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WPROWADZENIE

Organizacja przestrzeni, w polaczeniu z jej indywidualnym i zbioro-
wym rozpoznawaniem oraz znaczeniem dla ludzkiego zycia, stanowi
jeden z podstawowych aspektéw funkcjonowania kazdej kultury.
Jak daleko siega ludzkie wyobrazenie o $wiecie, wszedzie w jego
granicach mamy do czynienia z ciaglym modelowaniem réznych
form przestrzeni: projektujagcym i wyznaczajacym - dostepny w gra-
nicach ludzkich mozliwosci - tad przestrzenny naszego blizszego
i dalszego otoczenia. Na ogot jej organizacje pojmuje sie jako jesz-
cze wyzszy stopien ingerencji cztowieka, podczas gdy wlasciwym
problemem jest ocalenie i zachowanie harmonii wspoéttworzacych
ja roznorodnych elementéw i czynnikéw.

Arbitralnie wprowadzany i narzucany przez homo sapiens fad
przestrzenny oznacza nie tylko same rozliczne korzysci dla rodzaju
ludzkiego. Pociaga on réwniez za sobg nie mniej liczne zagrozenia.
Organizacja fadu przestrzennego okazuje sie w praktyce wartos-
cia ambiwalentnga. Ujarzmianie okotoludzkiej przestrzeni przez
nowoczesng cywilizacje osiggneto u progu XXI wieku skale nigdy
wcze$niej nienotowang. W sferze psychologii spolecznej pojawit sie
w zwigzku z tym osobliwy paradoks.

Z jednej strony, globalna przestrzen - odkad znalazta sie pod
dzialaniem i w zasiegu codziennej forsownej eksploracji - wydaje
sie nie stawia¢ czltowiekowi oporu, poddajac sie catkowicie jego
wladaniu i woli. Wycina sie na gigantyczna skale lasy tropikalne,
puszcze amazonska, Alaske, drzewostany rosyjskiej tajgi, zmienia
bieg rzek, buduje zapory, stawia tamy, tworzy sztuczne jeziora, wy-
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rywa tereny upraw rolnych pod zabudowe. Z drugiej - na rézne spo-
soby naruszana, zmieniana, podbijana, ograniczana, dewastowana
i eksplorowana, przestrzen broni sie przed dzialaniami cztowieka
i w walce tej przypomina nieustannie o wltasnym istnieniu. Wydaje
nam sie, ze nig wladamy;, ale to ona nadal wiada nami.

W zarzadzaniu przestrzenia wlasnego swiata rodzaj ludzki po-
winien pamietac tylez o niej samej jako wlasnym macierzystym
srodowisku, co o sobie. W imie wyzszej koniecznosci i wspolnego
dobra. Tak sie jednak nie dzieje. Zapewne nie jest dzietem przypadku,
ze przestrzen jako taka nie figuruje w ogole w rejestrze kluczowych
poje¢ metodologii dzisiejszej humanistyki. Jakby jej zupelnie nie
bylo. W Wedrujqcych pojeciach w naukach humanistycznych Mieke
Bal posrdd dziesiatek roznych bardziej lub mniej oczywistych kate-
gorii w ogodle nie wymienia ,przestrzeni’!

W syntetyzujacej catoksztalt wspdtczesnej refleksji ksiazce ho-
lenderskiej uczonej pojawiaja sie wprawdzie takie - powigzane na
rozne sposoby z przestrzenia - kategorie, jak: ,figuracja’, ,fokaliza-
gja’, ,instalacja’, ,interakcja”, ,migracja’, ,obraz”, ,punctum’, ,rama’,

,Izezba’, ,spojrzenie’, ,turysta’, ,turystyka”, ,zamkniecie” i ,zmien-
nos¢”. Ze zrozumiatych wzgledow eksponowane miejsce zajmuje
w niej rowniez ,czas”. Ale nie pojawia sie elementarna kategoria
»przestrzeni”. Co jest o tyle zdumiewajace, ze - jak sygnalizuje tytut
calosci - mowa przeciez o ,wedrujacych pojeciach™.

Ow zaskakujacy brak stanowi by¢ moze symptom (domniemane-
go) triumfu wspotczesnego cztowieka nad przestrzenia - symptom
wymowny, ale jako postawa i sposéb myslenia o nim samym i $wiecie
nader szkodliwy. Wielu z nas wydaje sie, Ze istnieje ona daleko od
nas, gdzie$ na zewnatrz, tymczasem jest tuz, a jej degradujaca oto-
czenie, brzemienna w negatywne skutki akulturacja weszta w faze
niszczaca dla obu stron.

O integralne traktowanie krajobrazu kulturowo-przyrodniczego
jako przestrzeni wspdlnej upomnieli sie ostatnio polscy naukowcy
pracujacy w ramach projektu badawczego realizowanego pod auspi-

! Mieke Bal: Wedrujqce pojecia w naukach humanistycznych. Przel. Marta
Bucholc. Warszawa 2012.
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cjami Polskiego Komitetu do spraw UNESCO. Rezultatem podjetych
przez nich wysitkéw okazat sie zbidr artykutéw zamieszczonych
w pracy zbiorowej pod tytutem Krajobraz kulturowo-przyrodniczy
z perspektywy spotecznej?*. Wspolny mianownik interdyscyplinar-
nych rozwazan zawartych w tym tomie stanowi kluczowa dla tej
problematyki kwestia, a mianowicie - rozpoznanie skutkdw zacho-
dzacych w dzisiejszym $wiecie zmian przestrzennych w kontekscie
idei zréwnowazonego rozwoju.

W dobie wspolczesnej - zaréwno w jej swiadomosci psychospo-
tecznej oraz antropokulturowej, jak i w codziennej praktyce - nastg-
pila znamienna dezintegracja kategorii przestrzeni, widoczna w jej
rozbiciu na szereg réznych klas i poszczegolnych odmian. Zagroze-
nia z tym zwigzane dostrzegt i poddat przenikliwej analizie David
Morley’. Przestrzen jako rodzaj uniwersum jest dla niego jednoscia
w odroéznieniu od kategorii , terytoriow” wspottworzacych i determi-
nujacych egzystencje dzisiejszych ludzi i spoteczenistw. Monografia
Morleya z sukcesem probuje potaczy¢ kolejno odkrywane i studio-
wane przez niego ,terytoria” w mimo wszystko spojng catosc.

Nalezy zatem w pierwszej kolejnosci trwale przywroci¢ prze-
strzeni nalezne jej eksponowane miejsce w repertuarze kluczowych
poje¢ wspotczesnej kultury. Nie wolno o przestrzeni zapominag,
pomijac jej, przestac¢ zauwazac ani tez traktowac lekcewazaco jako
definitywnie ,,ogarnietego” i rozwigzanego problemu ludzkosci tylko
dlatego, ze budujemy: ogromne metropolie, transatlantyki, statki
powietrzne, promy kosmiczne, wielokilometrowe mosty, wiadukty,
wynioste drapacze chmur, olbrzymie zapory, podmorskie tunele,
linie metra, gestniejaca sie¢ autostrad, jezdzimy superszybka koleja,
odbywamy transkontynentalne podrdze i potrafimy coraz szybciej
przemieszczac sie Z miejsca na miejsce, marzac nawet o urzeczywist-
nieniu teleportacji. Albo pomijajac problematyke przestrzeni z tego
powodu, ze nasze przemyslnie skonstruowane ultranowoczesne

2 Krajobraz kulturowo-przyrodniczy z perspektywy spolecznej. Praca zbiorowa
pod redakcja Stawomira Ratajskiego i Marka Ziotkowskiego. Warszawa 2015.

*> David Morley: Home territories. Media, mobility and identity. London-New
York 2000. Przeklad polski: Przestrzenie domu. Media, mobilnos¢i tozsamos¢. Przel.
Jolanta Mach. Warszawa 2o011.



ekstensje monitoruja, zagladaja i wnikaja w dowolnie wybrany wy-
cinek tego, co widzialne i styszalne na globie, a takze docieraja na
inne planety i uczestnicza w wyprawach galaktycznych.

Ujarzmiona przestrzen to ciagle nasz $wiat: zaréwno naturalny, jak
i kulturowy (kolejnos¢ niepozbawiona znaczenia). Jesli nie nauczymy
sie na powro6t - z czym doprawdy catkiem niezle radzili sobie nasi ante-
naci - docenia¢i chronictadu otaczajacej nas przestrzeni i makroprze-
strzeni: na lgdzie, w powietrzu, w rzekach i akwenach calego swiata, to
chaos, jaki wywotuje niekontrolowany i niczym nieregulowany postep
cywilizacyjny i technologiczny, bolesnie przypomni czlowiekowi i ga-
tunkowi ludzkiemu o elementarnym dla niego znaczeniu tego fadu.

Tymczasem po dawnemu robimy dobra mine do zlej gry, bez-
myslnie ingerujac, naruszajac, eksplorujac i dewastujac, co sie da -
i zachowujac sie tak, jakby nic sie nie stato. Dziatamy przeciw sobie
samym. Smiecimy nie tylko na ladzie, w morzu i oceanie, lecz nawet
w kosmosie. Przestrzen spustoszona, zdegradowana, zmarginalizo-
wana jako czynnik egzystencji upomina sie coraz mocniej o swoje
prawa. Zycie biologiczne wokét nas degraduje sie i zanika. Ten pro-
ces mozna jeszcze ciggle odwrdcic. Trzeba tylko przestac kierowac
sie iluzjq doraznie osiggnietych profitéw i zacza¢ dbac o otoczenie.
Pstragi musza powrdcié nie tylko do Tamizy, ale takze do Wisty,
Dunajca i Rybiego Potoku.

Idea zréwnowazonego rozwoju i zachowania pierwotnej harmo-
nii Ziemi nie jest pustym hastem propagandowym ani ekologiczna
utopia pieknoduchow. Wszystko wskazuje na to, ze w drugiej de-
kadzie XXI wieku nigdzie juz na globie nie ma miejsc nieskazonych
wspolczesng cywilizacja, ale ciggle jeszcze istnieje szansa na to, by
przywrdcic¢ problematyce przestrzeni nalezne jej eksponowane miej-
sce i podstawowe znaczenie (zob. na ten temat dalszy rozdziat tej

r”»

ksiazki zatytulowany ,Piata przestrzen”).

Studium ponizsze - poswiecone semiotyce interpersonalnych
relacji proksemicznych — otwieraja trzy nastepujace hipotezy ba-
dawcze:

1) po pierwsze, relacje interpersonalne odnoszace sie do prze-
strzeni spotecznej stanowia nie odlegly margines, lecz podstawo-
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wy, pierwszorzednie istotny, wyznacznik charakterystyki kazdego
systemu kultury;

2) po drugie, tradycyjne sposoby definiowania proksemiki, ak-
centujace przede wszystkim istnienie barier miedzyludzkich, ujmuja
ztozong problematyke tej dziedziny nauki o znakach i znaczeniu
zbyt wasko i z reguly schematycznie;

3) po trzecie, glebokie przemiany relacji proksemicznych, jakie
dokonuja sie w makrosystemie kultury wspoétczesnej, wywieraja
zasadniczy wptyw na funkcjonowanie samej kultury i sposdb uczest-
nictwa w niej jednostek, grup oraz zbiorowosci.

Zaprezentowane tutaj trzy hipotezy maja charakter roboczy
i zadna z nich nie pretenduje do bycia uniwersalng regula bez-
wzglednie obowigzujaca w dowolnym procesie badawczym o réznej
specyfice. Przystuguje im jedynie status dyrektywy epistemologicz-
nej, ktora moze sie okazac przydatna w toku dalszych rozwazan nad
ta ztozona i z trudem poddajaca sie modelowaniu problematyka.

Zacznijmy od rozwazenia elementarnej wlasciwosci kazdego
systemu proksemicznego, jaka s sfery spolecznego funkcjonowa-
nia jednostki i zbiorowosci. Na zagadnienie to sprébujemy jednak
spojrze¢ nieco inaczej, niz czynili dotad badacze ewolucjonisci:
wydobywajac przede wszystkim na ogot pomijany przez nich kul-
turowy kontekst uwarunkowan percepcyjnych osoby ludzkiej.

Jest bowiem tak, ze u podstaw naszej osobniczej percepcji prze-
strzeni lezy - stopniowo opanowywana w najwczesniejszym okresie
zycia — ,naturalna” umiejetnos¢ jej rozpoznawania. Z drugiej jed-
nak strony, umiejetno$¢ ta zdobywana krok po kroku w poczatko-
wym stadium rozwoju cztowieka nabiera w sposob bezwiedny cech
kulturowych, stajac sie za ich posrednictwem nabytg zdolnos$cia
kodowania/odczytywania/modelowania rozmaitych form percy-
powanej przestrzeni oraz nawigowania wsrdd nich. Noworodek,
niemowle, pozniej mate i coraz starsze dziecko nieustannie uczy sie
przestrzeni, metodg prob i bledow wyksztatcajac i rozwijajac wlasny
aparat percepcyjny. Akulturacja przestrzeni polega na stopniowym
opanowywaniu przez czlowieka jej modelunku, zasad i znaczen
w dlugotrwatym procesie socjalizacji.



Jej zyciowa niezbednos$¢ i natychmiastowa potrzeba reagowa-
nia organizmu ludzkiego w konkretnych sytuacjach sprawiaja, ze
akulturacja przestrzeni z biegiem czasu i w miare rozwoju
jednostki staje sie systemem operacyjnym traktowanym jako ,na-
turalny” i powszechnie uznawanym za takowy. ,Naturalny” znaczy
w tym przypadku ,dany z natury’, a zatem niemajacy uswiadamia-
nego przez nas zwiazku ze stopniowo nabywanymi i przyswajanymi
umiejetnosciami. Reagujemy na swiat poniekad bezwiednie i reagu-
jemy psychosomatycznie, czyli soba. ,Natura” naszych odruchowych
zachowan niejako przykrywa ich aspekt kulturowy. Przystosowujac
sie co rusz do otaczajacej przestrzeni i blyskawicznie odpowiadajac
na jej rozmaite wyzwania, nie mamy zwykle swiadomosci, iz reak-
cje owe zostaly wczesniej wyksztatcone, wyuczone i przyswojone
w rozwoju osobniczym, ksztattujac nasz codzienny udziat w wysoko
zorganizowanym uniwersum kultury.

System relacji proksemicznych, jesli przyjrze¢ sie im od stro-
ny socjokulturowej, stanowi w kazdej kulturze niezmiernie waz-
ny aspekt rzeczywisto$ci spotecznej. Rzeczywistosc ta — wnikajac
gteboko w zycie jednostki i wywierajac na jej istnienie przemozny
wplyw — jest rzeczywistoscig zewnetrzna w relacji do osoby ludz-
kiej. Wpisana w model danej kultury, umowa spoteczna dotyczaca
relacji proksemicznych ma charakter paradoksalny i wewnetrznie
sprzeczny. Z jednej strony, dzieli ona wielorako dang zbiorowos¢,
z drugiej - na rozne sposoby j3 integruje. Jedno staje sie funkcja
drugiego, wytwarzajac i podtrzymujac pewien system napiec, dajacy
o sobie nieustannie znac¢ w przestrzeni spolecznej i w procesie jej
indywidualnego i zbiorowego percypowania.

Jezeli uswiadomic sobie, iz wszelkie relacje proksemiczne po-
zostaja w taki czy inny sposéb faktem spotecznym tudziez psy-
chospotecznym, to ich swoisto$¢ wzgledem innych typow relacji
miedzyludzkich pozwala dostrzec prymarng — niezwykle wazna
w przypadku proksemiki - role udziatu empirii (resp. danych zmy-
stowych) w jej odbiorze, opanowywaniu oraz przyswajaniu przez
jednostke i zbiorowo$¢. Empiryczny charakter tych zaleznosci nie
zmienia faktu, iz relacje proksemiczne maj3 zawsze swoj wymiar
semiotyczny, realizujac umowny porzadek znaczen wyzszego rzedu.
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PROKSEMIKA
JAKO SYSTEM SYMBOLICZNY

Relacje proksemiczne

W jaki sposdb istniejq relacje proksemiczne? Czy ich materialny
wymiar wystarcza, by odnalez¢ w nich i zrekonstruowac system
znakéw? A moze do ich odkrycia i zbadania potrzeba czegos wiecej,
co wykracza poza empirie? Dochodzacy zza muru glos dziewczyny
(,dziewczecy glos zaprzepaszczony”) wydat sie dwunastu braciom
dostatecznym powodem, aby ,zbada¢ mur od marzen strony” i ru-
szy¢ na ratunek. Coz jednak odkryli? Jak wygladata rzeczywistosc,
ktora chcieli poznac¢? Niezmiernie intrygujace okazuje sie zakon-
czenie przywolanego wiersza:

I rungl mur, tysigcem ech wstrzasajac wzgorza i doliny!
Lecz poza murem - nic i nic! Ni zywej duszy ni Dziewczyny!

Lesmianowska ballada Dziewczyna, pochodzaca z tomu Napdj
cienisty (1936), zawiera w sobie niebywale nosne poetyckie - a za-
razem filozoficzne, kognitywistyczne i egzystencjalne - rozwazania
na temat realnosci i symbolicznosci relacji przestrzennych, ktore
funkcjonuja w spoteczenstwie.

