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Zofia Rosinska

Biernos¢ i aktywnos¢. Z dziejéw badan
nad recepcja mediow: Leopold Blaustein

Kiedy bog Teut przyniést krolowi Temuzowi swoj wynalazek — litery — krol
prezent odrzucil. Argumentowat: ,, Ten wynalazek niepamig¢ w duszach ludzkich
posieje, bo czlowiek, ktory si¢ tego wyuczy przestanie cwiczy¢ pamig |[...] to nie
jest lekarstwo na pamigc, tylko na przypominanie sobie [...] uczniom swoim dasz
tylko pozér madrosci a nie madro$¢ prawdziwa [...] posiada bowiem wiclkie
oczytanie bez nauki i bedzie im si¢ wydawalo, ze wiele umieja a po wigkszej
czescei nie beda umieli nic i tylko obcowaé z nimi bedzie trudno [...]”

Mozna by sadzi¢ — gdyby to nie brzmialo nieco humorystycznie — ze Pla-
ton w tej legendzie stoi na stanowisku determinizmu technologicznego. Z pew-
noscig jednak uwrazliwia nas na fakt, ze odkrycia technologiczne, szczegélnie te,
ktore posrednicza w komunikacji migdzyludzkiej, nie sa czyms oboj¢tnym. By¢
moze najlepiej byloby — wzorem madrego kréla — odrzucic je wszystkie 1 zy¢
W niezmieniajagcym si¢ spoleczenstwie. Pismo jednak zostalo przyjete, a po nim
inne wynalazki. Nie mozna ignorowa¢ ich wptywu na ksztalt kultury i charakter
stosunkow miedzyludzkich. Analiza ich odbioru staje si¢ przyczynkiem do ogol-
nej refleks;ji nad filozoficznym zagadnieniem wplywania-ulegania-odpornosci.

Dlaczego krol bal si¢ mediow? By¢ moze nie wierzyl w zdolno$¢ ludzkiego
umysiu do stawiania oporu. Wiarg w zdolnos¢ ludzkiego umystu do stawiania o-
poru mozna uczyni¢ kryterium rozréznialnosci koncepcji odbioru medialnego.
Wiara ta stanowilaby rodzaj przedsadu, wyznaczajacego podstawowe sposoby
myslenia na ten temat.

Cho¢ pojawianiu si¢ wynalazkéw technologicznych stale towarzyszyla re-
fleksja, za Zrodlowy okres filozoficznego namyshu nad technologia nalezaloby
przyjac lata migdzywojenne. Wiedy to wilasnie rozpowszechnily si¢ technologie
przekazu masowego (radio, kino, telewizja)’, a wprowadzone wczesniej technolo-

! Platon, Fajdros, tham. W. Witwicki, Lwow-Warszawa 1922, s 112.

? Pierwsze audycje telewizyjne byly transmitowane w 1. 1920-1930 w Anglii i USA. Syste-
matyczne transmisje rozpoczgto w polowie lat 30. W 1936 1. bylo 50 odbiomikéw w USA i 3000
w Anglii.
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gie wojenne byly po raz pierwszy produkowane na masowa skal¢. Na temat tech-
nologii wypowiadali si¢ m.in. Spengler, Heidegger, Adomo, Mumford, a szcze-
golnie srodkami przekazu masowego interesowali si¢ m.in. Adomo, Benjamin,
Blaustein. Usitowali zrozumie¢ (czy nadac) sens wynalazkom technologicznym,
w tym roéwniez technologiom komunikujacym. Zrozumieg, czy i jaki majaq wplyw
na umys! ludzki 1 na panujace migdzyludzkie relacje. Prowadzono réwniez obser-
wacje reakcji na nowe wynalazki, szczegolnie na radio i telewizjg.

Juz w tych zrodlowych latach mozna wyrdzni¢ dwa rodzaje stosunku do me-
diéw: determinizm technologiczny — przekonanie, ze tre$¢ przekazywana przez
media w pelni okresla jej odbidr (dzieje si¢ tak nawet wtedy — a wlasciwie
szczegOlnic wtedy — gdy trescia sa same media) oraz indeterminizm technolo-
giczny — to znaczy przekonanie, ze o ostatecznym ksztalcie odbioru decyduje
odbiorca. Jeden 1 drugi rodzaj postaw generowal badania teoretyczne nad recep-
cja mediow. W porzadku epistemologicznym nalezaloby powiedziec, ze postawy
te sa odczytywane po analizie koncepcji jako lezace u ich podstaw zalozenia im-
plicite. Badania teoretyczne inspirowane postawa deterministyczng skupialy si¢
na stronie nadawczej, czyli na przekazywanej tresci. Badaly jej efekty 1 — w trosce
o odbiorcg — usitowaly wplywac na t¢ tres¢, wierzac, ze wyznacza ona postawy
indywidualne i spoleczne. Z kolei postawa indeterministyczna zach¢cala w bada-
niach teoretycznych do koncentracji na analizie odbioru, w przekonaniu, ze to u od-
biorcy znajduje sig ,termostat” odpowiedzialny za wplyw mediéw, jego brak czy
stawiane mu granice. Postawy te rzadko kiedy wystepuja w postaci czystej czy kon-
sekwentnej. Nawet w koncepcjach zdawaloby si¢ skrajnic deterministycznych,
jak np. w koncepcji McLuhana znajduje si¢ mozliwo$¢ przekroczenia determiniz-
mu technologicznego. Te dwa typy ,,przedsadow” przetrwaly do dzi$ i stanowia
rodzaj matrycy, na ktorej nabudowana jest obfita literatura dotyczaca odbioru
medialnego.

Scharakteryzuj¢ krotko badania inspirowane tymi postawami, gdyz pozwoli
to nam jasniej widzie¢ odrgbnosé stanowiska Blausteina.

