
rem, w literaturze wszelkie informacje potrzebne do uformowania odpowiednie;j
reakcji z tego obserwacyjnego punktu widzenia pochodza od narratora. Oto
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w horrorze kamera pokazuje przepas¢, widz jest przerazony, ale bohaterka rzuca
si¢ w nig z jakiego$ powodu, zawsze i do konca istnieje odmienno$¢ emocji po
obu stronach. Ogladajac cztowieka zdruzgotanego poczuciem winy, nie musimy
by¢ moralnie ponizeni, nie symulujemy tamtego uczucia, nam jest szkoda tego
cztowieka, mamy poczucie wyzszosci nad nim. Co wigcej, w wielu gatunkach
filmowych odbiorca oczekuje, zeby pokazany charakter zaskoczyt go, by de-
monstracyjnie zaprzeczyt mozliwej symulacji. Coraz blizej nam do pogladu, ze
czegsciej wystepuje odbiorca obserwator, nizli odbiorca symulator.

Wprowadzmy do tej argumentacji nieco zastrzezen. Jest znaczaca roznica
migdzy odbiorem tworzywa literackiego i filmowego. W filmie na ogét nie ma
narratora, uwaga widza kieruje montaz obrazow, w filmie pojawia si¢ cztowiek
w postaci skonkretyzowanych wygladow, a jego czyny sa dostowne. Czy nie jest
fatwiej mowi¢ o symulacji w filmie niz w literaturze? Nie przypadkiem wtasnie
na gruncie filmoznawstwa identyfikacja awansowata na najwazniejsza kategori¢
teoretyczna. Filozof sztuki masowej odrzuca jednak globalnie wszelka mozliwos¢
identyfikacji i w literaturze i w filmie, zawsze bowiem emocje odbiorcy r6znia
si¢ od uczu¢ fikeyjnych postaci. Sam pomyst zastapienia widza symulatora
widzem obserwatorem ma wiele wspdlnego z referowana wczes$niej koncepcja
Dolfa Zillmanna, ktory takze odkryl, iz podstawowa rama odniesienia widza
obserwatora sa jego wilasne zasady moralne. Ale D. Zillmann nie odrzuca samej
idei przezy¢ zastgpczych i1 znaczacego emocjonalnego oddziatywania fikcji na
odbiorce. Wyrazamy tu ogolniejszy poglad, iz kategoria identyfikacji jest tylko
metaforg z braku innego, celniejszego pojecia, stad zastrzezenia wielu autorow
ograniczajace stosowalno$¢ samego pojgcia, stad mowienie o identyfikacji czes-
ciowej, etapowej itd.

Ogladajac przemoc, niegodziwo$¢, zbrodnicze cudze uczynki rozmyslamy
nad wlasnymi przekonaniami, ¢wiczymy standardy etyczne, na konkretnych
przyktadach wyjasniamy sobie to, czego do tej pory nie byto okazji przemysle¢
az tak doglebnie. Dlaczego jednak taka koncepcja klaryfikowania, stabilizowania
podmiotowych wczesniejszych zasad etycznych miataby catkowicie wykluczaé
mozliwos$¢ przezy¢ zastepczych, wszelkiej identyfikacji i symulacji? Czy wspot-
czucie dla ofiary i przeciwempatia z przesladowca nie moga pobudzac, intensy-
fikowac¢ klaryfikujacej refleksji w kwestii podmiotowych, wlasnych przekonan
zyciowych odbiorcy? Czy w laboratorium obserwacyjnym budowanym przez
fikcje fabularne jest miejsce wylacznie na badawcze oceny z wykluczeniem
estetyki emocji?

Oczekiwanie od odbiorcy fabut rozrywkowych, by klaryfikowat on swe
standardy etyczne bez domieszki interesownej identyfikacji, symulacji, empatii
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i kontrempatii jest puryzmem. Puryzm ze szkoty poznawczej redukuje bogactwo
struktury artystycznej do bodZca intelektualnego, do miary poznawczej, w swietle
ktorej odbiorca tylko sprawdza stuszno$¢ swych wezesniejszych przekonan. Czy
dzieto sztuki ma tylko takie potencje, czy nie ma wlasnych mozliwosci mito-
logizacji, mistyfikacji idei nawet pierwotnie obcych odbiorcy? Tylko kierujac
si¢ puryzmem poznawczym oraz absolutyzujac paradygmat interpretacyjny ,,od
zycia ku sztuce”, a nigdy odwrotnie, wykluczono radykalnie niebezpieczenstwo
identyfikacji widza z postacia fikcyjna.
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IDENTIFICATION AS A DRIVE FOR THE EMOTIONAL RESPONSE
(Summary)

The study explores the nature and limits of experiencing art by way of identification and
substitute sensations. One is tempted to think that straightforward identification (fantasy) is largely
typical of the popular response to art whereas the expert insight into the formal structure of an art
work precludes simple projection or identification. A panoply of theoretical notions capture the
ability of fiction readers and film viewers to ‘put themselves in somebody else’s shoes’. These
include involvement, empathy, identification, projection and simulation, to mention just a few.
This multitude of notions corresponds to the superfluity of theories and solutions to the mystery
of the innermost identification which is nevertheless experienced within certain limits and does
not sever one’s connection with the non-fictional world. The author presents a wide spectrum of
specialist literature available worldwide.

The psychoanalytic concept of viewer identification with an on-screen character has been widely
applicable to all forms of fiction and mass culture stories, cinema in particular. Some consider such
an all-encompassing notion useful and fundamental, others repudiate it as operationally non-viable
in the psychology of art reception. If we look at pulp fiction, the nature of identification is differ-
ent in response to family and detective series. A female soap-opera lover is rather susceptible to
identification which is facilitated by the realistic background details. In detective stories, on the
contrary, both perpetrators and their victims get entangled in an unusual intrigue, the murderer is
driven by irresistible and unusual motives, while the victim is at the mercy of extraordinary cir-
cumstances. Thus, viewer identification with any of the protagonists is restrained, and the theory
of observational, emotional simulation seems more pertinent.