Konkretnos¢ sensualnych i sensorycznych doznan wynikajacych
z okreslonego uporzadkowania i kulturowego zagospodarowania
przestrzeni - pod warunkiem, Ze jest ona przestrzenig znajoma
i dobrze znang - czyni jg ukladem postrzeganym i wykorzystywa-
nym przez czlowieka jako ,naturalny”. Sprawia, ze obcowanie z nia
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odstania swoj znakowy charakter dopiero wtedy, gdy daje o sobie
znac poczucie obcosci, to znaczy w momencie, gdy wystepuje prob-
lem z odnalezieniem, rozpoznaniem i odczytaniem jej odmiennego
ukladu. Widac to doskonale, ilekro¢ wchodzimy w strefe przestrzeni
obcej, nieznanej, znalazlszy sie w innym otoczeniu, innym krajo-
brazie, innym miescie itp.

Eco i Chwistek
W teorii przestrzeni i przestrzeni teorii

Oprocz Edwarda T. Halla, Umberto Eco jest tym badaczem, kto-
ry najbardziej sposrdd wszystkich zastuguje na miano prekursora
badan nad proksemika. To wlasnie Eco pierwszy nie tylko zwrdcit
uwage na doniosto$¢ znakowych wlasciwosci przestrzeni, ale takze
wskazat i wyznaczyt miejsce nalezne proksemice, definiujac ja jako
dziedzine naukowa ulokowang w pejzazu i granicach semiologii.
Zwrot ten mial wielkie znaczenie dla dalszego kierunku poszukiwan
badawczych w tej sferze dwudziestowiecznej humanistyki. Spra-
wil bowiem, ze refleksja proksemiczna, zaanektowana dotad przez
psychologie, stata sie refleksja interdyscyplinarng, zdecydowanie
poszerzajac horyzont dotychczasowych ustalen.

W polu refleksji naukowej Umberta Eco znalazla sie proksemika
rozumiana jako: semiotyczna teoria przestrzeni, dzial semiotyki
ogolnej, sui generis jezyk i zarazem ,aparat retoryczny’. Szczegol-
nie wiele miejsca poswieca badacz funkcjom znaczeniowym ar-
chitektury. W ustaleniach swoich Eco przerzuca niezwykle wazny
pomost miedzy myslg wlasna a refleksja semiotyczna poprzedni-
kow: Charlesa Sandersa Peirce’a, Charlesa Morrisa, Suzanne Lan-
ger, Louisa Hjelmsleva, Giovanniego Klausa Koeniga i Rolanda
Barthes’a. Szczegolng site argumentacji Eco nadajg mistrzowskie
partie analityczno-interpretacyjne jego rozwazan na temat ,komu-
nikatow architektonicznych”. Dotycza one miedzy innymi: jaskini,
okna, ostrotuku gotyckiego, funkcji $wiatta w katedrze (sladem mysli
Sugera, dwunastowiecznego opata z Saint-Denis) oraz architektury
wspotczesnych metropolii.
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Forma - pisze Eco - denotuje funkcje tylko na mocy pewnego
systemu oczekiwan i nawykow, a wiec na mocy kodu. [...] Moze
sie zdarzy¢, ze architekt zbuduje dom, stojacy poza wszelkim ist-
niejacym kodem architektonicznym. Moze sie réwniez zdarzy¢,
ze dom ten pozwoli nam mieszka¢ przyjemnie i ,funkcjonalnie”.
Faktem bedzie jednak, Ze nie nauczymy sie w nim mieszkac, poki
nie poznamy, jakie sposoby mieszkania nam sugeruje, do jakich
nas pobudza jako kompleks bodzcow - pdki nie pojmiemy domu
jako pewnego kontekstu znakdw, dajacego sie odnies¢ do jakie-
gos$ znanego kodu. [...] Nie znaczy to, ze chcac wprowadzi¢ nowe
funkgje, trzeba sie opierac zawsze na starych, znanych juz formach.
Powtarza sie tu pewna podstawowa zasada semiologiczna, ktorg
sformutowalismy juz w zwiazku z funkcjami estetycznymi komu-
nikatu artystycznego, a ktora - jak wspomniano - jest znakomicie
wyjasniona w Poetyce Arystotelesa: elementy bogatej informa-
¢ji mozna wprowadzac tylko wspierajac je pasmami redundancgji.
Wszelki wyskok nieprawdopodobienstwa wspiera sie na polacze-
niach prawdopodobienstw!'.

Prekursorski aspekt rozwazan Umberta Eco dotyczacych
proksemiki ma swoja wymowe tak dtugo, jak dlugo nie pamieta sie
o naszych wlasnych rodzimych dokonaniach w tej sferze refleks;ji
kulturowej i filozoficznej. P6t wieku przed publikacjami wloskiego
semiologa polski filozof, matematyk, malarz i teoretyk sztuki Leon
Chwistek opublikowat w Krakowie prekursorska w skali $wiatowej
rozprawe zatytutowana Wielos¢ rzeczywistosci w sztuce?. Analiza
porownawcza obu koncepcji pozwala odkry¢ i wlasciwie oszacowac
oryginalng wartos$¢ mysli Chwistka.

Nie zamierzam tutaj przeciwstawiac idei ,wielosci rzeczywisto-
$ci” Chwistka studiom proksemicznym Eco. Faktem jest jednak, ze
polski wizjoner, malarz i filozof w jednej osobie, przed blisko stule-
ciem stworzyl unikatowa w skali $wiatowej — daleko wyprzedzajaca

! Umberto Eco: Pejzaz semiotyczny. Przel. Adam Weinsberg. Warszawa 1972,
s. 288-289.

2 Leon Chwistek: Wielos¢ rzeczywistosci w sztuce. ,Maski” 1918 nr 1-4. Reedycja
w tegoz: Wielos¢ rzeczywistosci w sztuce i inne szkice literackie. Pod red. Karola
Estreichera. Krakéw 1960.



swoj czas - koncepcje poliwalentnosci modeli przestrzeni. Jej pre-
kursorski charakter i doniosta wartos¢ poznawcza poszczegolnych
zawartych w niej rozstrzygnie¢ teoretycznych odkrywamy dzisiaj
na nowo, wyposazeni w codzienne doswiadczenia wspolczesnej
praktyki komunikowania.

Wielosc przestrzeni

Majac na uwadze sume poczynionych wyzej spostrzezen i do-
tychczasowych ustalen, sprobujmy w kolejnym rozdziale zaja¢ sie

podstawowa kwestig spotecznego wymiaru przestrzeni.
Pokusa naukowa, ktorg trzeba bedzie odrzuci¢ jako utopijng me-
todologicznie, jest przy tym stworzenie sztywnego, raz na zawsze

okreslonego, systemu wewnetrznych podzialéw samej proksemiki.
Nie tylko przestrzen sie zmienia, zmienia sie rowniez spoteczne jej

postrzeganie i rozumienie, z jakim mieliSmy do czynienia niegdys

i z jakim mamy do czynienia obecnie.

Wielos¢ przestrzeni, w ktdrych egzystuje wspdtczesny cztowiek,
skutecznie opiera sie jakimkolwiek dokonywanym wzgledem nich
kodyfikacjom. Nic tu nie jest stale i dane na zawsze. Wprost przeciw-
nie, wieloistna, dynamiczna i zmienna proksemika dnia dzisiejszego
uczy, iz tworzenie zamknietych systemdw i wydzielonych ,$wiatéw”
jej naukowego opisu skazane jest na niepowodzenie, prowadzac nie-
uchronnie do kleski. Wage proksemiki oraz relacji proksemicznych
w naszym zyciu odkrywamy natychmiast, ilekro¢ tracimy wolnos¢
kontaktu z przestrzenia i daje o sobie zna¢ nasze wlasne, osobiscie
doswiadczone przezycie: ograniczenia, osaczenia, zamkniecia badz
uwiezienia w niej’.

Opowiadam sie tutaj za procesualnym podejsciem do stu-
diéw nad przestrzenia. Jesli powiadamy, iz stanowi ona wielorako
znaczacg strukture, nalezy mie¢ rownoczesnie §wiadomos¢, ze jej
podstawowym wyznacznikiem i funkcja pozostaje komunikowa-
nie. A jeéli tak, to w gre wchodzi kazdorazowo proces komunikacji.

*> Michel Foucault: Nadzorowa¢ i kara¢. Narodziny wiezienia. Przel. Tadeusz
Komendant. Warszawa 1993.
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Proces 6w zachodzi w pewnym systemie (kodzie badz subkodach).
Nie ma zatem czegos takiego, jak proksemika uniwersalna (czytaj:
naukowa teoria przestrzeni w ogole).

Proksemika, o jakiej tu mowa, wystepuje w praktyce spotecznej
w postaci serii komunikatéw, ktorych sens reguluje i okresla kod
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czytelnosci danej formy przestrzeni. Kazdy z takich poszczegolnych
komunikatéw mozna bada¢ w dwojaki sposob. Po pierwsze, traktu-
jac go jako catostke w aspekcie synchronicznym i majac na uwadze
wykorzystywany przezen kod porozumienia jako system - podobnie
jak ona réwniez ujmowany w aspekcie synchronicznym. Po drugie,
rozpatrujac gow alternatywnej perspektywie, od czasow Ferdinanda
de Saussure’a zwanej diachroniczna.

Obie wymienione perspektywy proksemiki: jej aspekt synchro-
niczny (przestrzen w dynamice trwania) i aspekt diachroniczny
(przestrzen w dynamice przemiany) nie s3 catkowicie rozdzielne,
a wprost przeciwnie - majg charakter komplementarny. Komunikaty
(w terminologii de Saussure’a paroles) i kod semiotyczny przestrze-
ni (langue) stanowig wspolnie system komunikowania ulegajacy
nieustannej ewolucji semiotycznej (jezyk przestrzeni) oraz kultu-
rowej (rozmaite jej uwarunkowania i konteksty).

Refleksja dotyczaca procesu historycznych przemian tego syste-
mu dopetnia zatem jego synchroniczny opis i strukturalng charak-
terystyke, odkrywajac diachroniczny (procesualny) aspekt istnienia
i funkcjonowania relacji przestrzennych w zyciu spotecznym. I vice
versa, proces jezykowych i kulturowych przemian form przestrzeni
dokonuje sie poprzez poszczegolne stadia i historyczne fazy ewolucji
wynikajace z jej ciagtego rozwoju. Aspekt diachroniczny przestrzeni

,przeglada sie” w okreslonej synchronii; z kolei aspekt synchroniczny
okazuje sie kolejnym stadium transformacji zachodzacej miedzy
tym, co bylo, a tym, co wlasnie nastepuje.

Naukowo uprawiana refleksja proksemiczna powinna w sposob
systemowy uwzglednia¢ wspotwystepowanie obu tych aspektéow
przestrzeni kulturowej jako wytworu symbolicznego. System relacji
proksemicznych zmienia sie i trwa jednoczesnie. Majac na uwadze
jednoi drugie, nalezy stale pamietac¢ o komplementarnym zwiazku,
jaki taczy oba aspekty. Pozwala to odkry¢, iz struktura spacjalna —
jako dynamiczny uklad relacji funkcjonalnych - jest dziejacym sie
procesem, a dialektyka jej przemiany i trwania odstania przed nami
swoje funkcje strukturalne, reguty i wlasciwosci.



SFERY SPOtLECZNE
OSOBY LUDZKIEJ

Sfery spoteczne

Obecnosc cztowieka w przestrzeni jest wyznacznikiem i funkcja jego
istnienia. Jesli twierdzimy, ze zadna z form zycia spotecznego nie dzie-
je sie w prozni, oznacza to, iz kazda z nich w swoisty sposob okresla
miejsce i porzadek przestrzenny, do ktérego dana forma przynalezy.
Zycie pojedynczego czlowieka i zycie spoteczne nie moze istnie¢ bez
okre$lonej przestrzeni: niejako w warunkach , prézniowych”. Wrecz
przeciwnie, w naszych poczynaniach, zachowaniach i wszelkich rela-
cjach z otoczeniem - dokonujac indywidualnych wybordéw - jeste$my
wielorako determinowani i limitowani siecig rozmaitych dyrektyw,
granic, nakazow i zakazow (spoteczno-kulturowych tabu).

Z jednej strony, przestrzen ta pozostaje otwarta na rozmaite
formy i przejawy ludzkiej aktywnosci, z drugiej — zawiera w sobie
rozmaite ograniczenia. Aby nasza osobista i spoleczna egzystencja
mogla sie rozwija¢, niezbedne jest wyznaczenie i state podtrzymy-
wanie czytelnego uktadu komplementarnych sfer jej rozwoju.

Generalnie biorac, istniejq cztery nastepujace strefy obecnosci
jednostki w $wiecie spotecznym:

1) sfera publiczna
2) sfera spoteczna
3) sfera prywatna
4) sfera intymna.
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Z punktu widzenia spoteczenstwa jako zorganizowanego syste-
mu miedzyludzkiej wspotzaleznosci, donioste znaczenie ma podziat
miedzy sferami pierwszg i druga, z jednej strony, a trzecig i czwartg

- po przeciwnej. Dwie ostatnie sfery maja charakter niepublicz-

ny w odréznieniu od pierwszej i drugiej, w ktorych daje o sobie
zna¢ publiczny aspekt funkcjonowania osoby ludzkiej. Nie ma
tu mowy o prostym continuum 1aczacym sfere pierwsza i druga
Z trzecig i czwarta.

Rozstrzygniecia w tej materii maja wymiar niezwykle donio-
sty dla funkcjonowania nie tylko osoby ludzkiej, ale i spoteczen-
stwa. W sferze prywatnej, nie méwiac juz o sferze zycia intymnego,
czlowiek pozostaje istota niepubliczng. Mozna tu i nalezy mowic
o kategorycznej réznicy, jaka dzieli (powinna oddzielac) przestrzen
spoleczng jednostki od jej przestrzeni prywatnej. Pierwsza z nich
jest dostepna dla zbiorowosci, druga — wprost przeciwnie - po-
zostaje (a w kazdym razie powinna pozostaé) catkowicie niedo-
stepna dlainnych.

Istnienie kazdej z tych sfer ma wymiar kulturowy. Stoi za nim
zespot regut i konwencji zapisanych (badz nie, a wéwczas istnie-
jacych domyslnie) w $wiadomosci jednostkowej i zbiorowej dane-
go miejsca i czasu. Po raz pierwszy - ale z pewnoscia nie ostatni

— akcentujemy tutaj donioste znaczenie funkcji, jaka w rozmaitych
relacjach proksemicznych miedzy ludzmi odgrywa przestrzen
symboliczna. Wszelka przestrzen jest relacja: mniej lub bardziej
ztozonym ukladem mozliwych oraz wykluczonych (dla przykta-
du: przeciecie sie dwu linii réGwnoleglych) relacji. Nie znaczy to, iz
akcentujac symbolicznos¢, upodrzedniamy czy lekcewazymy jej
aspekt empiryczny: wymierny, materialny, rzeczowy, przedmiotowy,
doswiadczany zmystowo.

Chodzi o co innego. Okreslenie tej przestrzeni mianem symbo-
licznej ma na celu wyrazne podkreslenie jej znakowego i znaczacego
charakteru. Nie oznacza to jednak bynajmniej, ze — ze wzgledu na
wlasciwy jej atrybut symbolicznosci - staje sie ona przez to czyms
catkiem abstrakcyjnym. Nawet jesli postrzegana jest i odbierana
przez jednostke jako catkowicie niezrozumiatla, niepojeta i abs-
trakcyjna - negatywne doswiadczenie z nig zwigzane i do niej sie
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odnoszace wynika z chaosu empirii (czytaj: osobistego braku sen-
sownie porzadkujacych ja czytelnych regut zachowania i danych
zmystowych).

Pojemnos¢ semantyczna i zmiennosc¢ znaczen form przestrzeni,
w jakich wspotczesnie zyjemy, bywa rézna. Symboliczny wymiar
relacji przestrzennych wynika z ich wieloznacznego charakteru.
W kazdym przypadku jednak jej aspekt fizykalny i biosomatyczny
przeklada sie na wymiar symboliczny bedacy - by postuzy¢ sie me-
taforg Edwarda T. Halla - ,wymiarem ukrytym” (hidden dimension)'.
To wlasnie jest owa metaboliczna enigma ukryta w strukturze gle-
bokiej otaczajacego nas swiata, ktora przez cate zycie opanowujemy
i ktorg kazda jednostka przez cate zycie musi nieustannie na nowo
definiowac i odgadywac.

Prekursorska rozprawa Halla po raz pierwszy wydobywa na jaw
,2ukryty wymiar” przestrzeni. Najbardziej inspirujace poznawczo oka-
zuje sie w niej nie to, ze jest on ,,ukryty”, lecz to, ze - w przekonaniu
amerykanskiego etnologa - rozmaite relacje miedzyludzkie wpisane
w przestrzen majg charakter jezykowy. W tamtym momencie
(to znaczy w roku 1966°) teza ta byta czyms prawdziwie rewelacyj-
nym. Sytuowata bowiem problematyke przestrzeni konsekwentnie
w obszarze refleksji antropokulturowej i semiotycznej, nadajac jej

jednoczes$nie wymiar interdyscyplinarny.

Przestrzen kulturowa jest czyms, co nieustannie rozpoznaje-
my. Wysyla sygnaty i mowi do nas po swojemu; kontaktujemy sie
z nig w naszym jezyku. Gdy sposob jej uformowania przynalezy do
rodzimej kultury, potrafimy ja czytaé sprawnie. Jezeli mowa o wias-
nym domu, ogrodzie czy codziennej pokonywanej drodze do pracy
i z pracy, to czytamy biegle. Co innego w obcym, nieznanym miejscu.
Tu pomaga nam kompas kulturowy. Ale tylko do pewnego stop-
nia. Ma on bowiem charakter wzgledny i niepewny. R6zne systemy

! Edward T. Hall: Ukryty wymiar. Przel. Teresa Holéwka. Warszawa 1976.