Najogolniej rzecz uymujac, wyrdzniane sa trzy etapy w badaniu recepciji
przekazu masowego”. Do najwczesniejszego nalezg rejestracje reakcji ludzi zwia-
zanych z wprowadzaniem nowych technologii do Zycia publicznego. Rejestrowali
je pisarze, dziennikarze, psycholodzy i socjologowie i stwierdzaja np., iz poja-
wienie si¢ radia wywolalo w spoleczenstwie amerykanskim euforig, ale jedno-
czesnie Igk, poczucie utraty czego$ oraz bezradnoéci. Emocje te byly niczalezne
od wyksztalcenia. Poczucie utraty zwiazane jest z utrata dawnych sposobow zy-
cia, odczuwania i reagowania, z utrata dawnych wartosci i relacji mi¢dzyludz-
kich, a takze rozumienia samego siebie. Poczucie utraty tego, co dawne, zwykle
polaczone jest z poczuciem bezsensu tego, co nowe, i zlaczonego z tym stanu

? Por. np. N. Abercrombie, Television and Society, Polity Press, Cambridge 1996.
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bezradnosci. Przystosowanie nastgpuje wowczas, gdy temu, co nowe, zostanie
nadany sens zigczony z tym, co dawne.

Jako drugi etap mozna potraktowaé badania prowadzone w latach czter-
dziestych i pigédziesiatych. Mialy one juz ukierunkowany charakter zaréwno co
do metody, jak 1 przedmiotu. Ich celem bylo ,,studiowanie tresci 1 efektow audycji
radiowych 1 telewizyjnych”. Podkreslano, ze audycje radiowe zachecaly stucha-
czy raczej do zycia za pomoca gotowych formulek, niz pomagaly rozwina¢ zmyst
krytyczny*. Podobnie sadzono o wplywie audycji telewizyjnych. Zaktadano, ze
maja bezposredni wplyw na odbiorcg, np. okrutne czy agresywne sceny wywolu-
ja okrutne badz agresywne zachowania u odbiorcy. Adorno twierdzil, ze przyczy-
nialy si¢ do wytwarzania przekonan i postaw totalitarnych. Pisal: ,[...] cho¢ trud-
no to wykaza¢ za pomoca dokladnych danych, jest to szeroko akceptowana opi-
nia, ze wigkszos¢ telewizyjnych spektakli jest nastawiona na tworzenie lub przy-
najmniej odtwarzanie intelektualnej pasywnosci i naiwnosci, ktéra doskonale
wspolgra z przekonaniami totalitarnymi, nawet jesli jawny przekaz bedzie anty-
totalitarny™. Adorno zaobserwowat nastepujace cechy spektaklu telewizyjnego,
ktore przyczymaly si¢ do ksztaltowania biernosci i zaslepienia: (1) narzucanie
postaw — przez uprzednie zaklasyfikowanie spektaklu jako powazny, lekki czy
satyryczny; (2) normalizacja kryminalnosci — umiejscawianie akcji tragicznych
0 znaczeniu symbolicznym w otoczeniu codziennym, przez co zostawal im ode-
brany sens symboliczny i uniemozliwiony odbiér wlasciwy; (3) produkowanie i u-
sztywnianie stereotypow — co prowadzi do uniemozliwienia autentycznego do-
$wiadczania zycia. Adorno wierzyl, iz przez uksztaltowanie spektaklu telewizyj-
nego we wlasciwy sposob bedzie mozna wyksztalci¢ jednostke autonomiczng i de-
mokratyczng — odporng na wplywy przekazu telewizyjnego. Ta oswiecemowa po-
stawa nie powinna nam przeslania¢ ukrytej za nig wiary we wszechmoc telewizji.

W latach sze$¢dziesigtych ow model badawczy byl krytykowany, przez
McLuhana. Wykazal on, ze nie mozna ogranicza¢ si¢ w badaniach do explicite
przekazywanej tresci, lecz nalezy ja rozszerzy¢ o same media, czyli o narzgdzie,
ktore staje sig trescia i oddzialuje na nas w sposob niejawny. Pisal: ,,nasza kon-
wencjonalna reakcja wobec wszelkich mediow, a mianowicie, ze wazne jest, jak
sq uzywane, jest bezmysing reakcja technologicznego idioty. Efekt medium jest
silny [...} Stajemy sig tym, co postrzegamy [...] ksztaltujemy nasze narzedzia, a potem
one ksztaltuja nas™. W 1994 roku po trzydziestu latach ksiazka McLuhana zo-
stala wydana ponownie ze wstgpem, ktory stanowi usprawiedliwienie jej aktuali-

* Por. np. M. Fatherstone, Consumer Culture and Postmodernism, Sage, London 1991
czy A. Smith, Books to Bytes, British Film Institute, 1993.

3 T. Adomo, How 1o Look at Television, »Quarterly of Film, Radio and Television”,
1954, s. 222.

® M. McLuhan, Understanding Media. The Extension of Man, The MIT Press, Massa-
chusetts 1994, s. 18.
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zacji. Czytamy tam: ,,wiele z tego, co McLuhan powiedzial w 1964 roku nabralo
sensu wraz z pojawieniem si¢ nowych technologii, takich jak poczta elektronicz-
na, Internet i MTV™". Potwierdza to Sherry Turkle: ,,dekadg¢ temu, kiedy po raz
pierwszy nazwalam komputer drugim ja, relacje przeksztalcajace tozsamosé byty
prawie zawsze jednostkowe. Dotyczyly mnie 1 komputera. Nagle rozszerzajacy
si¢ system sieci, tzw. Internet laczy miliony ludzi w nowych przestrzeniach, ktdre
Zmieniaja nasz sposob myslenia, natur¢ naszej seksualnosci, formy naszej spo-
lecznosci, wreszcie nasza tozsamo$é™. W ten sposob deterministyczny przedsad
— przez krytyk¢ swoich wezesniejszych form — zostal poglebiony 1 utrwalony.
Nastepny etap w mysleniu na temat relacji media-czlowiek, to lata 60-80.
Okazalo si¢ bowiem, Ze media nie maja tak obezwladniajacego wplywu na
ksztaltowanie naszych postaw, przekonan i zachowan, ze konkuruje z nimi kon-
takt osobisty. Odbiorca zaczal by¢ postrzegany jako aktywny podmiot, ktéry ma
potrzeby i istnieje w okreslonym kontekscie spolecznym. W miejsce pytania, co
telewizja robi z czlowiekiem, pojawilo si¢ pytanie, co czlowiek robi z telewizja.
Okazalo sig, ze telewizja i radio stanowiq rodzaj srodkow gratyfikujacych, tzn.
zaspokajajacych potrzeby i pragnienia. To nie oznacza, ze media tracg zdolnos¢
oddzialywania, lecz jedynie, ze oddzialywanie to nie jest bezposrednie. Staje si¢
wplywem posrednim (przez zaspokajanie) i dlugofalowym. Badano rodzaje gra-
tyfikacji dostarczanych przez radio i telewizj¢. Okazywalo sig, ze (1) stanowig
srodek emocjonalnej ucieczki od nielubianej rzeczywistosci, ze (2) stajq si¢ mo-
delem rzeczywistosci, ktory pomaga, jak zy¢ i jak dzialac, ze (3) wypelniaja pu-
ste Zycie wydarzeniami, a wreszcie zwracano uwag¢ na (4) alienujace efekty
$rodkéw przekazu masowego, kiedy to na przykiad wolimy radio od przyjaciél,
bo przyjaciele wymagaja czasu, pienigdzy 1 wysitku, a przyjaciele radiowi nie.
Oba te modele badawcze — deterministyczny i indeterministyczny — sa kry-
tykowane za skrajny sposob ujmowania czlowicka. W jednym czlowiek jest po-
strzegany jako zupelnie bierny, w drugim — jako aktywny i niezalezny od prze-
kazu. Faktu aktywnosci odbiorcy nie mozna utozsamiac z jego zdolnoscia do sta-
wiania oporu przekazywanym tresciom. Zmiany technologiczne bowiem ksztaltu-
Ja nowego typu odbiorcg telewizyjnego — nadaktywnego — ktdry lubi szybkos¢,
nie koncentruje si¢ dlugo na niczym, jest nieuwazny, kaprysny, przeskakuje z ka-
natu na kanat. B¢dac nadaktywnym w sferze percepcji, traci zdolnos¢ do wyzszej
aktywnosci umystowej: do koncentracji, réznicowania, oceniania, pamigtania,
myslenia, wyboru’. W okrezny sposob przedsad o indeterminizmie i zupeinej
wolnosci odbiorcy prowadzi do efektow charakterystycznych dla przedsadu de-

"LH Lapham, Introduction, w : M. McLuhan, Understanding Media..., dz. cyt., s. 3-5.

¥ S.Turkle, Life on the Screen. Identity in the Age of the Internet, A Touchstone Book,
New York 1995, s. 9. Por. takze: E. Wilk (ed.), Methodology, Culture, Audiovisuality, Kato-
wice 1998.

? Por. N. Abercrombie, Television..., dz. cyt.
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terministycznego, czyli przeksztalca si¢ w swoje przeciwienstwo. Wspolgra to z o-
pisem stanéw umyshu i egzystencjalnych odczu¢ w réznych krajach przedstawia-
nych przez socjologow, historykow 1 psychiatrow. Podkresla si¢ w nich apatig, roz-
proszenie, niezdolnosé do odczuwania wilasnej tozsamosci i wlasnej emocjonal-
nosci, a takze rozluznianie 1 zanik trwatych wigzi migdzyludzkich, uczu¢ moral-
nych i estetycznych. Chorobami czasu stajq si¢ psychozy border-line, aleksyty-
mia i anorcksja'®. Te przemiany, nazywane czasami postmodernistycznymi, sa
laczone z ekspansja srodkow masowego przekazu. Telewizja za$ jest traktowana
Jako wzorcowa forma postmodernistyczna. Wzorzec ten jest charakteryzowany w na-
stepujacy sposob: (1) zastgpowanie rzeczywistosci obrazami (obraz i rzeczy\ms-
to$¢ nakladaja sie na siebie. Nie mozemy juz ich odrézni¢. Ani na przyrodg, am

na relacje migdzyludzkie nie mozemy juz patrze¢ w sposob niewinny, bezposred-
ni. Giéwnym zrédlem obrazéow w spoleczenstwie jest — w przekonaniu Bau-
drillarda — telewizja, stwarzajac kulturg symulacji); (2) obsesja zwigzana z wy-
gladem, pozorem (prowadzi to do celebrowania zmyslowosci i konsumeryzmu.
Kupujemy obrazy, opakowania, wyglady, style); (3) tamanie granic (pomi¢dzy
kultura wysoka a niska, pomigdzy okresami historycznymi. Telewizja jest ucie-
lesnieniem tej tendencji. Uzywa elementow ze sztuki malarskiej czy rzezbiarskiej
do reklam, muzyki sakralnej, do aktow erotycznych. Nie ma respektu dla auten-
tycznosci. Pastisze i kolaze staly si¢ czyms$ naturalnym); (4) odnoszenie si¢ do
siebie (telewizja karmi si¢ samoodnoszeniem. Ecco nazywa telewizj¢ neo-telewi-
Zja, poniewaz stale odwoluje si¢ do siebie zamiast do rzeczywistosci zewngtrznej);
(5) zabawa konwencjami (nie stosuje si¢ konwencji realistycznej i narracyjnej,
ale ukazuje sig¢ je wprost jako konwencje wlasnie. Na przyklad pokazuje si¢ ka-
mery telewizyjne zamiast je ukrywac); wreszcie (6) fragmentaryzacja (prezento-
wanie obrazow bez intencji, aby stanowily znaczaca czy chocby koherentng ca-
lo$¢. Doswiadczenme fragmentaryzacji jest wzmozone przez nawyk zmieniania
kanalow telewizyjnych bez wystuchiwania audycji do konca).