2 Pierwodruk ksigzki Halla zatytutowany The Hidden Dimension ukazat sie
w Nowym Jorku w roku 1966. Warto w tym miejscu doda¢, iz na podobnym zato-
zeniu opierala sie réwniez weczesniejsza o siedem lat rozprawa tego autora, noszaca
tytul: The Silent Language. New York 1959. Przeklad polski: Ukryty jezyk. Przel.
Roman Zimand, Alicja Skarbinska. Warszawa 1987.
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kultury w odmienny, a niekiedy catkiem rozny, sposéb definiujg
i organizuja przestrzen.

Nie ma tu jednej uniwersalnej zasady poruszania sie i reagowa-
nia, stowem - indywidualnego behawioru. Przydaje sie znajomos¢
roznych kodéw kulturowych. Poniewaz w gre wchodzi nasza wlasna
orientacja i szeroko pojete bezpieczenstwo, czynimy to w sposob
w znacznej mierze instynktowny. Bywa czestokro¢, ze mylimy sie.
Element refleksji dotyczacej naszego umiejscowienia w przestrzeni
i jej rozpoznania jest wbudowany w natychmiastowq reakcje kory-
gujacy nietrafne badz mylne wrazenie. Aparat percepcyjny czto-
wieka od wczesnego dziecinstwa i przez cate dalsze zycie podlega
nieustannemu ¢wiczeniu w adaptowaniu przestrzeni i nieustannym
reagowaniu na jej zmiane. Jego rozw¢j i ksztattowanie zaczyna sie
juz w niemowlectwie. Spojrzmy jednak szerzej na przestrzen jako
domene kultury.

Przestrzen - zaréwno materialnie uksztattowana, jak i symbo-
liczna - wraz ze sferami spotecznymi, ktore jg konstytuuja, stanowi
pamie¢ kultury. Z godna podziwu przenikliwoscig na przykladzie
ruin budowli opisat to przed z géra stu laty Georg Simmel w stynnym
eseju Ruina. Préba estetyczna®. Materialny i zarazem symboliczny
wyraz takiego na pozor bezsensownego ocalania ruin niesie z soba
nie tylko znak pamieci zycia, ktére bezpowrotnie odeszto, oraz oporu
formy niszczonej przez sity natury (Simmel), ale i co$ wiecej. Cho-
dzi o symboliczny wyraz takich zachowan, szczegdlnie znamienny
dla makrosystemu trwania i rozwoju kultury srédziemnomorskiej.
Ow gest ocalania przezwycieza akt barbarzynstwa, ktore $wiat ten
zniszczylo, doprowadzajac go do unicestwienia. Rzec mozna, iz
ruina ocalona przez cztowieka, wpisana w zywy organizm miasta
i krajobrazu, zaprzecza nico$ci materialnego przemijania jego sa-
mego i jego wytworow.

Mamy tu do czynienia z pamiecia wzglednie trwala - zapisana
gleboko w swiadomosci jednostek, grup, zbiorowosci i wielkich

3> Georg Simmel: Ruina. Préba estetyczna. W tegoz: Most i drzwi. Wybér esejow.
Przet. Malgorzata Eukasiewicz. Warszawa 2006, s. 169-176. Do tego istotnego watku
powrocimy jeszcze w rozdziale ,Pigta przestrzen”.
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systemow kulturowych. Zapis indywidualnej i zbiorowej pamieci
przestrzeni spotecznej, o jakiej tu mowa, ma charakter wewnetrz-
nie zlozony i komplementarny. Zapis ten ogarnia swym zasiegiem
to, co materialne, i jednoczesnie ma swoj wymiar duchowy. Mate-
rialno$¢ warunkuje duchowos¢. Duchowosc¢ potrzebuje dla siebie
materialnego wyrazu. Jedno nie istnieje bez drugiego. Zburzone
miasto trzeba dzwigna¢ z ruin i odbudowac¢, aby mogta sie odrodzié¢
jego zywa pamiec.

Notabene, Georg Simmel byl badaczem szczegoélnie uwrazliwio-
nym i otwartym na szeroko rozumiana problematyke przestrzeni.
Swiadczy o tym nie tylko przywotany przed chwilg esej poswiecony
symbolice ruin, lecz takze jego studia nad proksemika: mostu i drzwi,
krajobrazu Alp, Rzymu, Florencji, Wenecji, rolg ramy w malarstwie,
pejzazami Arnolda Bocklina (z charakterystycznym mottem ,Nie ma
tam miejsca, ni tym bardziej czasu”), Ostatnig wieczerzq Leonarda
da Vinci, motywem ruchu w rzezbach Auguste’a Rodina, filozofia
krajobrazu, a nawet filozofig przygody. Do tego pobieznego reje-
stru dodatbym jeszcze kapitalne studium fenomenu Obcego (Der
Fremde). Majac na uwadze wszystkie te prace, $mialo mozna uznaé
Georga Simmla za prekursora semiotycznej refleksji nad przestrze-
nig, rozwinietej kilka dekad pozniej przez Edwarda Twitchella Halla.

Znamiennym dopelnieniem sposobu, w jaki Simmel interesowat
sie estetyka przestrzeni i studiowat jej role w zyciu czltowieka, byta
nastepujaca definicja sztuki jako symbolicznej formy dzialania, kto-
ra wyszta spod jego piora w studium na temat Ostatniej wieczerzy
Leonarda:

Sztuka - i na tym w ogole polega jej sens i szczescie — ujawnia, ze
szeregi zjawisk, ktdre w $wiecie rzeczywistym przebiegaja obok
siebie przypadkowo, obojetne sobie lub wrogie, taczy gleboka wiez,
ze sa ze soba zestrojone, ze jedno jest symbolem drugiego®.

W studiach nad proksemika relacji miedzyludzkich kwestia o za-
sadniczym znaczeniu jest uswiadomienie sobie, iz w gre wchodzi

4 Georg Simmel: ,Ostatnia wieczerza” Leonarda da Vinci. W tegoz: Most i drzwi.
Wyb6r esejow. Przel. Malgorzata Eukasiewicz. Warszawa 2006, s. 151.
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za kazdym razem zaréwno konkretna empiryczna przestrzen, jak
i powiagzany z nig w rozmaity sposdb symboliczny wymiar wszelkich
relacji miedzyludzkich. To, co abstrakcyjne, wyraza sie w katego-
riach proksemicznych i urzeczywistnia poprzez zmystowy konkret.
I odwrotnie, to, co konkretne, dziata na ludzi jako przestrzen sym-
boliczna. System, o ktéorym tu mowa, pozostaje integralng czescia
naszego kontaktu ze $wiatem. Zarowno wtedy, gdy chodzi o po-
czucie granic wlasnego ciatla, jak i w niezliczonych formach relacji
spotecznych z drugimi.

Sprobujmy zatem pokroétce opisac i scharakteryzowac kazda
z wymienionych powyzej sfer, majac przez caty czas na uwadze
umownos¢ granici historyczng zmiennos¢ proponowanego sposobu
ich wydzielenia.

Ad1.Sfera publiczna jest przestrzenia aktywnosci cztowie-
ka adresowang do innych ludzi i poprzez nich (to znaczy wylacz-
nie z ich nieodzownym udzialem) sie realizujaca. Czlowiek, ktory
udziela sie i wystepuje w sprawach publicznych, to istota wysoce
spersonalizowana jako wyobrazenie drugiego. W dzisiejszych rea-
liach spotecznych medialny image takiej osoby pozostaje w bardzo
$cistym zwiazku z jej zyciem osobistym i prywatnym. Prowadzone
argusowym okiem opinii, nomen omen publicznej, monitorowanie
tej sfery funkcjonowania jednostki i grupy siega gteboko w strefy
pozostate.

Skandale dotyczace zycia prywatnego zlamaty, jak wiadomo,
niejedna kariere polityczng. Z drugiej strony, rodzina, zona, dzieci,
wnuki, uporzadkowane Zycie rodzinne polityka, czytelnos¢ wyzna-
wanych przez niego pogladéw i zasad, a takze przejrzystos¢ osobi-
stego otoczenia jednostki, stanowig kolosalny atut w oczach wy-
borcéw. Nie sposéb dzisiaj twierdzi¢, iz dzialalnos¢ publiczna nie
ma nic wspélnego z pozostalymi sferami ludzkiej egzystencji. Zycie
prywatne czlowieka stanowi - czy sie to komu podoba, czy nie -
bardzo wazna cze$¢ jego image’u jako podlegajacego nieustannemu
ogladowi i weryfikacji wizerunku kursujacego na forum publicznym.

Z drugiej strony, indeks tego, co dozwolone i spotecznie akcep-
towane, ulega na naszych oczach znacznym korektom i zmianom.
Polityk-rozwodnik, prezydent dzielacy swe uczucia miedzy zone
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i kochanke, burmistrz-homoseksualista, feministka z teka mini-
sterialng czy transwestyta w parlamencie - to przypadki, do kto-
rych wspolczesne spoleczenstwa Zachodu juz dawno zdazyly sie
przyzwyczaic.

Ad 2. Sfera spoteczna ludzkiego zycia jest przestrzenia
aktywnosci cztowieka w jego rozmaitych funkcjach i rolach: zawo-
dowych, przyjacielskich, kolezenskich etc. Dzieki temu wiadomo na
przyklad, ze: Charlie Chaplin, zanim zostat aktorem filmowym, byt
mimem w trupie Freda Karno, geniusze kina David Wark Griffith,
Fritz Lang i Siergiej Eisenstein mieli za soba przeszlo$¢ teatralng,
Karol Wojtyla przyjaznit sie ze swoim zydowskim kolega z czasow
szkolnych Jerzym Klugerem, Adam Michnik, Bronistaw Komorowski
i Donald Tusk studiowali za czaséw PRL historie, a Jerzy Pilch ,,od
zawsze” jest kibicem Cracovii.

Nasze zycie bywa tak zorganizowane i tak sie uklada, ze funk-
cjonujemy w przestrzeni spotecznej w wielu réznych rolach. Nale-
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zy do nich przykladowo rola: pracownika, podwladnego, medrca,
btazna, ekscentryka, wynalazcy, zwierzchnika, zyranta, pedagoga,
nianki, pielegniarki, siostry przetozonej, guwernantki, korepetytora,
kierowcy, pasazera, zolnierza, oficera, stroza, policjanta, nauczy-
ciela, wychowawcy, ucznia, kolegi szkolnego, maturzysty, studenta,
uczonego, dziekana, sportowca, kibica, klienta, konsumenta, goscia,
kelnera, kucharki, mistrza, gospodarza, sgsiada, dowddcy, dyrektora,
szefa, swatki, matrony, konferansjera, wodzireja, $piewaka, muzyka,
dyrygenta, solisty, listonosza, kuriera, lidera grupy, duszy towarzy-
stwa, popsuj zabawy, btazna, krytyka, kapitana, kaowca, pasazera na
gape, przewodniczacego rady rejsu, wykonawcy, uczestnika, $wiadka,
dzielnicowego, lokatora, ksiedza, zakonnika, arcybiskupa, probosz-
cza, rabina, pastora, psychoterapeuty, lekarza, pacjenta, wlasciciela
posesji, producenta, aktora, rezysera, rencisty, emeryta, tawnika,
meza zaufania i wiele wiele innych.

Istota tego rodzaju obecnosci cztowieka w sferze spotecznej jest
jego zwyczajny i codzienny - przede wszystkim zwigzany z wyko-
nywana pracg, ale nie tylko z nia - udziat w zyciu danej zbiorowosci.
Udziatl, dodajmy, pozbawiony aspektu szerzej pojetej dzialalnos$ci
publicznej. W tym sensie przez cate zycie ,wykonujemy” pewne
funkcje i gramy okreslone role spoteczne, przechodzac nieustan-
nie od jednej do drugiej. Funkcje te i role okreslaja nasza pozycje
i spoleczny status, ale bynajmniej nie wyczerpuja repertuaru innych
form ludzkiej aktywnosci. Zwlaszcza tych, ktore z natury swej uwa-
runkowane s3 i zaleza nieporéwnanie bardziej od nas samych niz
od innych.

Ad 3. Sfera prywatna ludzkiej egzystencji zawiera w sobie
role i funkcje zamykajace sie w przestrzeni zycia domowego, rodzin-
nego i prywatnego. Funkcje i role petnione w tej sferze co prawda do
pewnego stopnia pozostajg nadal funkcjami spotecznymi, ale nie sg
przeznaczone dla oczu i uszu 0séb postronnych i obcych. Wiedza
o nich, podobnie jak rytuat i codzienny sposéb praktycznego funk-
cjonowania czlowieka w tej sferze, pozostaje sprawa zamykajaca
sie w $cisle okreslonym kregu. ,Co sie dzieje w domu, nie powiadaj
nikomu” - glosi znane od wiekéw porzekadto, ktdre w dzisiejszym
$wiecie poszerzajacej sie jawnosci zachowan i obyczajow bywa coraz
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mocniej kwestionowane: zwykle z uzyciem argumentu, iz mamy
prawo w nie ingerowac dla dobra jednostki i spoteczenstwa.

W skiad sfery prywatnej aktywnosci czlowieka wchodza miedzy
innymi nastepujace role: kawalera, panny, narzeczonego, narzeczo-
nej, meza, zony, dziecka, chtopca, dziewczynki, matki, ojca, rodzica,
siostry, brata, meza, zony, gtowy rodziny, powiernika, przyjaciela
domu, ziecia, synowej, tescia, tesciowej, krewnego, szwagra, wujka,
ciotki, sympatii, konkubiny, konkubenta, partnera, partnerki, ko-
chanka, kochanki, pani domu, pana domu, domownikéw, przyja-
ciotki badz przyjaciela, kuracjusza, wspotlokatora, kuzyna, wnuka,
babki, dziadka, seniorki lub seniora rodu.

Ad 4. Sfera intymna ludzkiego zycia dotyczy spraw glebo-
ko osobistych. Nie tak fatwo ja zdefiniowac i precyzyjnie okreslic.
Zwlaszcza dzisiaj, gdy tyle z niej wydarto i publicznie wyjawiono. In-
tymnos¢, w odréznieniu od prywatnosci, zawiera w sobie wylacznie
repertuar spraw najbardziej osobistych: absolutnie nieprzeznaczo-
nych dla obcych i rzadko - a jesli juz, to na specjalnych zasadach -
dzielonych z osobami najblizszymi. Stowem, te osobiste sprawy,
ktore zachowujemy jedynie dla siebie. Naleza do nich: funkcje zycio-
we, czynnosci fizjologiczne, sekrety i tajemnice, przezycia intymne,
zycie erotyczne, stan zdrowia, choroba, sumienie itp.

Wiasne sprawy zyciowe o charakterze intymnym cztowiek chowa
zazwyczaj dla siebie i raczej wyjatkowo powierza komu innemu.
Dzielac sie nimi i wtajemniczajac w nie drugiego cztowieka (matke,
ojca, dzieci, siostre, brata, bliska przyjaciotke, najblizszego przyja-
ciela, powiernika, spowiednika, obronce itp.), czynimy to jedynie
w poczuciu najwyzszego zaufania, liczac na pelng i bezwzgledna
dyskrecje i dochowanie tajemnicy.

Wyszczegolnienie i wskazanie czterech powyzszych sfer nie
oznacza jednak ich absolutnej autonomii. Wystarczy siegna¢ do
nieco zmienionych okreslen, aby zorientowac sie, ze: panna na wyda-
niuy, stary kawaler, stara panna, mtody wdowiec, casanova, bon vivant,
wdowka, uwiedziona, porzucona, panna z dzieckiem, rozwodnik,
rozwodka, bigamista, matolat, nastolatka, rodzice ucznia, konku-
bina, konkubent, eksmaz, partner, sympatia etc. — }acza w sobie
atrybut prywatnosci ze swoistym statusem i rolg spotecznga. Obser-
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wacja ta prowadzi do wniosku, iz nie moze by¢ mowy o catkowitym
wyizolowaniu tych stref, a wrecz przeciwnie — w praktyce spotecznej
facza sie one, przenikaja i przechodza jedna w druga.

Potencjat poznawczy

Jest rzecza zastanawiajaca, iz okreslenie ,sfery zycia spotecznego”
mimowolnie gubi z pola widzenia pierwszorzednie wazny aspekt:
istnienie granicy, jaka oddziela kazdg z nich od innych. Kto jg wy-
znaczyl, wyznacza, kto jej strzeze? Wiasciwie mozna dzisiaj mowié
o istnieniu jednej ,mocnej” granicy: miedzy prywatnoscia a byciem
istotg spoleczna (opozycja: osobiste - spoleczne). A i tak ma ona
charakter niepewny, wzgledny i bywa nieustannie naruszana. Per-
manentne naruszanie granic prywatnosci stanowi, niestety, signum
temporis naszej wspotczesnosci.

Kwestia, gdzie ta granica ma przebiegac, jest kwestig nie tylko
dyskusyjna, ale czesto sporng. Inaczej bedzie ja pojmowat, wytyczy
i uzasadni: lekarz, opiekun kolonii letnich, celebryta, sedzia, naczel-
nik zaktadu karnego, spowiednik, zakonnica, ankieter czy paparazzo.
Inaczej beda ja traktowali rodzice wobec dorastajacej corki, a inaczej
ona wzgledem swoich rodzicow. W przypadku takich profes;ji, jak:
notariusz, prokurator, adwokat, sedzia, arbiter sportowy, kurator,
polityk, lekarz, policjant, negocjator czy rzeczoznawca, nieprzy-
padkowo méwimy o zawodzie zaufania publicznego.