Krytyka badan opartych na postawach deterministycznych-indeterministycz-
nych zwraca uwagg na fakt, iz nie podkreslaja one sposobu, w jaki odbiorca od-
czytuje i interpretuje program. Z tej krytyki zrodzit si¢ model odbiorcy jako deko-
dera, czyli tego, ktory przede wszystkim odczytuje sensy niesione przez przekaz.
Dekodowanie, lub inaczej odczytywanie znaczefi czy po prostu rozumienie tresci,
nie przebiega w pustce i to, jak rozumiemy program, zalezy od sytuacji spolecz-
no-kulturowej, w ktorej si¢ znajdujemy. W modelu dekodera podkresla sig, ze
przekaz telewizyjny jest z natury polisemiczny, zawiera wielos¢ mozliwych zna-
czef, ktore zezwalaja na roznorodne interpretacje. Fiske pisze: ,,To, co telewizja
dostarcza, to nie sa programy, to jest semiotyczne doswiadczenie, ktore charakte-
ryzuje si¢ otwartoscia i wieloznacznoscia. Telewizja nie jest co prawda znacze-

19 por. Z. Rosifiska, Passivity and the Aesthetic Attitude, w: Aesthetics for the Future,
Krakow 1996, s. 162-171.
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niem ,,zréb to sam”, ale tez nie jest pudelkiem gotowych znaczen™'. W latach
osiemdziesiatych i dziewigédzisiatych badania nad odbiorcami czy nad publicz-
noscia prowadzone byly glownie z pozycji strukturalistycznej i fenomenologicz-
no-hermeneutycznej. Podstawowym problemem staje sie nie tyle opis reakcji, ile
to, w jaki sposob odbiorca telewizyjny czy kinowy nadaje sens programom. Struk-
turalistyczna odpowiedz na to pytanie — oraz badania empiryczne oparte na niej
— sg krytykowane przez fenomenologiczno-hermeneutyczna z dwu powodow:
(1) za brak rozréznienia pomigdzy odbiorca zalozonym i realnym oraz (2) za re-
dukcjonistyczna wizj¢ odbiorcy. Odbiorca zalozony to zawarty implicite w tekscie
czy programie, do ktorego program jest skierowany, a ktory jest inny niz odbior-
ca realny. ,,Odbiorca realny podchodzi do tekstu z wlasnym wyposazeniem: wie-
dza, doswiadczeniem, ktdrych moze uzy¢ nie tylko po to, aby stworzy¢ nowg inter-
pretacje, ale takze po to, aby stawiaé opér odbiorcy zalozonemu™?. Interpretacija
tekstu przez odbiorcg zalozonego jest interpretacja preferowana, ale ani badania,
ani teoria nie moga lekcewazy¢ czytelnika realnego.

Redukcjonistyczna wizja odbiorcy charakteryzuje si¢ tym, ze neguje si¢ spe-
cyfik¢ doswiadczenia indywidualnego oraz rolg tego doswiadczenia w ksztalto-
waniu $wiadomosci 1 poczucia rzeczywistosci, a takze w tym, ze traktuje si¢ go
jako zdeterminowanego przez elementy spoteczno-kulturowe.

Analiza fenomenologiczno-hermeneutyczna jako punkt wyjscia takze przyj-
muje przckonanie, ze dzielo nie jest tworem o gotowym sensie, ale ze odbiorca
czy publicznos¢ wspoltworzy ten sens. Przedmiotem analizy czyni calo$¢ ,,dzie-
fo-odbiorca”, jaka pojawia si¢ w procesie konstytuowania si¢ sensu. Proces ten
nic ma charakteru ciaglego stopniowego przyrostu sensu, ani naglego ,,aha —
zrozumialem”, ale jest to proces mediacyjny pomigdzy roznymi horyzontami po-
znawczymi. Podstawowymi pojgciami, z ktorych pomoca proces ten jest opisy-
wany, sa: identyfikacja, dystansowanie sig, iluzja, horyzont poznawczy, $wiat
przezywany, wreszcie odbiorca zalozony i realny.

Identyfikacja — to szukanie podobienstwa pomigdzy horyzontem poznaw-
czym tekstu i odbiorcy. Z procesem identyfikacji zlaczony jest proces ttumienia
$wiadomosci tego, co obce 1 dystansujace. Podkreslmy: tlumienia, nie wyrzuca-
nia. W nastgpnym bowiem momencie to, co sthumione jako obce zostanie dopusz-
czone do $wiadomosci 1 bedzie powodem rozejscia sig horyzontéw, czyli dystan-
sowania si¢. Zrodlem dystansu sa rozne biografie w szerokim sensie stowa, jakie
dziela odbiorcg zalozonego od realnego. Dystansowanie si¢ jest trudne szczegol-
ni¢ w przypadku telewizji, poniewaz uzywane s3 tam techniki wzmagajace po-

' J. Fiske, Moments of Television. Neither the Text nor the Audience, w: E. Seiter [et
al] red., Remote Control. Television, Audiences and Cultural Power, Routledge, London
1989, s. 59.

2T Wilson, Watching Television. Hermeneutics, Reception and Popular Culture, Po-
lity Press, Cambndge, 1996, s. 2.
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czucie bliskosci 1 familijnosci, jak np. cotygodniowe cykle, w ktdrych wystepuja
te same postacie, witanie si¢ z zapraszanymi gosémi, mowienie po imieniu, od-
wolywanie si¢ do przekazywanych juz przez telewizj¢ informacji. Wszystko to
ma wywolywa¢ w odbiorcy poczucie, ze nalezy do tego samego kregu wtajemni-
czonych, ktorzy to samo wiedza i mysla tak samo. W ten sposéb telewizja narzu-
ca odbiorcom ich horyzonty doswiadczenia 1 poznawania, a takze percepcj¢ tego,
co jest racjonalne. Rozziew pomiedzy unifikujacg rola programu telewizyjnego
a moim wlasnym horyzontem doswiadczenia i poznania jest warunkiem oporu na
wplywy programu masowego i na jego globalizujace ambicje. Jest warunkiem za-
chowania wlasnej-indywidualnej i kulturowej tozsamosci. Dystans poprzedzony
identyfikacja umozliwia krytyczna refleksj¢ nad masowa komunikacja.

W publikacjach lat dziewigédziesiatych — ktére mniej koncentruja si¢ na te-
lewizji, a bardziej na komputerach — uzywa si¢ terminow ,,wsysanie” i ,,zanu-
rzanie”. Pojecia: wplywanie-uleganie-odporno$¢ jakby tym samym zostaly zare-
zerwowane do opisu mediow tradycyjnych, tzn. radia, kina, telewizji. Mogloby to
sugerowac, ze kategorie: determinizm i indeterminizm, przestaly adekwatnie opi-
sywac ,,przedsady” badawcze lat dziewigcdziesiatych. Wmyslenie si¢ jednak w sens
Pojec wsysanie-zanurzanie nie pozwala zbyt pochopnie rezygnowac z koncepcji o de-
terministyczno-indeterministycznych przedsadach. ,,Wsysanie” sugeruje bowiem
— cokolwiek jeszcze to znaczy ponadto — aktywnos¢ medium. To komputer nas
wsysa, a my jestesmy bierni i ,,pozwalamy” si¢ wsysac. ,,Zanurzanie” z kolei ka-
ze mysle¢ o aktywnosci odbiorcy. To my si¢ zanurzamy w przestrzen czy otchlan
komputerowa. Uzyskujemy wrazenie, iz rozw¢) refleksji nad mediami zatacza
koto 1 uswiadamiajac sobie niedostatki metod badawczych, a takze przyjmowane
utajone zaloZenia, powraca tym samym do swoich filozoficznych zrodel, aby w ob-
szarze filozoficznym zastanawiaé si¢ nad najogoélnigjszymi i zarazem podstawo-
wymi kategoriami i za ich posrednictwem doskonali¢ rozumienie naszych relacji
z technologiami masowego przekazu.

Jednym z tych zrédet jest mysl Leopolda Blausteina. Jest ona zrodiowa z dwu
powodow: Blaustein jest pierwszym, ktéry podjal si¢ analizy odbioru medialnego
z perspektywy fenomenologiczno-analitycznej. O ile tradycja fenomenologiczno-
-hermeneutyczna zostala podj¢ta m.in. przez angielska teori¢ mediow lat 90., to
fenomenologia analityczna jest ogniwem przerwanym, a zawiera w sobie poten-
cjal myslowy gotowy do wykorzystania przy refleksji nad mediami wspolczesny-
mi. Po drugie — jest pierwszym, ktory — przy analizie odbioru mediéw —
zwrécil uwage na percepcj¢ zmystowa. Inne perspektywy badawcze ciagle jesz-
cze traktuja percepcje jako element przezroczysty, co$, co nie wymaga namysthu,
jakby nie odgrywatlo zadnej roli w procesie ksztaltowania odbioru medialnego.
Tymczasem wlasnie obszar percepcji, domaga si¢ szczegélnie wnikliwej uwagi
przy analizie odbioru mediéw elektronicznych. Dostrzegl to McLuhan kiedy
twierdzil, ze srodki przekazu masowego dzialaja na nas w sposob utajony, pod-
progowy, gdyZz zmieniajga nasz aparat percepcyjny. W przekonaniu McLuhana,
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tylko arty$ci moga sobie to uswiadomi¢ i temu si¢ opieraé. Mysl ta jednak nie zo-
stala podjgta. Procesy percepcyjne nie poddane refleksji sprawiaja wrazenie nie-
istnienia.

W latach migdzywojennych — kiedy pojawialy si¢ pionierskie analizy Blau-
steina — procesy percepcyjne staly w centrum uwagi psychologiczno-filozoficz-
nej. Blaustein — uczen Twardowskiego i Husserla — od nich przejmuje postawg
i metodg filozofowania. Stosuje ja do analizy percepcji filmu i shuachowiska radio-
wego. Uwzglednia réwniez badania, jakie prowadzili w tym czasie Kiilpe, Wert-
heimer i inni.

Usituje kategorie ogdlno-filozoficzne (uzywajac terminologii Wundta: te ,,od
g6ry”) ,,przettumaczy¢” na takie, ktore moga by¢ stosowane do charakterystyki 1 zro-
zumienia badanego zjawiska. Zarazem podnosi potoczny j¢zyk opisu tego zjawis-
ka, czyli to, co ,,od dolu” na poziom ogladu filozoficznego. Z tego tez wzgledu
moze si¢ spotkaé z dwojakiego rodzaju zarzutami: ptynacymi z obszaréw czystej
spekulacji oraz plynacymi z obszaréw badan empirycznych. Dla jednych mysl je-
go bedzie za malo abstrakcyjna, dla drugich — zanadto ogélna, dowolna, subiek-
tywna.