Potencjal poznawczy pojecia sfery spotecznej zycia jednostki,
rozpatrywanego w kategoriach proksemiki, poszerza sie wydatnie
w momencie, gdy odrzuci sie ,szufladowy” sposdb jego rozumienia.
Sfery spoteczne w przyjetym tu znaczeniu s3 symbolicznymi gra-
nicami terytoriéw ludzkiej aktywnosci funkcjonujacych w swiado-
mosci indywidualnej i zbiorowej. Jeszcze lepiej byloby postuzy¢ sie
w ich eksplikacji metaforg progu. Miedzy poszczegdlnymi sferami
istnieja polaczenia, napiecia i przeptywy. W tym sensie wszystkie
cztery — nie tylko sfera prywatna, ale nawet intymna - okazuja sie
by¢ ,sferami spotecznymi’”, co nie znaczy bynajmniej, ze do kazdej
z nich powinien istnie¢ dostep.
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Moment przejscia od jednej do drugiej ma jednak charakter
progowy’, wigzac sie bezposrednio ze zmiang tej czesci ludzkiego
doswiadczenia i kultury, ktérej wyznacznikiem sg relacje interper-
sonalne. Liminalno$¢ ta - jako powszechnie wystepujacy model
zaleznosci miedzy wymienionymi sferami - realizuje sie w ludzkim
zyciu w sposdb dwojaki. Po pierwsze linearnie, kiedy czlowiek
jako osoba ludzka pokonuje kolejne progi, stopniowo dorastajac do
dalszych sfer i form wlasnej aktywnosci. I po drugie — symulta-
nicznie, ilekro¢ dana jednostka wystepuje réGwnoczesnie w roz-
nych spotecznych sferach, nieustannie przechodzac i oscylujac po-
miedzy jedna a drugg lub kojarzac je z soba.

Wydaje sie, iz zaproponowany tutaj antropologiczno-kulturowy
sposdb rozumienia proksemiki ,sfer spotecznych” ludzkiego zycia
pozwala najbardziej skutecznie opisywa¢, analizowad i interpreto-
wac rozmaite zjawiska i procesy z tym zwigzane.

Wyprzedzajac bieg rozwazan, jakie pojawia sie w dalszych
rozdzialach tej ksigzki, warto zauwazy¢ juz teraz, iz w erze spote-
czenstwa informacyjnego i w wyniku ekspansji mediéw cyfrowych
funkcjonowanie czterech powyzszych sfer nabrato nowego wymiaru.
Mozna tu wrecz méwic o rozgrywajacym sie na naszych oczach
systemowym odtworzeniu wszystkich czterech kondygnacji zrekon-
struowanego przez nas modelu. Tyle Ze nie w jego dotychczasowym
przez wieki utrzymywanym ksztalcie, lecz w swoiscie zaadaptowanej
do nowych potrzeb i wyzwan wirtualnej postaci.

Dyskusyjna i sporna pozostaje jednak kwestia ich faktycznej
oddzielno$ci. W sieci mamy wiec do czynienia zaréwno z niebywala
produktywnoscia wizerunkéw publicznych oraz najrozmaitszych rél
spotecznych, jak i z komunikacja prywatng i intymnga. Inna sprawa,
jak bardzo granice tych stref s3 w mediach cyfrowych nierespekto-
wane i bezceremonialnie famane. Nie jest to bynajmniej kwestia
btaha. W zaleznosci od tego, jaki klucz opisu zastosujemy, mozna
sie tutaj dopatrywac zaréwno przejawow wielostronnie korzystnej
demokratyzacji cyfrowej agory, jak i niezwykle groznych skutkow

> Zob. Victor Turner: Proces rytualny. Struktura i antystruktura. Przet. Ewa
Dzubak. Wstep Joanna Tokarska-Bakir. Warszawa 2010.
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negatywnych w postaci agresywnej totalizacji niektérych autokra-
tycznych zachowan i sposobow postugiwania sie nia.

Stowem kluczowym, gdy mowa o przestrzeni wirtualnej, jest
stowko ,zamiast”. Znak w postaci cyfrowej relatywizuje sie i co-
raz bardziej uwalnia od swego desygnatu. Konkret przemienia sie
w strumien umownych wizerunkow. Rzeczywistos¢ znajduje swoj
fantomowy odpowiednik w niby-rzeczywistosci, ktora uruchamia
swoisty repertuar zachowan skladajacych sie na nowy behawior
aktorow-uczestnikow.

Owa quasi-realnos¢ ma to do siebie, ze jest nie tylko utudna, ale
i nieskonczenie plastyczna. Z tego wzgledu niezmiernie tatwo nig
manipulowaé, podmienia¢ znaczenia i odniesienia. Jej alternatywny
charakter, ktéry nieustannie daje o sobie zna¢ w ramach spoteczen-
stwa sieci, redefiniuje strategie gry i wybory uczestnikéw: zaréwno
sieciowe, jak i w realu. Coraz dalej idaca interakcja ultranowoczes-
nych technologii i spoteczenstwa zasadniczo zmienia ludzkie reakcje
i zachowania - zwlaszcza percepcyjne oraz semiologiczne. JesteSmy
$wiadkami formowania sie nowego modelu tych zachowan, co wiaze
sie z pojawieniem sie odmiennego postrzegania i doswiadczania
wyobrazonej przestrzeni w jej alternatywnych i konkurencyjnych
postaciach.



PROKSEMIKA SPOJRZENIA

O naturze spojrzenia

Czlowiek od matego uczy sie patrzec i widzie¢. Nie rodzimy sie
z ta gotowq umiejetnoscia, lecz nabywamy ja stopniowo, cho¢ we
wlasnym mniemaniu patrzymy na swiat i postrzegamy go w sposob,
ktory wydaje nam sie: bezposredni, przyrodzony, dany od zawsze
i absolutnie naturalny. W indywidualnym i w zbiorowym poczuciu:
widzenie i spojrzenie jako zdolnos$¢, czynnosc¢ i osobnicza dyspo-
zycja obywa sie bez jakiegokolwiek udziatu i bez (nie)zbednego
posrednictwa pierwiastka kulturowego. Po prostu patrzymy. Od
strony fizjologicznego wyposazenia uznajemy za rzecz oczywista,
iz otrzymali$my to w darze od natury.

Jak przebiega owa orientacja w zmiennej przestrzeni ludzkiego
otoczenia? Sprawa pierwszorzednie istotng w tej zlozonej psycho-
spolecznie materii jest odruch percepcyjny zwany przez neurofizjo-
logow odruchem celowniczym. Odruch ten, powszechny
w przyrodzie, nalezy do naturalnego repertuaru fizjologicznych
zachowan organizmoéw zywych, faczac rodzaj ludzki ze swiatem
zwierzecym. Reakcja zwana odruchem celowniczym jest czescia
systemu ochronnego i kontrolnego, jakim dysponuje pojedynczy
cztowiek i kazdy zyjacy organizm. Polega ona na momentalnym
zauwazaniu i lokalizowaniu wszelkich obiektéw, ktore znalazly sie
w polu naszego widzenia i zasiegu styszenia.
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Wiasciwa odruchowi celowniczemu natychmiastowosc i bezwa-
runkowos¢ uruchamia reakcje i inicjuje proces rozpoznania zmien-
nych zachodzacych w przestrzeni. Ilekro¢ odruch celowniczy zostaje
wywolany, stanowi on rodzaj momentalnego ostrzezenia badz alar-
mu, ktéry w konkretnej sytuacji moze okazacd sie prawdziwy lub fat-
szywy. Nastepujaca po nim korekta umystu reorientuje jednostkowa
percepcje, odkrywajac istotnosc (doniosta waznosc¢) jednych danych,
jak nieistotnosc¢ innych i weryfikujac bodziec.

Niedoskonaly, niekiedy wrecz falszywy, obraz powstajacy w oku
system nerwowy koryguje wedtug kryteriéw podobieristwa wypra-
cowanych w toku zyciowego do$wiadczenia zmystowego

- pisze Hanna Ksigzek-Konicka. I rozwija swa cenng poznawczo
obserwacje nastepujaco:

W procesie postrzegania majacym niewiele wspolnego z rejestracja,
wiecej natomiast z budowaniem i weryfikowaniem hipotez, mozg
z bezposrednich danych wzrokowych odczytuje informacje o rze-
czywistosci i konfrontujac je sktada obraz odpowiadajacy prawdzie
zyciowego doswiadczenia'.

Znamienna pod tym wzgledem okazuje sie nasza umiejetnos¢
odczytywania spojrzenia, ktora nalezy do podstawowych atrybu-
téw kognitywnego wyposazenia kazdego cztowieka. Nabywamy ja
wkrotce po przyjsciu na $wiat i zachowujemy przez cate zycie. Od
niej zalezy nasz - najszerzej pojety — kontakt z otoczeniem. W tym
sensie wszyscy jesteSmy towcami cudzych spojrzen, sami réwniez
wysylajac w przestrzen wlasne. Niby wszystko wydaje sie proste
i oczywiste. Zachodzi jednak podstawowe pytanie: w jaki sposéb
uczymy sie tej umiejetnosci i jaki ewentualny udzialt ma w tym - al-
ternatywny wobec przyrodzonych dobrodziejstw natury - kulturowy
aspekt naszego cztowieczenstwa?

! Hanna Ksigzek-Konicka: Semiotyka i film. Wroctaw-Warszawa-Krakéw-
Gdansk 1980, s. 17-118. Zob. rowniez Jerzy Konorski: Integracyjna dziatalnosé
mozgu. Warszawa 1969.
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Sporu o to, czy postrzeganie, spojrzenie oraz widzenie maja
charakter naturalny, czy tez przeciwnie — kulturowy, nie mozna
rozstrzygna¢ w sposob kategoryczny. Nie mozna i, prawde mdwiac,
wcale nie trzeba. Inaczej - to jest opierajac sie na innych wyznaczni-
kach i kryteriach - rozpozna wlasciwo$ci postrzegania wzrokowego
i stuchowego fizjolog, okulista czy otolaryngolog, a inaczej ocenig
jei zdefiniuja: filmoznawca, medioznawca, historyk sztuki, psycho-
log spoteczny, socjolog, kognitywista i antropolog kultury. £aczna,
a nie przeciwstawna czy traktowana rozdzielnie, perspektywa tego
zagadnienia sktania do wniosku, iz postrzeganie, spojrzenie, widze-
nie i styszenie stanowia czynno$¢ ani nie wylgcznie naturalng, ani
tez nie wylacznie nabyta w procesie akulturacji, lecz sa czynnoscia
naturalno-kulturowa.

W swietle powyzszej hipotezy spojrzenie jako czynnosc wielora-
ko motywowana i znaczaca stanowi rodzaj naturalno-kulturowego
behawioru. Wchodzi kazdorazowo w interakcje z otoczeniem, okre-
$la i organizuje przestrzen przed i wokot patrzacego, czyniac ja czy-
telng dla niego i dla innych. Pojedyncze spojrzenie rozpatrywane od
strony spoteczno-kulturowej stanowi sygnatl nawigacyjny miedzy
jednostkami. Za jego posrednictwem okreslamy wlasne potozenie,
aktywnosc¢ i trajektorie ruchu, odbierajac jednoczesnie podobne
sygnaly od innych.

W relacjach nawigzywanych z drugimi za posrednictwem spoj-
rzenia (siatki spojrzen) tworzy sie dynamiczna czasoprzestrzen.
Podstawowa funkcja przypada w niej sprzezeniu zwrotnemu, kto-
re polega na interaktywnym wyznaczaniu zaleznosci miedzy tym,
co wlasne (przynalezne danej jednostce), a tym, co wspolne, ergo
podlegajace negocjacji z innymi. Przestrzen percepcyjna napelnia
sie znaczeniami. Zaréwno nasze, jak i cudze spojrzenia staja sie syg-
natami, ktdre kazdorazowo znacza. Znacza jako przejaw okre$lonego
zachowania indywidualnego i spotecznego - stanowiac specyficzna,
wielorako wymownag, cho¢ obywajaca sie bez stow, forme miedzy-
ludzkiej komunikagji.

Mozna oczywiscie probowac rozroznic¢ naturalny i kulturowy
aspekt charakterystyki spojrzenia, ale nie nalezy obu tych aspek-
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toéw catkowicie od siebie oddziela¢. Proces komunikowania wzro-
kowego, o ktérym mowa, obejmuje bowiem nie tylko spojrzenie
bezposrednie, bedace wynikiem kontaktu twarzq w twarz i oko
w oko, lecz takze wszelkie odmiany aranzacji i organizacji spoj-
rzenia zaposredniczonego przez rozmaite media. Droga wiodg-
ca przez kulturowa historie ludzkos$ci prowadzi tu: od rysunkow
naskalnych, teatru cieni, lustra, lustra weneckiego, camery ob-
scury czy obserwacji za pomoca teleskopu, poprzez paryski Cyrk
Olimpijski, konwencje sceny pudetkowej operujacej efektem tzw.
czwartej $ciany, monumentalng panorame malarska, fotografie
(portretowa, krajobrazowa i prasowa), komiks, kino, telewizje, az
do swiata gier interaktywnych oraz stale poszerzanego wachlarza
sieciowych interfejsow.

Eksponowana rola w procesie mediatyzacji spojrzenia, co
najmniej od konca XIX wieku az do dzisiaj, przypada obecnosci
i posrednictwu ekranow. Nic zatem dziwnego, ze spojrzenie zapo-
sredniczone, a wiec tak czy inaczej zmediatyzowane, bywa dzisiaj
powszechnie utozsamiane wlasnie ze spojrzeniem ekranowym.

Proksemika
percepgji ekranowe)

Nasze akty percepcji fantoméw kinematograficznych zawierajg
w sobie zaréwno aspekt niepowtarzalnosci, jak i powtarzalnosci.
Czynniki indywidualizujace odbiér nie wykluczaja bynajmniej tego,
iz w przekazach ekranowych funkcjonuje retoryka odbioru komuni-
katu kinematograficznego (uchwytna poprzez jego odmiany, sposoby
i style), ktora wspottworzy w réznych spoteczenstwach i kulturach -
wspdlny, odmienny badz kontrastowo rézny - uzus percepcyjny.
W kazdym z tych przekazow zakodowana zostata - projektujaca
przestrzen przypisana do patrzacego i do adresata — systemowa
wilasciwos¢, ktorg mozna by nazwa¢ proksemika percepcji
ekranowej.

Warto w tym miejscu przyjrzec sie blizej temu, co taczy percep-
cje rzeczywistosci z percepcja widm ekranowych. Pierwsza z tych
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funkcjonalnych wiezi jest wspolna im obu interaktywno$¢ procesu
postrzegania, czyli udziat systemu sprzezen zwrotnych. W postrze-
ganiu pozaekranowym nasze oczy mdwia: pozycjonuja, okreslaja
kontakt, wyznaczaja zmiennga, komunikujg nas ze $wiatem. Ale
wyraz oczu nie przebiega w jednym tylko kierunku. Z jednej strony
plynie od nas, z drugiej - od tego, kto wchodzi z naszym spojrzeniem
w znaczacy interakcje.

Cos$ analogicznego dzieje sie w przypadku wszelkich przedsta-
wienl ekranowych z t3 wszelako istotng réznica, ze postrzeganie
widza staje sie w nim procesem zaprojektowanym i sterowanym.
Odbiorca realny staje sie w granicach przekazu odbiorca wirtualnym:
wpisanym w komunikat. Ekranowe symulakra - obojetne w tym mo-
mencie, czy sg to obrazy nieruchome czy ruchome - maja charakter
jezykowy. Sktadaja sie one ze znakdw, a ich semantycznym odbiorem
zawiaduje wigzka konwencji. Przekaz ekranowy jako wypowiedz
ma charakter jednoczesnie konwencjonalny i niekonwencjonal-
ny. Konwencja niesie przekaz i umozliwia odczytanie. Inwencja
natomiast — szczegolnie widoczna w dziele sztuki - rozwija dany
komunikat w swobodny sposéb.

Przedstawienia ekranowe maja to do siebie, iz niezaleznie od
roznic takiego czy innego ich wytworzenia i transmisji ich istote
funkcjonalna stanowi czynnik mediatyzacji procesu widzenia oraz
styszenia. O ile kazde spojrzenie nalezace do danego podmiotu
uczestniczy w procesie ciggltej wymiany informacji oraz gry spo-
tecznej toczacej sie nieustannie miedzy ludzmi, o tyle rozwdj nowo-
czesnych technologii wprowadzit do naszej percepcji $wiata wiele
nowych nawykdw i nieznanych wczesniej mozliwosci.