Zadaniem, jakie sobie stawia, jest opis przezy¢ widza kinowego, tzn. prze-
zyc¢, jakie maja miejsce w czasie wyswietlania filmu ze szczegolnym uwzglednie-
niem zrédel przezywanej przyjemnosci. Zwréémy od razu uwagg, ze nie bada on
tylko przezy¢ ani tez zwiazku przyczynowo-skutkowego pomigdzy bodzcem a prze-
zyciem jako reakcja na ten bodziec. Przedmiotem jego badania jest calos$é: widz
kinowy, czyli dzielo i1 przezycia z nim zwigzane jako struktura organiczna.
Wsrod przezy¢ widza kinowego znajdujg si¢ zaréwno percepcja zmystowa, roz-
norodne uczucia, jak i stany intelektualne. Dzielo funkcjonuje jako gwarant syn-
tetycznosci tych przezy¢, ktére dzigkt niemu zachowuja swoj organiczny, zestro-
jeniowy charakter. Blaustein podkresla wagg nastawienia ekstrawertycznego,
czyli nastawienia na dzielo. Jego przeciwienstwem jest nastawienie intrawertycz-
ne, tj. traktowanie dziela jako Rauschmittel, jako $rodek do wytwarzania uczué
w sobie, ktorymi si¢ delektujemy. Takie nastawienie nie moze doprowadzié¢ do
odbioru estetycznego.

Opis Blausteina nie ma charakteru przygodnego, ale istotowy, czyli modelo-
wy. Blaustein jest $wiadomy tego, ze to jest pierwszy etap pracy, ale ze jej celem
Jest ustalenie wzorca opartego na poznaniu pewnym. Idealne doswiadczenie od-
biega od realnego, empirycznego. Dlatego tez nalezy ksztalcié przezywanie
(podkr. Z.R.), aby spelnialo coraz wigcej warunkow doswiadczenia idealnego.

W przekonaniu Blausteina, na przezycia widza kinowego skladaja si¢ prze-
zycia estetyczne i pozaestetyczne. Filmowe przezycia estetyczne to te, ktorych
zrodiem jest zmyst wzroku 1 stuchu. Nie nalezy ich utozsamiaé tylko z wrazenia-
mi wzrokowo-stuchowymi. Do przezy¢ zaposredniczonych przez oko i ucho nale-
23 rowniez m.in. nastrdj, fantazja, wczuwanie si¢, a takze bardziej zlozone stany
uczuciowe, w ktorych odczuwana jest wzniostos¢, tragizm, komizm, wdzigk itp.
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Do przezy¢ pozaestetycznych naleza np. oburzenie moralne, podniecenie poli-
tyczne czy erotyczne, pobudzenie apetytu. Pozaestetyczne przezycia u widza ki-
nowego sa silniejsze i wystgpuja czgsciej niz u odbiorcy innego rodzaju sztuki.
Nie powinny jednak dominowa¢, gdyz wtedy film traci charakter estetyczny.

Analizujac percepcjg wzrokowo-shuchowa Blaustein zauwaza dwie jej specy-
ficzne wlasciwosci: po pierwsze, ze wrazenia wzrokowo-stuchowe dane s jedno-
czeénie z interpretujacymi je aktami przedstawiania i sadzenia oraz po drugie, ze
wraz z wrazeniami wzrokowo-stuchowymi dane sg inne jakosci zmystowe, Wra-
Zenia wzrokowe obejmuja soba nie tylko barwy, ale réwniez jakosci, ktére uwa-
zamy za dotykowe, jak np. gladkosc, lepkosc, szorstkos¢ czy plynnosc, twardosc.
Widzimy zatem lepkos$¢ miodu, gdy na ekranie jest on pokazany, jak si¢ przyle-
pia do ubrania, twardos¢ czy migkkos¢ materialu poprzez uklad faldow itp. Blau-
stein nazywa je jakosciami pozornie niewzrokowymi 1 miestuchowymi. S to ja-
kosci, ktore moga byc¢ dane dotykowo i zarazem wzrokowo/stuchowo np. gdy
styszymy — ni¢ widzac — jadacy woz naladowany zelastwem, widzimy nierow-
nosé drogi, cigzar wozu itd., dzigki wydawanym przez woz dzwickom. Nie wie-
my dokladnie, jak to si¢ dzieje: czy poprzez skojarzenia, pamig¢ czy wyobraznig,
ale tak jest — twierdzi Blaustein — 1z widzow: kinowemu dane sg cale struktury
jakosciowe, mimo iz doznaje tylko wrazen wzrokowych i shuchowych. Inaczej
jest ze smakiem i zapachem. Wiemy, Ze cukier jest stodki, a réza pachnie, ale nie
czujemy stodyczy ani zapachu.

Tresci zmyslowe dane we wrazeniach wzrokowo-stuchowych ukladajg si¢ w ca-
Jos¢ 1 stanowig tres¢ prezentujacq. Tres¢ prezentujaca — zaleznie od nastawienia
widza — moze by¢ traktowana jako odtwarzajaca rzeczywisto$¢ badz imagina-
tywna. Nastawienic widza moze si¢ zmienia¢ 1 przechodzi¢ od imaginatywnego
do realnego. Dotyczy to rowniez percepcji przestrzeni i czasu. Widz odréznia —
szczegllnie, gdy zdjgcia sa zwolnione lub przyspieszone — dwa tempa uplywu
czasu: imaginatywny i realny. Ma tez do czynienia z imaginatywnym $wiatem
przestrzeni, ktory znajduje si¢ w przestrzeni realnej, ale nie pozostaje w stosunku
do niej w zadnych relacjach przestrzennych. Jej ujmowanie jest mozliwe dzigki
nie§wiadomemu rzutowaniu naszego ciala w swiat imaginatywny. Przestrzen
imaginatywna nie posiada granic w glgbi, granice boczne sa zamknigte, a przed-
nia — nie jest ostro zamknigta, jak boczne, ale tez nie ciagnie si¢ bez ogranicze-
nia, jak tylna. Przedmioty pomiedzy okiem a ekranem nie sa traktowane jako
czg$¢ swiata imaginatywnego. Granicg, rama, ktora oddziela swiat imaginatywny
od realnego, jest ciemnos¢. Daje poczucie izolacji obu $wiatéw i wywoluje zmia-
ne nastawienia widza.