Na przetomie XX i XXI wieku w sferze komunikowania wizu-
alnego i audiowizualnego sporo sie wydarzyto. Mechanizmy wy-
twarzania i odbioru obrazéw oraz reguly gry spolecznej ulegly
znaczacej przemianie. W czasach spoleczenistwa informacyjnego
naturalno-kulturowe funkcje spojrzenia ewoluuja, ulegajac ciagle-
mu poszerzaniu o coraz to nowe mozliwosci, jakie oferuja elektro-
niczne i cyfrowe ekstensje. Ich dynamiczny rozw¢j i coraz bardziej
powszechne uzytkowanie ciggle transformuja i modyfikuja to, co
otrzymalismy od natury.
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Spojrzenie ekranowe

We wiasnym poczuciu wlascicieli bezcennego daru widzenia - po-
strzegajac otaczajacy $wiat - to my stajemy sie medium, a nie kultura.
Stad dla badacza fenomenu spojrzenia i kogos, kto chcialby glebiej
poznac i opisac jego ztozona proksemike, wynika istotna trudnos¢,
polegajaca na odrzuceniu tego trybu myslenia. Myslenia, ktore
zreszta — dodajmy - rozciaga sie tu i 6wdzie rowniez na powszech-
nie dostepny milionom wspdtczesnych ludzi proces filmowania/
kamerowania/wytwarzania ruchomych obrazéw jako czynno$¢ me-
chaniczng, automatyczng i przez to rzekomo pozbawiong zwigzku
z tym, co jezykowe i kulturowe?.

Nie przeciwstawiamy tutaj na zasadzie dychotomii ,naturalne-
go” versus ,kulturowego” aspektu postrzegania. Sadzimy bowiem,
iz w jednostkowym procesie percepcji obu jej aspektow nie dzieli
biegunowe przeciwienstwo. Dotyczy to zaréwno widzenia, jak i sty-
szenia. Myslenie na ten temat operujace wylacznie skrajnosciami
i sztywno wytyczona dychotomia miedzy jednym a drugim nie stuza
wyjasnieniu ztozonosci mechanizmdw percepcji zar6wno wzrokowej,
jak i stuchowej. Nie znaczy to jednak, Ze ,naturalno$¢” spojrzenia
oraz styszenia i jego ,kulturowosc¢” zostaly w niniejszych rozwa-
zaniach z gory pominiete badz tez catkowicie z sobg utozsamione.

Czy poza ekranem postrzegamy catkiem inaczej? Inaczej tak, ale
nie catkiem. Dylemat ,naturalnego” i ,kulturowego” aspektu spoj-
rzenia pozostaje nierozstrzygalny tak dtugo, jak dtugo oba aspekty
traktowane s3 przeciwstawnie. Potrzebne jest catkiem inne ujecie tej
kwestii. Alternatywa bylaby tutaj koncepcja komplementarnego cha-
rakteru postrzegania. Innymi stowy, model funkcjonalny percepcji
zdolny pomiescic i uwzglednic zaréwno ,naturalne w kulturowym’”,
jak i ,kulturowe w naturalnym”.

Koncepcja taka, wigzaca w jedno teorie z praktyka, wydaje
sie najblizsza realnie zachodzacym i powszechnie wystepujacym

2 Zob. Marek Hendrykowski: Semiotyka ruchomych obrazéw. Poznan 2014,
zwlaszcza rozdzialy: ,Przekaz filmowy a jezyk filmu’, , Ekran i kadr” oraz ,Czaso-
przestrzen”. Poznan 2014, s. 21-30, 66-72, 101-110.
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w strukturze przekazéw ekranowych procesom poznania. Pozwala tez
wyjasnic i rozstrzygnac wiele szczegotowych problemdw wystepuja-
cychw toku analizy zachowan zwigzanych z procesami postrzegania:
poczynajac od kwestii reakgji fizjologicznych, a koniczac na ztozonej
problematyce: jezyka ruchomych obrazéw, projekcji czasoprzestrzeni
ekranowej i zagadnieniach percepcji przedstawien symbolicznych.

W studiach badawczych nad proksemika spojrzenia ekranowego
postaci daja o sobie znac trzy rozne aspekty. Pierwszym z nich jest
proksemika relacji interpersonalnych, drugim - proksemika odnie-
sien filmowanego podmiotu wobec kamery, trzecim - proksemika
obejmujaca relacje miedzy ekranowa postacia a tym, co jg otacza,
czyli swiatem réznego rodzaju obiektdw i zjawisk. Nie trzeba do-
patrywac sie zasadniczej sprzecznosci miedzy spojrzeniem nie-
zmediatyzowanym i zmediatyzowanym w sensie biegunowego ich
przeciwstawienia, chociaz nalezy zauwazy¢ odmiennos¢ pewnych
zachowan i istotna rdznice, jaka zachodzi w zakresie stopnia kon-
wencjonalizacji jednego i drugiego.

W polu naszej uwagi znajduje sie¢ w tym momencie lacznie se-
miotyka spojrzenia zaréwno codziennego, jak i ekranowego. Z pelna
$wiadomoscia, ze owo ,ekranowe” (czytaj: zmediatyzowane) spoj-
rzenie staje sie w naszym dzisiejszym zyciu coraz bardziej codzien-
ne, zwyczajne i powszechne. Na co dzien w praktyce postrzegania
przedstawien ekranowych mamy bowiem do czynienia z powszech-
nie wystepujacym uzwyczajnieniem sztucznosci i umownosci, ergo
desemiotyzacja przekazu. W jej wyniku znak przestaje by¢ znakiem,
niepostrzezenie zamieniajac sie w desygnat, a aspekt semantyczny
przekazu ulega uchyleniu i zatarciu.

Wynika stad istotny postulat metodologiczny dotyczacy konse-
kwentnego uwzgledniania w studiach nad przekazami ekranowymi
i ich percepcja aspektu semiotycznego z jego umownoscig i nieod-
zownym posrednictwem jezyka. Semiotyka, a wiec tak czy inaczej
jezyk - system jezykowy, jezyk ruchomych obrazéw. Ten ztozony
fenomen - nie tylko fizjologiczny, lecz réwniez psychospoteczny
i antropokulturowy - nie powinien by¢ w badaniach izolowany.
Przeciwnie, warto go rozpatrywac¢ w powigzaniu z semiotyka spoj-
rzenia ,naturalnego” (ergo niezmediatyzowanego).
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Whbrew pozorom droga ta — cho¢ niewatpliwie bardziej skompli-
kowana - okazuje sie jednak pod wzgledem poznawczym wielorako
obiecujaca. Eaczy bowiem w sobie rdzne aspekty spojrzenia i po-
strzegania, zadnemu z nich nie przyznajac prymatu nad innymi.
Catkiem odwrotnie: kojarzac z soba owe komplementarne aspekty
i uwzgledniajac sprzecznosci, jakie wynikajg z ich wspotwystepowa-
nia, jako cos nieuchronnego i podlegajacego ciaglym negocjacjom.
Moment negocjacji w procesie widzenia, styszenia i postrze-
gania — zarowno naturalnego, jak i zmediatyzowanego - nalezy do
momentow kluczowych.

Postrzegac¢ ,naturalnie” i postrzega¢ ,kulturowo” — biegunowa
roznica czy intrygujaca symbioza? Sprébujemy obie te alterna-
tywne wzgledem siebie kategorie spojrzenia oraz postrzegania
powiazad z semiotyka percepcji przestrzeni — przestrzeni umow-
nej, ktéra funkcjonuje poza spektaklem ekranowym, a z ktorej
pierwsi filmowcy nauczyli sie robi¢ znakomity uzytek juz ponad
sto lat temu. Niepodobna rozwaza¢ kwestii konstrukcji przestrzeni
ekranowej bez podjecia tematu spojrzenia. W kinie z udziatem
aktorow jego funkcja dramaturgiczna stata sie odkryciem najpierw
Edwina S. Portera (bandyta mierzacy w nasza strone w westernie
Wielki napad na pocigg, 1903), a kilka lat pdzniej - w sposdb nie-
porownanie bardziej wyrafinowany i systemowy — opracowanym
w kolejnych filmach przez Davida Warka Griffitha, ktory rozwinat
dramaturgie spojrzenia ekranowego do granic kunsztu budzacego
podziw nawet dzisiaj.

To wilasnie Griffith byt tym filmowcem, ktéry - wspoélnie z ope-
ratorem Billym (Gottfriedem Wilhelmem) Bitzerem - ujarzmit za
pomocy spojrzenia ekranowaq przestrzen, organizujac ja w czy-
telng catos¢ i nadajac jej dramaturgiczna energie. W dramatach
filmowych takich jak: Dzielna telegrafistka (1911), Niewidzialny
wrdg (1912), Matczyne serce (1913), Ztamana lilia (1919), Meczennica
mitosci (1920) i Dwie sieroty (1921) odkryl i tworczo wykorzystat
ekranowa magie spojrzen postaci, czyniac je zjawiskiem umow-
nym: nie tylko w aspekcie ekspresji kinematograficznej uzyskiwanej
wewnatrz danego ujecia, lecz ponadto w rozwoju finezyjnie pro-
wadzonej narracji filmowej. Narracji, ktora odtad, czyli od niego
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wlasnie, stanie sie szeroko stosowang - tudziez powszechnie czy-
telng - konwencja przedstawieniowa. Od tamtego momentu kino
az do naszych czaséw operuje ,po griffithowsku” gra spojrzen jako
zrodtem ekspresji dramatycznej i zarazem czynnikiem wielopie-
trowo zorganizowanej spojnosci (resp. ptynnosci) opowiadania
kamera.

Skoro poruszony juz zostal temat spdjnosci przekazu, nie sposob
nie zauwazyc, iz podstawg klasycznego montazu filmowego w jego
najrozmaitszych chwytach inscenizacyjnych oraz wariantach usta-
wienia kameryjest gra spojrzen. Towlasnie oczy aktoréow i oko
kamery majq swdj podstawowy udziat w tworzeniu efektu spdjno-
$ci ekranowego opowiadania. Poszczegdlne jego obrazy, elementy
i ciecia montazowe zszywamy dzieki temu w koherentne widowisko.
W umiejetnie nakreconym i zmontowanym filmie zmienia sie ciagle
punkt widzenia kamery, zmieniaja sie reakcje postaci i komplikuja
uklady zalezno$ci miedzy nimi, a jednak mimo wszystko (czy raczej
dzieki temu wszystkiemu) widz taczy z soba obserwowany strumien
obrazow w spojng catosc.

Spojrzenie na ekranie - jego kierunek, wyraz, energia, zmien-
nos¢, rezyseria, aranzacja, inscenizacja, montaz kreowanej za jego
posrednictwem przestrzeni — stanowi jeden z najwazniejszych ele-
mentdw narracji prowadzonej w jezyku ruchomych obrazéw. Na
naszych oczach w kazdym momencie ogladanego filmu toczy sie
nieustanna gra spojrzen. Gra jawna, dzieki czemu obserwujemy
jej zmienne losy i fascynujacy przebieg. Ale rowniez taka, ktdrej
przypada funkcja sekretna: widz poniekad bezwiednie jest pro-
wadzony oczami postaci i jednocze$nie przez oko kamery.

Kapitalnie wyrazil owa magie znakomity montazysta Walter
Murch, piszac:

Paradoks kina polega na tym, ze wydaje sie ono dziala¢ najlepiej,
gdy taczy z soba dwa sprzeczne aspekty — ogélny i osobisty - w swo-
jego rodzaju zbiorowq zazytos¢. Sama praca sie nie zmienia, adre-
sowana jest do milionowej widowni, jednak - gdy funkcjonuje
wlasciwie - film jakby przemawia do kazdego widza z osobna.
Oddziatuje na kazdego osobiscie.
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Zrédlo tej sily jest zagadkowe. Moim zdaniem zasadniczy wptyw
maj3 dwa podstawowe elementy filmu: film jest teatrem mysli
i wspolnie uprawiang dziedzing sztuki.

Film to struktura dramatyczna, w ktérej po raz pierwszy w historii
ogladamy myslacych bohateréw. Mysli widoczne s w najmniej-
szym szczegdle. Rezyser moze je odpowiednio zaaranzowac. Nie-
jednokrotnie mysli te sa niemal fizycznie widoczne, przemieszczajg
sie po twarzach utalentowanych aktoréw jak chmury po niebie.
Pozwalaja na to dwie techniki, stanowigce fundament samego kina:
potzblizenie, ktdre ukazuje wszystkie te subtelnosci, i ciecie - nagte
przeniesienie oka kamery z jednego obrazu na drugi — nasladujace
akrobatyczny charakter samej mysli®.

Czasoprzestrzen filmowa i medialna, z jaka wspotczesny czto-
wiek kontaktuje sie co dzien, sklada sie nie tylko z obrazow wi-
zualnych, lecz rowniez audialnych i audiowizualnych. Widzenie
i styszenie, z reguly traktowane w kategoriach opozycji, taczg sie
z sobg w szerszej znaczeniowo perspektywie wyznaczonej przez
proces postrzegania. Zaréwno w dziele filmowym, jak i w zwyklym
przekazie kinematograficznym mamy do czynienia z ich wspdlnym
mianownikiem zachodzacym w sferze semiozy. Przekonuje o tym
praktyka komunikowania za posrednictwem jezyka ruchomych
obrazéw. Jednoi drugie jest bowiem umownie wykreowanym i zako-
munikowanym wyobrazeniem, ktére operuje znakowym ekwiwalen-
tem czasoprzestrzeni w postaci jej konwencjonalnych przedstawien:
wizualnych, audialnych i audiowizualnych.

Rysuje sie tutaj wazna ekwiwalencja dwoch komplementarnych
wzgledem siebie ogladow i kategorii obrazow. Mozna ja wyrazic na-
stepujaco: tyle przestrzeni wizualnej (resp. widzialnej), ile $wiatla,
ktore jej obraz wydobywa, okresla i rzezbi w polu widzenia kamery
(o$wietlenie planu, kompozycja kadru, glebia ostrosci etc.). I po-
dobnie: tyle przestrzeni akustycznej (resp. styszalnej), ile jej planow
i postrzegalnych dla odbiorcy wlasciwosci zarejestruje, uchwyci,

> Walter Murch: W mgnieniu oka. Sztuka montazu filmowego. Przet. Katarzyna
Karpinska. Warszawa 2006, s. 156.
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wylowi i zaprezentuje mikrofon badz zarejestruje aparat stuzacy do
wytwarzania i emitowania dzwieku ekranowego.

Nasuwa sie w tym miejscu ogdlniejsza mysl, iz wszelkie eksten-
sje nie tyle rejestruja realng przestrzen, ile projektuja i wytwarzaja
okreslone jej wyobrazenie, stajac sie w taki czy inny sposob medium
posredniczacym w procesie percepcji.

Przestrzen
a fenomenologia spojrzenia

To nie jest tylko kwestia odmiennosci spojrzenia uzbrojonym
okiem (luneta, lornetka, szklo powiekszajace, lorgnon, okulary,
teleskop, wizjer etc.). Rzecz nie sprowadza sie jedynie do udziatu
i okazjonalnego posrednictwa danej ekstensji. W gre wchodzi za
kazdym razem o wiele wiecej. Istnieje zasadnicza réznica mie-
dzy spojrzeniem ,naturalnym” (czytaj: niezmediatyzowanym)
a spojrzeniem zorganizowanym kulturowo, oferowanym przez
spektakl sceniczny czy ekranowy (czytaj: zmediatyzowanym).
Samo istnienie tej zasadniczej roznicy nie zmienia jednak faktu,
ze najpierw sztuka teatru, a od ponad stu dwudziestu lat sztuka
filmowa - obie pelnymi garsciami czerpia dla siebie inspiracje
z repertuaru ,naturalnych” zachowan ludzkich zwigzanych z pa-
trzeniem i stuchaniem.

Wczesniej byla juz mowa o ,akulturacji” zachowan postrzeze-
niowych. Oprocz niej istnieje jednak kierunek odwrotny. Psycho-
spoleczna i antropokulturowa , naturalizacja” obrazéw wizualnych
i dzwiekow (obrazéw audialnych) w erze spoleczenstwa informacyj-
nego osiggnela poziom niezmiernie zaawansowany. Byta juz wczes-
niej mowa o psychospotecznym fenomenie znaturalizowanej sztucz-
nosci przedstawien ekranowych. Wystarczy uswiadomic¢ sobie, jak
oczywista dla milionow widzdw jest: elipsa montazowa, feeryczna
zmienno$¢ punktu widzenia kamery czy, last but not least, trojwy-
miarowa przestrzen obrazu umownie ukazana i wkomponowana
w dwuwymiarowy kadr ekranu.
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Niegdys kino, radio i telewizja, potem wideo, a obecnie kompu-
ter oraz wyposazony w funkcje kamerowania telefon komorkowy,
smartfon etc. sprawity, iz wszelkiego rodzaju rejestratory i odtwa-
rzacze oraz urzadzenia do monitoringu gruntownie zmienity relacje
pomiedzy czlowiekiem a uzytkowanym przez niego repertuarem
elektronicznych ekstensji, nadajac im inny niz dawniej charakter.
W gre wchodzi uzus percepcyjny do tego stopnia antropokulturowo
odmienny wobec przesztosci, iz — dawniej ,odswietny”, ,wyjatkowy”
i niezwykly — kamerowy oglad rzeczywistos$ci, w jakiej przebywamy,
coraz bardziej powszechnie i nieodwracalnie uchodzi dzisiaj za cos$
zwyklego, ,naturalnego” i oczywistego.

Semioza spojrzenia zmediatyzowanego (fotografia, film, tele-
wizja, komunikatory elektroniczne nowej i najnowszej generacji)
stanowi skomplikowany splot naturalno-kulturowych wlasciwosci.
Nie dokonala sie ona w jednej chwili, lecz byla i jest nadal ztozo-
nym procesem uznakowienia. Procesem, ktorego kierunek i sens
wyznacza oparta na stopniowo wytwarzanych konwencjach przed-
stawieniowych aranzacja sposobu patrzenia i postrzegania w relacji
z ,widzeniem” obiektywu kamery oraz aparatu projekcyjnego.