Blaustein jest przekonany, ze w filmie jest przewaga sfery emocjonalnej nad
intelektualng. Z tego tez wzglgdu — inacze) niz wigkszos¢ badaczy w jego czasie
— uwaza, ze muzyka w naturalny sposob laczy si¢ z filmem. Sg to bowiem dwa
uzupehniajace si¢ jezyki uczu¢. Muzyka weiaga widza w swiat imaginatywny i dzigki
niej ulega on nastrojowi: ,,budzac raz mile wesole nastroje, innym razem powaz-
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ne 1 przygnebiajace, budzac w sercu stuchacza raz skarge, bol tesknote, smutek
innym razem uczucia czulodci, rozkoszy, tryumfu, sily, dajac cztowiekowi, ktore-
mu monotonia rzeczywistosci zycia poskapila sposobnosci do rozwinigcia swych
uczu¢ moznos¢ poznania owego bogactwa doznan uczuciowych, do ktérych jest
zdolny”"*. Muzyka spehia swoja rol¢ w filmie — czyli dobrze thimaczy uczucia
postaci filmowych — jedynie wtedy, gdy jest niezauwazalna. Gdy wysuwa si¢ na
plan pierwszy, speia ja gorzej. [ dla muzyki, i dla filmu refleksje intelektualne
s3 oboj¢tne. Ani muzyka, ani film nie przedstawiaja walki mysli, ale walk¢ uczud.

Widz moze przedstawi¢ sobie uczucia jako uczucia obcych osob, ktére sam
moglby przezy¢ w analogicznej sytuacji, ale jego jazn nie ulega tym uczuciom, a mo-
ze tez odczuwac siebie jakby byl weielony w obca postac. Dzigki temu widz moze
doznawac uczu¢ fantazyjnych, przezywanych w rzeczywistosci rzadko lub nigdy.

Dzialanie fantazji uruchamiane jest przez rezysera, gdy pewne sceny zostaja
nie do konca okreslone — np. pokazane sa zaciekawione oczy lub cze$é ciala.
Pamig¢ jest rowniez niezbgdna w odréznianiu i identyfikowaniu bohaterow wy-
stepujacych w filmie oraz pamig¢taniu momentéw minionych, co jest konieczne do
przezycia calosci.

Poza percepcja, fantazja, nastrojem, wezuwaniem si¢ Blaustein wyroznia od-
rebny typ przezyc, w ktorych dokonuje si¢ rozumienie filmu. Nazywa je supozy-
cjami. Supozycje sa to akty sadzenia oparte na wyobrazeniach imaginatywnych,
bez momentu przekonaniowego. Dzigki supozycjom akcja laczy si¢ w calosé,
ktérej czgsci minione dane sq w przypomnieniach, obecne w obserwacji, a przy-
szle w oczekiwaniu. Rozumienie filmu nie jest latwe ze wzglgdu na przeplatanie
si¢ akcji, wtracanie watkow wreszcie rozumienie stanow psychicznych osob akeji.

Jest wiele sposoboéw oddawania stanéw psychicznych: mimika, gestykulacja,
dzwick mogga dobrze odda¢ zachwyt, niepokd), zmeczenie, apati¢ itd. Niewiele
jednak przezy¢ intelektualnych — poza uwaga, natgzonym mysleniem czy przy-
pominaniem sobie — pozwala na mimiczne odtworzenie. Dlatego tez rozumienie
filmu 1 uczestnictwo widza w akgji polega glownie na rozumienu standéw uczu-
ciowych. Te jednakze rowniez nie zawsze s3 jednoznaczne i latwe do rozumienia.
Czgsciowo t¢ niejednoznacznos¢ usuwa muzyka.

Rozmaite przezycia wywolane jednym filmem stanowia zamknigta calo$é
ograniczong poczatkiem i koncem seansu. Stanowig one przerw¢ w zajeciach co-
dziennych, w potocznym zyciu, a jezeli film zachwyci nas wartoscig estetyczng
— przerwa, powiada Blaustein, nabiera charakteru $wiatecznego.

Interesujace jest spostrzezenic Blausteina, iz w kinie ogladamy sprawy i zda-
rzenia w §wiecie imaginatywnym, do ktoérego widz nie nalezy, cho¢ rzutuje tam
swoje ja, ktore jest obserwatorem i ktére po skonczonym filmic wraca w §wiat
rzeczywisty wypoczgte, od$wiezone. Przebywanie w $wiecie imaginatywnym jest

13 L. Blaustein, Przyczynek do psychologii widza kinowego, ,Kwartalnik Psychologicz-
ny” 4, 1933,s. 31.
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warunkiem psychicznego odprezenia. Oznacza to, z¢ granica pomigdzy $wiatem
rzeczywistym a imaginatywnym jest przekraczana, ale nie likwidowana. Co wig-
cej, jej przekraczanie (co oznacza zarazem jej utrzymanie) stanowi warunek do-
znan estetycznych, ktore same sa tworcza aktywnoscia psychiczna.