W miare historycznego rozwoju i doskonalenia sie praktyki fil-
mowania i opowiadania za posrednictwem ruchomych obrazéw
sposoby i efekty postugiwania sie ekstensjami tej kategorii nabieraty
wlasciwosci coraz bardziej konwencjonalnych (resp. kulturowych).
Z drugiej strony, w miare historycznego rozwoju i upowszechniania
sie rozmaitych form i technik kamerowego oraz nonkamerowe-
go ogladu rzeczywistosci, wytworzone w jego wyniku konwencje
przedstawieniowe (style widzenia i styszenia) przejawiaja znamien-
na tendencje do naturalizacji przedstawien, ktdra polega na zacie-
raniu i unieobecnianiu ich pierwiastka konwencjonalnego. Efekt
semiotyczny okazuje sie za kazdym razem ten sam: dana konwencja
zatraca swoj umowny charakter, stajac sie w odbiorze czyms postrze-
ganym i traktowanym jako ,naturalne”.

Widzenie poprzez ekstensje, podobnie jak styszenie przy ich
udziale i za ich posrednictwem, jest kazdorazowo procesem inter-
akcji miedzy podmiotem a aparatem. W poczatkach tego procesu,
kiedy konwencja dominujaca (ta, ktéra bazuje na umownym unie-
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obecnieniu kamery) jeszcze nie w pelni sie wyksztalcita, mamy do
czynienia z rywalizacja réznych konkurencyjnych wariantéw usta-
wienia wzroku postaci, wyznaczajacego przestrzen jej spojrzenia.
Jedni wykonawcy patrza w obiektyw, drudzy zas$ nie. Znamienne, iz
owa charakterystyczna obocznos¢ w tamtych pionierskich czasach
daje o sobie zna¢ nie tylko w roznych filmach, ale i w ramach jed-
nego utworu, np. w przywolanym przed chwilg Wielkim napadzie
na pociqg E.S. Portera.

Jest rzecza fascynujaca przesledzié, jak kinematografia ery wezes-
noniemej krok po kroku uczyta sie patrze¢, widzie¢ i demonstrowac.
Historycznie biorac, film u swych poczatkow czerpie pelnymi garscia-
mi ze starszych sztuk (rysunku, malarstwa, rzezby, teatru, fotografii),
stajac sie ich kulturowym spadkobiercg, kontynuatorem i dtuznikiem.
Kluczowe znaczenie w procesie formowania sie nowego typu wido-
wiska przypada szeroko rozpowszechnionej konwencji ,,czwartej
$ciany”, wypracowanej na przestrzeni XIX wieku i doprowadzonej do
apogeum kunsztu scenicznego przedstawiania przez teatr realistycz-
ny oraz naturalistyczny (spod znaku Konstantego Stanistawskiego,
André Antoine’a, Jacoba Thomasa Greina i Otto Brahma).

Filmowcy szybko dostrzegli korzysci ptynace z takiego modelu
aranzacji ekranowego spektaklu. Jesli uwaza sie, iz kino u swych
poczatkow bylo blisko teatru i czerpato z niego pelnymi garscia-
mi, warto zauwazy¢, ze dotyczy to nie tylko uczestnictwa aktorow
teatralnych czy udziatu scenografii, lecz réwniez, a moze przede
wszystkim - znamiennej zbieznosci w zakresie modelunku samej
percepcji widowiska, czyli sposobu zaaranzowania obecnosci jego
spektatorow. Dotyczy to w pierwszej kolejnosci wykorzystania kon-
wencji ,czwartej $ciany”.

Wirtualny adresat opartego na tej konwencji spektaklu jest w nim
projektem (modelem percepcji) wyposazonym w okreslone usytuo-
wanie, umiejscowienie wzgledem przestrzeni scenicznej badz ekra-
nowej. Zgranie obu czynnikéw polega na umiejetnym skorelowaniu
poszczegdlnych obrazow swiata przedstawionego z zakladanym
przez rezysera procesem odbioru widowiska. Podstawowym celem
kazdego przedstawienia teatralnego (kinematograficznego etc.) ope-
rujacego efektem ,,czwartej $ciany” jest stworzy¢ i wywotaé u widza
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optymalnie pelne wrazenie ukazania ,samego zycia”. Gra z widzem
toczy sie za kazdym razem o mozliwie najbardziej sugestywne za-
prezentowanie rzeczywisto$ci w jej ,naturalnym” wydaniu i postaci.
I ta wlasnie droga zaczal wkrotce podazac film wczesnoniemy, de-
monstrujac coraz bardziej pomystowo wlasng diegesis oraz mimesis.

Kulturowy wptyw, jaki ten model inscenizacji teatralnej wywart
na kinematografie, okazat sie przemozny. Ale nie tylko sam teatr go
wywieral. Ta sama konkurencja poetyk spojrzenia daje o sobie zna¢
w dziewietnastowiecznej fotografii, gdzie rowniez rywalizuja z soba:
spojrzenie unieobecniajace aparat i spojrzenie prosto w obiektyw.
Dwa podstawowe rozwigzania budujgce strukture przestrzeni ka-
dru tworza wspdlnie konkurencyjna alternatywe. Film poczatkowo
traktuje oba warianty spojrzenia na réwni; wkrétce jednak zacznie
preferowad wariant zupelnego unieobecnienia filmujacego aparatu,
czyniac 6w sposob prowadzenia narracji przedmiotem wielorako
atrakcyjnej umowy z widzem. Wariant ten na diugie lata zdomi-
nuje model narracji kinematograficznej, nadajac jej umowny walor
»przezroczystosci” sposobu ogladu $wiata przedstawionego.

Podejsc jak najblizej do prezentowanej rzeczywistosci, stworzy¢
iluzje obcowania z nig, ale bez konsekwencji w postaci realnego
zagrozenia dla spektatoréw z jej strony. Filmowe patrzenie na swiat
przedstawiony spoza ramy (przez ,czwartg $ciane”) dos¢ szybko
staje sie w kinie narracyjnym standardem. The Big Swallow (1901)
Jamesa Williamsona, w ktérym gargantuiczny performer pojawiajacy
sie przed naszymi oczami polyka nas samych razem z kamera i jej
operatorem, stanowi szokujacy wyjatek na tle dos¢ powszechnie juz
wtedy panujacej reguly.

W przeciwienstwie do tamtej atrakcji, oblanie ogrodnika, we-
sternowy napad na pociag, sen pijaka i zabdjstwo ksiecia Gwizjusza
przebiegaja tak, jakby nie byto przy tym operatora z kamera. Dopiero
Charlie Chaplin w Kid Auto Races at Venice (Wyscigi dzieciecych
samochodéw w Venice, 1914) zburzy ekranowa iluzje i zniesie te dy-
chotomie, proponujac w zamian co$ posredniego, w ramach czego
bohater — przy asyscie filmujacej kamery - usituje wejs¢ w filmo-
wane widowisko, zakldcajac swoja ingerencja jego przebieg, lecz
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jednocze$nie bedac obserwowanym przez unieobecniony obiektyw
respektujacy zasade ,czwartej sciany”.

W swietle obiegowego przekonania oczy s3 zwierciadtem duszy.
Spojrzenie stanowi szczegdlnie wymowny i wieloznaczny rodzaj za-
chowania. Jesli chodzi o film, prawdziwo$¢ tego twierdzenia wydaje
sie niekwestionowana i niepodwazalna. Kino potrafi w niezrow-
nany sposob postrzegaé, ,widzie¢” i demonstrowac ruch obiektow
w przestrzeni. Obiektyw kamery oferuje ponadto cos jeszcze. Tym
czyms jest superpozycja filmowego narratora - systemowa wilasci-
wos$¢ demonstrowania obrazow, ktdra w zasadniczy sposéb odrdznia
kino od przedstawienia teatralnego. Wyposazenie w te niezwykla
moc i spektakularng wlasciwos¢ uczynito - i nadal czyni - film dzie-
dzing komunikowania wyposazona w niezmiernie wysoki stopien
atrakcyjnosci, ze wzgledu na iluzyjny charakter kontaktu widza
z przedstawianymi na ekranie obrazami realnosci.

Strumien ruchomych obrazéw i przekaz kinematograficzny kie-
ruje naszymi zmystami kadr po kadrze, plan po planie i ujecie po
ujeciu. Prowadzi wzrok i stuch, kazac im dostrzega¢ (ale takze nie
widziec¢ i nie styszec) to, co wybrali uprzednio i uznali za stosowne
rezyser i operator. Niewidoczna, cho¢ wielorako znaczaca, okazuje
sie przy tym nie tylko przestrzen pozakadrowa, lecz réwniez prze-
strzen wewnatrzekranowa. W niej réwniez daje o sobie zna¢ opozy-
cja obecnego i nieobecnego (widocznego i niewidocznego, zauwa-
zalnego i niezauwazalnego, dostrzegalnego i niedostrzegalnego).

Pogladowego przyktadu rownoprawnego znaczenia konstrukeji
przestrzeni wewnatrz kadru dostarcza - niegdys czesto wykorzysty-
wane w narracji ery niemej — ekranowe tondo w postaci diafragmy
irysowej. Diafragma iris uniewaznia przestrzen zafiksowana w otoku,
czyniac ja niewidoczng i rownoczesnie tworzac (niejednokrotnie
dodatkowo zdynamizowana przez zwezenia, rozszerzenia lub zmia-
ne pola ogladu) rame narracyjna. Rama ta na zasadzie kadru w ka-
drze koncentruje uwage widza na wybranym ekranowym obiekcie
lub zdarzeniu. W ten sposéb tworczo wykorzystana opozycja sfery
widocznej i sfery niewidocznej podporzadkowuje modelunek prze-
strzeni ekranowej funkcji narracyjnej kina.
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Zmienno$¢ i mobilno$¢ punktéw widzenia oraz styszenia stanowi
niezwykle wazny wyroznik systemowej swoistosci jezyka ruchomych
obrazow. Bez jej kreatywnego zagospodarowania i wykorzystania
w danym przekazie audiowizualnym rychto traci on swa dynami-
ke i atrakcyjnos¢. W sferze semiotycznej organizacji postrzegania,
ujarzmiania przestrzeni i ukazywania ruchu kino rychto przebito
i przeskoczylo inne sztuki widowiskowe, okazujac sie w oferowanych
atrakcjach bezkonkurencyjne w poréwnaniu z ograniczonymi moz-
liwosciami inscenizacyjnymi widowiska teatralnego czy operowego.

Juz pionierzy kinematografii byli w petni swiadomi magii owej
superpozycji, czego wyrazem sa akcentujgce mobilnos¢ i dynamike
ekranowego spektaklu tytuty dwczesnych obrazow: Leaving Victoria
Station, Starting from Victoria Station, Passing Into Windsor Park,
Voyage dans la lune, Rescued by Rover, Rescued from an Eagle Nest
i wiele innych. Jak wida¢, same tytuly przywotanych tutaj filmow
z przelomu XIX i XX wieku eksponuja nie tylko element ruchu, lecz
rowniez moment przemieszczania sie punktu widzenia kamery
i widza w rozwoju przestrzeni ekranowej.

Gra spojrzen
Jjako element narradji

W odréznieniu od malarstwa i fotografii, operujacych pojedynczym
spojrzeniem postaci, kino odkryto dla siebie odmienng wobec tych
dziedzin sfere ekspresji, polegajaca na wykorzystaniu polimorficz-
nej wielosci aranzowanych spojrzen. Rzec mozna, iz gra spojrzen:
autora, narratora, bohatera opowiesci oraz innych postaci stanowi
pierwszorzednie istotny socjokulturowy wyréznik poetyki komu-
nikowania w jezyku ruchomych obrazéw. Zadna z dziedzin komu-
nikacji i zadna inna odmiana sztuki nie wyksztalcita tak bogatego
i zZtozonego systemu postugiwania sie gra spojrzen.

Z tego wzgledu w dowolnym komunikacie ztozonym z rucho-
mych obrazéw spojrzenie nie jest jednym z licznych zachowan, lecz
zachowaniem podstawowym: najwazniejszym z przejawéw ekra-
nowego behawioru. Spojrzenie pozostaje dlan elementem obliga-
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toryjnym. Uruchamia opowiadanie i poprzez ukazany behawior od
poczatku do konca ksztattuje przebieg widowiska. W odréznieniu
od innych typ6w zachowan na ekranie taczy ono i spajaw jedno plan
$wiata przedstawionego i plan narracji, posredniczac miedzy nimi
jako czynnik, ktory kojarzy, przenika i okreslaw kazdym momencie
spektaklu sfere ,co” i sfere ,jak” przedstawienia kinematograficznego.

Funkcja sztuki filmowej polega na nieustannym rozwijaniu
i tworczym odnawianiu widzenia (a takze styszenia) za posredni-
ctwem ruchomych obrazéw. W tym sensie dzieto filmowe rézni
sie zasadniczo od zwyklego (czyli nieartystycznego) komunikatu
kinematograficznego. Mimo iz i tu, i tam - w obu kategoriach prze-
kazow - pierwszorzednie eksponowana rola przypada postrzega-
niu jako szczegolnej formie zachowania ekranowego. Powtorzmy:
spojrzenie w spektaklu ekranowym jest elementem obligatoryjnym.
Dzieki niemu bowiem dochodzi do konfrontacji sfery ,co” i sfery ,jak”
danego komunikatu oraz ustanowienia projektu konstrukcji seman-
tycznej punktu widzenia i sytuacji ekranowej. Nie ma ruchomych
obrazow bez udziatu spojrzenia. Pytanie tylko: czyjego? i jakiego?

Generalnie biorac, w rozwinietym narracyjnie utworze filmo-
wym mamy do czynienia nie z jednym, lecz z kilkoma komplemen-
tarnymi wzgledem siebie spojrzeniami powotujacymi do istnienia
jedyng w swoim rodzaju przestrzen. Patrzy zatem narrator, patrzy
bohater oraz inne postaci, patrzy widz (wirtualny adresat narracji)
i patrzy oko kamery. Uklad ten i relacje semantyczne pomiedzy
poszczegolnymi perspektywami (narratora, postaci, widza, kamery)
mozna dowolnie aranzowac i komplikowa¢, konstruujac za pomoca
srodkow filmowego wyrazu proces narracji.

Mnogosc¢ mozliwych do zastosowania w praktyce rozwigzan nar-
racyjnych i inscenizacyjnych sprawia, ze nie sposob, nawet pokrotce,
przedstawic ich wszystkich. Z koniecznosci nasz wybér padt zatem
najedno z nich: szczegdlnie popularne i czesto stosowane zaréwno
w filmie, jak i telewizji. Mowa o powszechnie wykorzystywanej za-
rowno na potrzeby zwykltych komunikatéw, jak i w utworach arty-
stycznych frazie montazowej ujecie-przeciwujecie (plan-kontrplan).

Istota budowy tej niezmiernie czesto wykorzystywanej frazy
narracyjno-dramaturgicznej tkwi w montazowym zwigzaniu z soba
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serii nastepstw obu tych uje¢. Kontrplan definiujemy jako ujecie
wykonane pod katem umownie przeciwstawnym w stosunku do tego,
z ktérego zostato wykonane ujecie poprzednie. W strukturze mon-
tazowej jedno wynika i zalezy od drugiego. Niuansowana na wiele
roznorodnych sposobdw fraza ujecie-przeciwujecie, poczawszy od
dekady lat trzydziestych az po dzien dzisiejszy, stanowi podstawo-
wy chwyt narracyjny i dramaturgiczny, dajacy mozliwo$¢ ukazania
reakcji rozmawiajacych z sobg 0s6b i aktorow.

Jest rzecza znamienng, iz konwencja ta pojawia sie i zyskuje
na intensywnosci dopiero w kinie dzwiekowym, stuzac w nim jako
podstawowy wariant przedstawienia sceny dialogowej.

W pdzniejszym okresie przejmie j3 i zaadaptuje dla wlasnych
celéw przede wszystkim telewizja, a w niej zwlaszcza teatr tele-
wizji i film telewizyjny. I tu, i tam szeroko pojety dialog miedzy
postaciami na ekranie (rozmowa, klotnia, wyznanie, relacja, wy-
wiad etc.) zostaje zaprezentowany przy uzyciu montazu w ukladzie
naprzemiennym, co pozwala realizatorowi swobodnie organizowaé
i wydobywac¢ dramaturgiczne napiecie sceny.

Generalnie wyksztalcity sie w omawianej poetyce dwa skonwen-
cjonalizowane typy uje¢. W zaleznosci od pozycji kamery (a wiec
przyjetego punktu widzenia) wyrdznia sie: kontrplany ze-
wnetrzne, to jest takie, w ktérych kamera ukazuje obie postaci
jednoczesnie jako figury rownowazne lub zostaje umieszczona za
plecami jednej z nich, oraz kontrplany wewnetrzne, w kto-
rych kamera ukazuje solo jedna z postaci widziang spojrzeniem dru-
giej. Umowny uklad semantyczny obu tych ujec i konwencjonalna
wiez montazowa, ktora je laczy, z biegiem czasu ulegly procesowi
naturalizacji tak bardzo, ze widzowie najcze$ciej nie dostrzegaja
w ogole ich sztucznosci i konwencjonalnego charakteru.