Wyzej opisane przezycia, tzn. wrazenia wzrokowo-stuchowe oraz zaposred-
niczone przez nie wyobraznia, nastroje, wczuwanie si¢ 1 rozumienie, stanowia
zrédlo przyjemnosci widza kinowego. Jest to przyjemnos¢ ptynaca z faktu aktyw-
nosci psychicznej. Dolacza si¢ do niej przyjemno$¢ plynaca z zaspokajania obec-
nej w naszej psychice tendencji do unaoczniania. Moze ona by¢ zaspokajana
przez ogladanie rzeczy juz widzianych w rzeczywisto$ci oraz rzeczy ogladanych
po raz pierwszy — imaginatywnie. Ogladanie rzeczy juz widzianych w rzeczy-
wistosci, ale w oderwaniu od nigj, staje si¢ odrgbnym zZrodlem przyjemnosci.
Przyjemnos$¢ plynie rowniez z zaspokajania pragnien fantazyjnych, oczekiwan,
niepokojow, a nie tylko z chlodnego odgadywania ogniw akcji. Wymicnione
zrodla przyjemnosci nie wywoluja odrgbnych przyjemnosci, ale stanowia rozmai-
te skladniki przezy¢ widza kinowego, ktore si¢ zlewaja w jedna calos¢. Jedno$c
tym przezyciom — poza wymienionym juz dzielem — nadaje im ich funkcja, a mia-
nowicie wszystkie one jako jedno zlozone przezycie estetyczne zaspokajaja ele-
mentarng potrzebg zycia psychicznego, tzn. potrzebg uczuciowo zabarwionego
ogladania. Zaspokajaja gléd oczu i uszu.

Aktywnos¢ psychiczna moze wywolywa¢ dwa rodzaje stanow uczuciowych:
ozywienie, ktore przejawia si¢ w pragnieniu przediuzania filmu, oraz znuzenie,
czyli stgpienie na podniety filmowe. Stepienie moze by¢ rezultatem zbyt czgstego
odwiedzania kina, masowej produkgcji filmoéw, ktore dostarczaja podobnych pod-
niet, ale takze znuzenie moze by¢ rezultatem tzw. , braku nastroju”, czyli braku
odpowiedniego nastawienia psychicznego na swiat imaginatywny. Ogladanie fil-
mu wymaga silnego skupienia uwagi i oderwania si¢ od spraw codziennych, ktore
— w przeciwnym wypadku — moga przytloczy¢ swoja sila obraz filmowy 1 uczynié
go mdlym. Interesujace jest, z¢ w momentach najwigkszego przejecia si¢ filmem
nastawienic imaginatywne ustaje i pojawia si¢ rzeczywisty podziw dla tworcow
filmu.

Przyjemnos¢ estetyczna, mimo pewnych podobienstw, nie jest przyjemnoscia
plynaca z zabawy. Jest to bowiem radosc, jakiej doznajemy z obcowania z obiek-
tywnymi wartosciami, podczas gdy zabawa dostarcza nam radosci, ktorej zrod-
fem jest wilasna zrecznos¢.

Dodajmy na zakonczenie, ze Blaustein swoim rozwazaniom nadaje wartos¢
poznania modelowego 1 prawdziwego, ale nic absolutnego, tzn. ogranicza je do
aktualnej techniki filmowej oraz do czlowicka dorostego. W wypadku istotnych
zmian w obszarze techniki filmowej czy w wypadku odbiorcy, przezycia takze
ulegna zmianie (np. inacze) przebiega recepcja filmu przez dzieci).

Zapytajmy na koniec, jakie elementy z analiz Blausteina nalezaloby rozwijac,
aby wzbogaca¢ filozoficzna refleksj¢ nad recepcja mediow? Czy teza o utrzymaniu
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granicy pomigdzy swiatem rzeczywistym a imaginatywnym jest do utrzymania?
Wierzac postmoderistycznym doniesieniom zyjemy w $wiecie symulakry, gdzie
obraz i rzeczywisto$¢ zlewaja si¢ 1 ich dalsze rozroznianie nie jest mozliwe. Nie
negujac, ze tak bywa, nie mozemy traci¢ z oczu tych obszaréw rzeczywistosci,
gdzie rozréznienie pomigdzy rzeczywistoscia a obrazem jest czyms$ waznym i czy-
nione sa wysitki, aby je dokfadnie rozdziela¢. Poza tym konsekwencje symulakro-
wej fuzji prowadza do splaszczenia zycia umyshu. Pojgcie granicy, mozliwosé jej
przekraczania i ponownego powrotu do rzeczywistosci a takze jej waznos¢ sym-
boliczna, zasluguja na tematyzacje, nie zas na odrzucenie. Dotyczy to rowniez
poj¢cia przedmiotu, jako czegos, co, co prawda, tworzy jednolita struktur¢ z pod-
miotem, ale czego nie mozna zredukowaé do podmiotowych jakosci.

Wreszcie, filozoficzne) nobilitacji zdaja si¢ domagac pojecia przyjemnosci,
biernosci 1 aktywnosci. Rezygnacja z nich nie tylko prowadzi do opiséw nudnych
1 depresyjnych, ale takze w podobny sposéb zmienia recepcj¢ przekazu kulturo-
wego.

Activity and passivity. On the reception of the media
according to L. Blaustein

The purpose of the paper is to draw attention to the thought of Leopold Blau-
stein who may be considered the pioneer of the phenomenological-cum-herme-
neutic approach to the analysis of the media. The author shows how this position
1s different from the dominant type of reflection on the media. The two typical re-
search attitudes can be characterized as technological determinism and as techno-
logical indeterminism. The former says that the media fully determine perception,
the latter disagrees, pointing to the possibility of resistance to the seductive po-
wers of the media.