Dodajmy, iZ wprowadzenie tej konwencji i coraz zreczniejsze
postugiwanie sie nig juz na przetomie lat dwudziestych i trzydzie-
stych umozliwito filmowi zredukowanie oraz stonowanie - wcze$niej
nacechowanych ostentacyjna przesady, a odtad coraz bardziej wy-
sublimowanych i oszczednych - reakcji aktorow. Tym samym w za-
sadniczy sposob ograniczylo i zmienito wezesniejsza (nad)ekspresje
twarzy w stylu gry aktorskiej charakterystycznym dla poetyki kina
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niemego. Ujmujac rzecz najkrocej, rezyserzy i aktorzy filmu wczes-
nodzwiekowego bardzo szybko zorientowali sie, iz dzwiek wyrecza
wykonawce w budowaniu postaci, uwalniajac go od emfazy srodkéw
aktorskich uchodzacych za wlasciwe w czasach kina niemego.

Z historycznofilmowego punktu widzenia uwaga ta nie dotyczy
jedynie pewnej liczby pamietnych wyjatkow, takich jak Buster Keaton
(nieprzypadkowo zwany komikiem o kamiennej twarzy) czy Harry
Langdon*. Obaj ci wielcy aktorzy filmu niemego daleko przed wpro-
wadzeniem dzwieku odkryli potege obojetnego spojrzenia (ang. blank
look), ktore paradoksalnie pozwala wyrazi¢ na ekranie wiecej od naj-
bardziej nawet przesadnej ekspresji twarzy i oczu. To samo dotyczy
stylu gry i repertuaru ekranowych zachowan , potworow wielkiego
ekranu” - Ericha von Stroheima czy Sessue Hayakawy, operujacych
nieprzeniknionym wyrazem obojetnej twarzy oraz zimnych oczu.

Kat 15 stopni

Powszechnie stosowanym rozwigzaniem inscenizacyjnym zaréwno
w fotografii, jak i w filmie jest operowanie spojrzeniem osoby, ktéra
sie przedstawia, skierowanym nie wprost na widza, lecz poza obiek-
tyw aparatu. O jego konwencjonalnych wlasciwosciach wiedzieli juz
mistrzowie dagerotypii. Nie ulega watpliwosci, ze wykorzystujac
je, czerpali oni pelnymi garsciami z odwiecznej tradycji rysunku
i malarstwa portretowego, ktore z kolei uczynito spojrzenie modela
pierwszorzednie waznym akcentem przedstawienia postaci.
Odkad portretowanie uzyskato w ikonografii i kulturze wyraz
powiazany z uzyciem aparatu, kat 15 stopni zostat na nowo za-
adaptowany estetycznie. Nie patrz w obiektyw kamery. ,Naturalno$¢”
dagerotypowanego, fotografowanego, ogladanego i filmowanego

4 Waznym indywidualnym wyréznikiem komizmu Harry’ego Langdona byto
niewinne spojrzenie (ang. candid eye) bohatera filméw z jego udziatem, zmieniajace
w mgnieniu oka sposéb postrzegania ukazywanych widzowi realiow w kierunku
wrazliwos$ci dziecka lub osobowosci nie z tego swiata. Szeroko otwarte oczy staja
sie tutaj sygnalem bezbronnosci wobec otoczenia. Warto doda¢, iz synonimiczne
terminy candid eye czy candid camera funkcjonuja od dawna w anglosaskiej refleksji
narratologicznej nad filmem.

57



obiektu miato zapewni¢ odwrdcenie jego wzroku od obserwatora.
Umowa ta obowigzuje od lat trzydziestych XIX wieku do dzisiaj, cho¢
trzeba przyznad, iz co do samej zasady wyrazany w niej kulturowy
kontrakt w praktyce ulegt znacznemu rozluznieniu.

Podobne przeniesienie funkcji dotyczy antropokulturowej tra-
dycji teatru zaadaptowanej przez kino i telewizje. ,Czwarta $ciana”
zaréwno na duzym, jak i na matym ekranie wprawdzie dopuszcza
sytuacje twarza w twarz, ale traktuje spojrzenie aktora skierowa-
ne wprost na widza jako zlamanie przyjetej zasady. Ciekawe skad-
inad, ze komunikacja face to face prowadzona za posrednictwem
Skype’a catkowicie zrywa z podobng zasadg, umozliwiajac rozméw-
com osobisty badz nawet intymny kontakt wzrokowy twarza w twarz.
W tym przypadku mamy najcze$ciej do czynienia z alternacjg obu
form spojrzenia u oséb uczestniczacych w przekazie.

Czym jest pod wzgledem ontologicznym owa niewidoczna prze-
strzen poza kadrem? Przestrzen ta ma charakter znakowy, nalezy do
komunikatu kinematograficznego. Jest wyobrazeniem, a nie czyms
realnym. To przestrzen wirtualna, istniejgca umownie, wyznaczo-
na przez zasieg spojrzenia osoby kamerowanej i przez sposob jej
zachowania wobec kamery. We wszelkich mozliwych swoich po-
staciach stanowi semantyczne dopelnienie przestrzeni wewnatrz
kadru i wobec niej bywa kazdorazowo okres$lana.

Wszystko to wydaje sie w miare proste dopoty, dopoki dotyczy
prostych konstrukeji wizualnych wpisanych w przekaz kinematogra-
ficzny. Co innego, gdy uzmystowimy sobie, ze niewidoczna przestrzen
roztacza sie rowniez w pozaekranowych interakcjach miedzy ludzmi.
Jesli mowa o naturalno-kulturowych wtasciwos$ciach spojrzenia, to
nie wolno zapomina¢, iz maja one zakres znacznie szerszy niz tylko
sfera komunikacji za pomoca ruchomych obrazéw. Te ostatnie sta-
nowig umowny model zachowan wystepujacych powszechnie w per-
cepdji rzeczywistosci, ktdra istota ludzka opanowuje w dziecinstwie.

Spojrzenie postaci na ekranie organizuje dookolng przestrzen,
a otaczajaca ja przestrzen organizuje spojrzenie. W przypadku obec-
nosci kamery sprzezenie zwrotne, o ktérym mowa, daje o sobie zna¢
szczegolnie mocno. Wokot osi obiektywu i poza rama ekranu wytwa-
rza sie okrag percepcyjny, ktory definiuje zachowania kamerowanej
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osoby. Wzrok zwrécony w bok ,poza kadr” konotuje inny sens spoj-
rzenia niz wzrok skierowany ku gorze (,ponad kadr™), a jeszcze inny
— ku dotowi, kiedy oczy staja sie niewidoczne. Subtelny wyraz tych
mikrozachowan i reakcji kino nauczyto sie wykorzystywac juz u pro-
gu swych narodzin. Od czaséw Asty Nielsen i Lillian Gish, czyli od
ponad stu lat, spojrzenie postaci stanowi podstawowy element ekra-
nowego behawioru, bedac tym czynnikiem artykulacji gry i sztuki
aktorskiej, ktdry zapewnia optymalnie ekspresyjny kontakt z widzem.

Spojrz mi w oczy

Wracamy w tym momencie do punktu wyjscia tych rozwazan, ktore
otworzyla stynna scena z Wielkiego napadu na pocigg (1903) Edwina
S. Portera. W semiotyce spojrzenia ekranowego daje o sobie zna¢ cos
jeszcze, o czym nie wolno zapominac i o czym koniecznie nalezy
powiedziec: spojrzenie prosto w oczy. Polecenie ,spojrz mi w oczy”
zmierza do stworzenia sytuacji, w ktdrej przeprowadzony zostaje
bezposredni test prawdomdéwnosci. Uwaza sie powszechnie, ze kto
nie patrzy w oczy i ucieka wzrokiem, zapewne klamie, a w kazdym
razie cos ukrywa i jest podejrzewany o klamstwo. Kto natomiast
patrzy drugiemu w oczy, nie ma nic do ukrycia, potwierdza i za-
$wiadcza tym samym swa prawdoméwnosc i wiarygodnosé. Oprocz
wspomnianego testu prawdomdwnosci zachowanie to jako przejaw
mowy ciala zawiera jednak ponadto szereg innych alternatywnych
konotacji dotyczacych wzrokowego behawioru.

Spojrzenie prosto w oczy wyraza $miatos¢, bywa wyzywajace, za-
wadiackie, aroganckie, ostentacyjne, bezczelne. Zmierza ono wprost
do konfrontacji z druga osobg, uwalnia od ukradkowosci i niesmiato-
$ci, na ekranie - matym i wielkim - jest jak akord forte. Tak wlasnie

> Spojrzenie ,ponad kadr” - podobnie jak pozostale z opisanych wyzej wa-
riantow - stanowi wyraz alternacji kontaktu i braku kontaktu wzrokowego w za-
chowaniu osoby przed kamera. Swoiste zastosowanie ten kierunek spojrzenia
znajduje w przypadku prezenteréw telewizyjnych korzystajacych w swojej pracy
z telepromptera umiejscowionego ponad gorna krawedzia pola obserwacji kamery.
Widz $ledzacy wzrok usytuowanego na wprost prezentera nie jest z reguty $wiadom,
iz dany komunikat nie jest wyglaszany ,z glowy”, lecz zostaje przez niego odczytany.
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bywa z reguty aranzowane i wykorzystywane w utworze filmowym.
Liczy sie przy tym nie tylko samo spojrzenie w oczy, ale takze jego do-
wolnie dlugie utrzymanie w polu napiecia. Nieprzypadkowo sytuacja
oko w oko nalezy do statych elementéw rytuatu konfrontacyjnego
poprzedzajacego starcie twarza w twarz dwoch przeciwnikow i ich
majaca nastapi¢ bezposredniag konfrontacje w walce.

Mowilismy wcze$niej o powszechnej praktyce stosowania fra-
zy montazowej plan-kontrplan w scenach dialogowych. Nie spo-
sob jednak nie zauwazy¢, iz stosuje sie j3 nie tylko do filmowania
rozmowy, lecz o wiele szerzej: w scenach, w ktorych dochodzi do
psychofizycznej konfrontacji miedzy ekranowymi postaciami. Przy-
ktadow fenomenalnie kunsztownego aranzowania i wykorzystania
tego chwytu narracyjno-montazowego dostarczaja zwlaszcza sceny
pojedynkdw: zaréwno westernowych (W samo potudnie, Pojedynek
w Coralu O.K., Cztowiek, ktéry zabit Liberty Valance'a, Rio Bravo),
jak i szermierczych. Posrdéd tych drugich autor kinoman szczegdl-
nie wyroznia i darzy admiracjq: niezapomniane starcie w deszczu
Kmicica z Wolodyjowskim w Potopie Jerzego Hoffmana, Pojedynek
Ridleya Scotta oraz pojedynek Valmonta z kawalerem Dancenym
w Niebezpiecznych zwigzkach Stephena Frearsa.

Konkluzja

Spostrzezenia dotyczace teorii i praktyki proksemiki spojrzenia,
a takze styszenia ekranowego, sktaniaja do wyciagniecia kilku ogdl-
niejszych wnioskow:

Po pierwsze, spojrzenie i styszenie odgrywa poprzez narzucony
w przekazie punkt widzenia oraz styszenia zaaranzowanej sytuacji
ekranowej pierwszorzedna role nie tylko w konstruowaniu biegu
akcji, lecz o wiele szerzej — w procesie konstruowania narracji za
posrednictwem ruchomych obrazéw.

Po drugie, zaréwno oczy postaci, jak i ich zmieniajacy sie wyraz
stanowig obiekt nieustannej czujnej obserwacji adresata, ktory do-
konuje w procesie odbioru rekonstrukgji i cigglej korekty okreslone-
go porzadku montazowego, w jaki zostal wyposazony dany przekaz.
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Po trzecie, przestrzen wizualna i przestrzen akustyczna na ekra-
nie stanowig przestrzen w okreslony sposoéb wyobrazona. Obserwa-
tor nie obcuje z przestrzenia realna, lecz z jej kinematograficznym
wyobrazeniem. Przyrodzone mechanizmy percepcji zaréwno wi-
dzenia, jak i slyszenia podlegaja we wszelkich postaciach przeka-
z6w kinematograficznych konwencjonalizacji. Retoryka spojrzenia
ekranowego sprawia, iz jego obraz percypowany jest kazdorazowo
w sposdb umowny (czytaj: znaczacy). Inaczej mdéwiac, kino, telewi-
zja oraz wszelkiego typu nowe i najnowsze ekstensje komunikacyjne
postuguja sie umownymi sposobami projekcji przestrzeni, wytwa-
rzajac i przekazujac jej znakowy ekwiwalent.

Po czwarte, istnieje wspolny mianownik pomiedzy przestrzenia
wizualng i audialng wytwarzana w przekazie kinematograficznym,
wynikajacy z tego, iz oba aspekty przestrzeni ekranowej stanowia
obraz wizualny, audialny badz audiowizualny. Oznacza to, iz przed-
miotem percepgji jest nie jakakolwiek realna przestrzen, lecz jej
znakowy ekwiwalent, bedacy konstruktem semantycznym i tekstem
przeznaczonym do odczytania dla adresata.

Po piate, mozna w zwigzku z tym mowic o swoistej wirtua-
lizacji spojrzenia ekranowego, ktore w komunikacie ztozonym
z ruchomych obrazow ulega rozszczepieniu na: aspekt narratora,
aspekt postaci i aspekt widza oraz perspektywe kamery. Instancja
jednoczaca wszystkie cztery wymienione aspekty w spdjna catos¢ —
poprzez nadanie im czytelnego nadrzednego porzadku - jest in-
stancja podmiotu autorskiego.

Dopiero na tym pietrze — zatomizowany na nizszych poziomach
narracji kinematograficznej — strumieni wizualnych, audialnych
i audiowizualnych przedstawien, umownie okreslanych tutaj mia-
nem perspektywy spojrzenia (resp. postrzegania), staje sie w pro-
cesie odbioru spdjna catoscia. I wlasnie na tym poziomie seman-
tycznego uspojnienia danego komunikatu dochodzi do spotkania
i porozumienia wirtualnego nadawcy przekazu z jego wirtualnym
adresatem.



PROKSEMIKA DOTYKU

W repertuarze codziennych zachowan okreslajacych funkcjonowa-
nie systemu kultury wspotczesnej zmyst dotyku stanowi niematy
problem i dylemat. Z jednej strony, jej dzisiejszy kierunek rozwoju
i wynikajaca z tego psychospoteczna i antropokulturowa przemiana
sposobow eksploracji przestrzeni czynig go znacznie mniej waznym,
jakby dalszoplanowym wobec udziatu wzroku czy nawet stuchu:
zwlaszcza w dobie inwazji komunikatorow elektronicznych. Miliony
uzytkownikdw cyfrowych ekstensji pozostajq z nimi w nieustannym
kontakcie. Rzec mozna, iz s3 one z nami wszedzie i mamy je blizej
niz na wyciagniecie reki.

Jesli mowa o zmianach, jakie dokonaty sie i dokonuja w pro-
cesie komunikowania ery elektronicznej, to trzeba podkresli¢, ze
zmyst dotyku odgrywa w tym kontakcie paradoksalna role: skracajac
dystans pomiedzy ludzmi i oddalajac ich jednoczesnie. Uzus tej
kategorii instrumentow i urzadzen definiuje bowiem osobliwa in-
tymno$¢ zachodzacego z ich udziatem procesu komunikacji. Dzieki
ich uzytecznemu posrednictwu blisko nam do siebie i daleko réwno-
czednie. Ciagle dzieli nas ekstensja, ktéra ma przybliza¢. Dotyk jako
przelamanie dystansu okazuje sie iluzoryczny. Siegajac po komorke,
pilota czy laptop i nawiazujac kontakt z innymi, realnie dotykamy
klawiatury, a jedynie w sensie wirtualnym siebie nawzajem.

Z drugiej - zycie wspotczesnych ludzi nie ogranicza sie w koncu
do uzytkowania ekstensji. Doceniamy ich uzytecznos¢, ale réw-
niez odczuwamy sztucznos¢ i wywolane nia zreifikowanie, nawet
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w przypadku niezwykle zaawansowanej bliskosci Skype’a. Wraz
z odczuciem dystansu daje o sobie zna¢ catkiem inna potrzeba po-
dyktowana przez gtdd bliskosci. Stad wlasnie z pozoru ,, mniej waz-
ny” od tamtych dotyk nadal uwazany bywa za zmyst podstawowy
i niezastapiony, ilekro¢ mowa o bezposrednim kontakcie miedzy-
ludzkim, ktorego w tej niezmiernie osobistej postaci, czyli ,przez
dotyk”, zaden inny zmyst nie jest w stanie zastapi¢.

Taktylnos¢ (od tac. tactus = ‘dotyk, dotykanie), tactilis = ‘doty-
kalny’) stanowi pierwszorzednie istotny aspekt komunikowania sie
czlowieka ze $wiatem i z innymi. W kulturach z gruntu plebejskich
i egalitarnych dotykanie czegos i kogos jest zachowaniem zwyczaj-
nym i norma, w przeciwienstwie do chtodnej wyniostosci i ,niety-
kalnos$ci” kultur wysokich, z definicji swej odrebnych i elitarnych.
Kapitalny przykiad zmieszania obu dazen w makrosystemowym
tyglu wspotczesnych kultur i subkultur stanowi dwudziestowieczna
kariera argentynskiego tanga: od pelnej namietnosci wersji ero-
tycznej tanczonej w tawernach Buenos Aires do wykwintnego, ale
przeciez nadal ,kontaktowego”, tarica towarzyskiego akceptowanego
od ponad stu lat na salonach.

Wyrugowanie dotyku i uznanie wszelkich jego form za cos na-
gannego spowodowato znamienna reakcje psychospoteczng i socjo-
kulturowa. Dotyk jako wyraz karnawatowej cielesnosci przetrwat
w roznego rodzaju ludycznych rytuatach, takich jak battaglia alle
arance, bitwa na pomararicze we wloskim miasteczku Ivrea w Pie-
moncie czy stynna Tomatina - doroczna pomidorowa batalia na ryn-
ku hiszpanskiego miasta Bufiol w prowincji Walencja. Znamienne, iz
niektore z tych zbiorowych zabaw odrodzity sie badz zostalty wymy-
$lone niedawno. Na placach réznych miast Europy i Azji organizuje
sie coraz czesciej walki na poduszki nieznanych sobie osob: kobiet,
mezczyzn i dzieci. Zas na mtodziezowych imprezach muzycznych
spod znaku rocka, punku i metalu pojawit sie grupowy taniec,,pogo”,
polegajacy na wspolnym krazeniu, potracaniu i obijaniu sie o siebie
uczestniczek i uczestnikéw w kurzu badz w deszczu i btocie.

Kategoria taktylnosci (badz tez jej zakazu i braku) w relacjach
jednostki i zbiorowosci stanowi wazny wyznacznik charaktery-
styki systemow kulturowych. Warto przy tym zdac sobie sprawe
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z biegunowej rdznicy, jaka dzieli dwa catkowicie odmienne modele

miedzyludzkich relacji i zachowan. Oprocz kultur dotykowych

(taktylnych), w ktorych fizyczny kontakt z drugg osoba traktowany
jest jako co$ nie tylko naturalnego, ale i stanowiacego swoistq war-
to$¢ dodang (na przyktad kultura wloska z jej somatyczna ekspresja

oraz miedzyosobowa komitywa nawigzywang i akcentowang za

posrednictwem wielokrotnie ponawianego dotyku), istnieja kultury
bezdotykowe, ktorych charakterystyczny wyznacznik stanowi

nie tylko tonowanie i tuszowanie ekspresji wlasnego ciala, ale co

wiecej — obyczajowe tabu w postaci wymogu niedotykania i niety-
kalno$ci drugiej osoby (za przyktad moze postuzyc¢ choc¢by kultura

angielska).

Zasadnicza odmiennos¢, o ktorej tu mowa, przypomina po-
niekad réznice miedzy grami kontaktowymi (pitka nozna, reczna,
rugby, koszykoéwka, futbol amerykanski) a grami bezkontaktowymi
(siatkowka, tenis, ping-pong, polo etc.). Polaczeniem obu tych form
jest niedoceniany dzisiaj fenomen popularnej niegdys$ rodzimej gry
w dwa ognie, w ramach regut ktorej gracze jednej druzyny staraja
sie zrecznie unikna¢ kontaktu z lecacq pitka (badz ja przechwyci¢!),
a gracze drugiej - usiluja trafi¢, dotknaé (,skuc”) rzucana pitka gra-
cza druzyny przeciwnej.

Rzecz ciekawa, w makrosystemie kultury wspoétczesnej mamy
do czynienia ze wspotwystepowaniem obu tych zasadniczo réznych
wariantow traktowania dotyku. Kultura obcowania w Japonii nale-
zy do bezdotykowych, pelnych szacunku dla cielesnej osobnosci
drugiego cztowieka. Owszem, ale nie w tokijskim metrze, gdzie
specjalne stuzby peronowe bezceremonialnie dobijaja do maksimum
tlum pasazerow wsiadajacych do wagonu. Znamienne, iz robig to
w biatych rekawiczkach, czyniac dotyk bezdotykowym.

Jedno drugiego nie wyklucza. Napiecie miedzy sytuacjami ,doty-
kowymi” i eliminujacymi dotyk stanowi ciekawa zmienng antropo-
kulturowa. Wszystko zalezy od sytuacji. Z umownym traktowaniem
dotyku mamy do czynienia takze w zachowaniach charakterystycz-
nych dla naszej kultury, w ktorej dotykanie (chwytanie za dton, po-
klepywanie po ramieniu, obejmowanie i obejmowanie sie, szturcha-
nie itp.) stanowi dos¢ powszechnie akceptowany sygnat zazytosci
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miedzy ludzmi. Przez innych natomiast jest traktowane nawet jesli
nie jako wyraz agresji, to w kazdym razie przejaw przekroczenia
kulturowego progu i naruszenia obowigzujacych zasad i granic strefy
bezpiecznej (bariery nietykalnosci).

Dzisiejsza sytuacja kulturowa zmystu dotyku i specyficzna rola,
jaka przypada mu do odegrania na co dzien, jest zatem paradoksal-
na. Niby drugorzedny, z jego rola wspomagajaca, ma jednak pewna
przewage nad zmystami konkurencyjnymi. Dotyk dla czltowieka
wspolczesnego nadal bardzo sie liczy: przywraca zmystowy, czu-
ciowy, bezposredni kontakt z rzeczywistoscia, odkrywa istniejacy
$wiat, kodujac w $wiadomosci czlowieka jego namacalny ksztatt.
Mato tego: dotyk obdarzony magicznga moca przemiany zdolny jest
skutecznie leczy¢ réznego typu choroby i organiczne zaburzenia
funkcji ludzkiego ciata, z ktorymi jak dotychczas nie potrafi sobie
skutecznie poradzic¢ wspolczesna medycyna.

Wspomniane przed chwilg wlasciwosci terapeutyczne dotyku
jako zmystu szczegdlnego, nadzwyczajnego i niezastgpionego na
tle innych, zdolnego bowiem uzdrawiac istote ludzka, nie zmieniaja
faktu, ze jednoczesnie moze on réwniez funkcjonowac w zbiorowej
$wiadomosci catkiem przeciwnie, to znaczy w siatce skojarzen po-
strzeganych negatywnie i ocenianych nagannie. To jednak osobny
problem, o ktorym bedzie jeszcze mowa za chwile. W tym momen-
cie nalezy mocno podkresli¢, iz wrazenia czerpane przez dotyk na-
leza do wrazen prymarnych i niezastagpionych, o czym dowodnie
$wiadczy ,zastepcza’, taktylna proksemika kregu ludzi niewidomych,
umozliwiajaca im na co dzien kontakt z otoczeniem i $wiatem.

Proksemika dotyku kryje w sobie jeszcze zapewne wiele tajemnic.
W przypadku dotyku majacego na celu uzdrowienie daje o sobie zna¢
znamienna dla tego zmystu zdolnos¢ bezposredniego wptywania na
drugiego cztowieka. Wbrew wpojonym gleboko zasadom dobrego
wychowania dotyk jest nam niezbednie potrzebny. Przywraca bo-
wiem $wiadomosc¢ wlasnego ciata. Nic dziwnego, ze w wielu krajach
znaczng popularnosc zyskaty rozmaite metody i praktyki taktylnych
terapii uprawianych w gabinetach psychoterapeutycznych.

W rozdziale tym w centrum naszego zainteresowania nie znaj-
duja sie jednak - skadinad intrygujace i warte gruntownego przeba-
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dania - fenomeny medyczne i paramedyczne zwigzane z posredni-
ctwem zmystu dotyku, lecz jedynie jego spoteczne konotacje
wpisane w zbiorowa swiadomosé. Wystarczy uswiadomic sobie,
jak wiele zmienilo sie¢ w ostatnim pdtwieczu zaréwno w - dawniej
powszechnie stosowanych i dopuszczanych, a nawet zalecanych,
a obecnie prawnie zabronionych - metodach wychowawczych ro-
dzicéw i nauczycieli, jak i w sferze okazywania uczuc.

Nie sposob nie zauwazy¢, iz to wlasnie dotyk nie tylko w kulturze
Zachodu znalazl sie na cenzurowanym. Stat sie on we wspolczesnej
kulturze zmystem ,nagannym’”, spotecznie zbednym, budzacym
nieufno$¢, postrzeganym w sposob podejrzliwy, dwuznaczny i am-
biwalentny. O jego nieoczywistym, zmiennym, zdarza sie, iz biegu-
nowo przeciwstawnym, znaczeniu wspotdecyduje — w przestrzeni
zardwno spotecznej, jak i osobistej — wiele réznych czynnikow, ktore
sprawiaja, ze bywa on dobry lub zly, akceptowany albo nieakcepto-
wany, chciany badz niechciany itp.

Dotyk zty: wymuszony, podstepny, narzucony drugiej osobie,
bedacy wyrazem dominacji i przemocy wzgledem niej - z oczywi-
stych wzgledéw zasluguje na spoteczne potepienie. I tak sie coraz
cze$ciej dzieje. Zmowa milczenia wokot takich zachowan (rodzinna,
$rodowiskowa, spoteczna etc.) przestata by¢ norma, niegdys po-
wszechnie tolerowang. Paradoksalnie, zmiana ta sprawitla, iz dotyk
w ogole znalazl sie na cenzurowanym jako - niewazne domniemane
czy rzeczywiste — zrodto potencjalnego zagrozenia.

Napietnowanie ,ztego dotyku” uczynito podejrzanym dotyk
w ogole. Ujawnienie opinii publicznej gteboko ukrywanych daw-
niej jako ,wstydliwe” (przejawow pedofilii, kazirodztwa, naduzycia
bliskosci i zaufania, przemocy seksualnej etc.) dramatow ofiar ztego
dotyku sprawilo, ze wszelkie bez réznicy dotykanie kogos drugiego
stato sie czyms postrzeganym wylgcznie negatywnie, a jego nara-
stajaca tabuizacja objeta nie tylko dotyk zly, lecz rowniez wszelkie
przejawy bliskosci i czutosci w kontaktach miedzyludzkich.

Ogromny wspdlczesny deficyt empatii, jej chroniczny brak ma
niejedno zrodto. Jednym z nich jest eliminacja wszelkich przejawéw
dotyku - dotkniecia drugiej osoby jako zachowania nacechowanego
z gruntu ujemnie i a priori traktowanego jako przejaw czegos podej-
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rzanego, dwuznacznego i nagannego. Karalne praktyki zwigzane
z dotykiem ztym w znacznym stopniu zakwestionowaly i zdezawuo-
waly w swiadomosci psychospotecznej pojecie dotyku dobrego jako
formy pozytywnego i potrzebnego kontaktu z drugim cztowiekiem.
Dotyk jako forma miedzyosobowego kontaktu generalnie znalazt
sie na cenzurowanym. Doszto do jego napietnowania i zaawanso-
wanej tabuizacji w réznych sferach zycia spotecznego, co z kolei
musialo wywotac¢ okreslone skutki. Jestesmy obecnie swiadkami
narastajacego kryzysu kulturowego o podtozu psychosomatycznym,
ktorego wyrazem jest chaos emocjonalny wywolany ambiwalencja
reakgji i zachowan zwigzanych z udziatem tego zmystu w relacjach
miedzyludzkich.

Dotyk bolesnie rani, destruuje psychike, obraza, koduje przemoc,
wyraza pogarde i poniza drugiego czlowieka, ale tez potrafi zbliza¢
i jednoczy¢ jako zachowanie przetamujace dystans i obco$¢ miedzy
ludzmi. Rzutujac ambiwalentng charakterystyke zmystu dotyku na
tto makrosystemu kultury wspotczesnej, mozna dostrzec, iz akcent
znaczeniowy z nim zwigzany przemiescit sie zauwazalnie w strone
wymiaru spotecznego, podczas gdy dawniej kojarzyt sie on przede
wszystkim z prywatnoscia.

Tak czy inaczej, nie ulega watpliwosci, ze w zestawieniu ze zmy-
stami takimi, jak wzrok czy stuch, dotyk w najpetniejszy i niezasta-
piony sposob nadal wyraza bezposredniosc¢ kontaktu, odnoszac sie
przede wszystkim do prywatnej i intymnej przestrzeni egzystencji
osoby ludzkiej. Dotyk, ktory dzieli, versus dotyk, ktdry taczy. Ambi-
walencja zachowan taktylnych. Sprzecznos¢ ta faczy sie scisle z od-
miennymi wyobrazeniami symbolicznego umiejscowienia jednost-
ki wobec jednostki i jednostki wobec zbiorowosci: ,monadowym’”,
Lwyspowym’, ,potwyspowym”, ,mrowiskowym” itp.

W polu oddziatywania kazdej z przywotanych koncepcji dotyk
okazuje sie faktorem niezmiernie istotnym i niezbywalnym w tym
sensie, iz granice wlasnego ciala i relacje, w jakie cielesnos¢ wchodzi
w interakcji z innymi, przypominaja dzieki niemu o swoim osobo-
wym adresie i usytuowaniu w spotecznej przestrzeni.

Pewnego dnia roku 2015 na trotuarze jednej z ulic amerykan-
skiego miasta Greenville w stanie Potudniowa Karolina stanat mtody
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mezczyzna, ktory obok siebie umiescit kartonowa tabliczke z na-
pisem ,I am a Muslim”. MezZczyzna 6w stal na skraju chodnika nie-
ruchomo, zwracajac uwage przechodniéw nie tylko wspomniang
tabliczka, ale réwniez tym, ze miat oczy zawigzane przepaska, co
uczynilo go osoba niewidzaca, oraz tym, ze przez caly czas trzymat
obie rece nieruchomo w pozycji ,powitalnej” - zapraszajacej do
bezposredniego kontaktu i objecia go.

Niektorzy z przechodniow zatrzymywali sie i podchodzili, aby
wejs¢ z nieznajomym w bezposredni kontakt i obja¢ go w gescie
serdecznosci i szczerego potwierdzenia wiezi z nim. W ten spo-
sob - i co wazne obustronnie - poprzez zblizenie i osobisty dotyk
przetamywano i pokonywano uliczny dystans obojetnosci wzgledem
obcego cztowieka, o ktérym drugiemu nic nie wiadomo. Wiasnie
osobiste dotkniecie kogo$ dotad nieznanego, przy jednoczesnym
wylaczeniu jego wzroku, skfadato sie na efekt osigganej w ten sposéb
bliskosci miedzy obcymi dotad ludzmi.



PROKSEMIKA
WIELKIEGO MIASTA

,Pan Bog stworzyl wies, a czlowiek miasto” - rzekt niegdys historyk

i paremiolog Samuel Adalberg. Sens tego lapidarnego stwierdzenia
staje sie szczegolnie inspirujacy, gdy rozpatrzyc go w kontekscie
antropologii kultury. Mamy tu do czynienia - przynajmniej inten-
cjonalnie, bo z realizacjami bywa réznie - z dwiema odmiennymi
jako$ciami. Wartoscia naczelng pierwszej z nich wydaje sie przed-
ustawna, naturalna harmonia bytowania cztowieka i zbiorowosci
na tonie przyrody. Wartoscia drugg, wysoce ambiwalentng w swej
wymowie - dzieto ludzkie bedace (,nie od razu Krakéw zbudowano”)
zbiorowym wytworem cywilizacyjnym.

Od czasow Adalberga uptyneto sporo lat i wiele sie zmienito.
Przede wszystkim wies nie jest juz obecnie tym samym, czym byta
niegdys. Wie$ nowoczesna nieustannie modernizuje sie, skracajac
coraz bardziej cywilizacyjny i obyczajowy dystans dzielacy ja od
miasta. A to oznacza, ze nie moze by¢ jak dawniej odbierana jako
srodowisko bliskie tworom natury. Dzisiaj niepodobna nie zauwazy¢,
iz wie$ nasza coraz bardziej i bardziej okazuje sie — podobnie jak
miasto - wytworem kultury. Co nie znaczy, ze niczym sie od niego
nie r6zni. Owszem, réznice miedzy jednym a drugim istniejq i sa
one nadal znaczne.

Cytowany mysliciel nie moégt jednak juz wtedy przeoczy¢ faktu,
iz zarowno wie$, jak i miasto podlegaja procesom estetyzacji. Gteb-
szy sens paremii Adalberga mozna odczytac nastepujaco: $wiat wsi
wydaje sie dzietem Stworcy jako uniwersum w miniaturowej skali
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zawierajace w sobie przyrodzony tad kosmosu. Podczas gdy mia-
sto jest namacalnym dowodem i wyrazem ludzkiej mocy, zdolnej
zbudowac i stworzy¢ (ab urbe condita) wlasne uniwersum niejako
zamiast $wiata naturalnego bedacego dzietem Stwdrcy. Proksemika
jakiegokolwiek z miast - im wiekszego w swych rozmiarach, w tym
wiekszym stopniu - stanowi za kazdym razem sztuczna konstruk-
cje przestrzenng, w ktdrej ludzie realizuja wlasne wyobrazenia za
pomocy zdobyczy cywilizagcji.

Umieraja nie tylko pojedyncze budowle, ging rowniez cate nie-
gdys kwitnace i tetnigce zyciem miasta. Ich dzisiejsze opustoszale
dzielnice, centra i ruiny stajg sie rewersem wspanialej przesztosci,
ktora je niegdys zaprojektowata, wzniosta i przez wieki utrzymywa-
fa. Dzisiaj pozera je i pochtania natura, ktdrej panowaniu na rézne
przemyslne sposoby przeciwstawiali sie niegdysiejsi budowniczowie.
Ruina jest funkcja przemijania i pamieci réwnocze$nie. Spoteczny
szacunek dla ruiny, o ktérym byla mowa wczes$niej przy okazji re-
fleksji nad przemianami materialnosci kultury ludzkiej, jesli sie
nad tym zastanowi¢, wyraza za kazdym razem niezmiennie jedno
i to samo, mianowicie: wlasny stosunek cztowieka do dziela, ktore
z takim mozotem sam tworzy.

Problematyka ruin jako obiektu semiotycznego egzystujacego
w pejzazu kulturowym 1aczy sie nie tylko z aspektem swiadomego
zachowania znakéw nalezacych do przesztosci, ale réwniez - a moze
przede wszystkim - z wyrazem wspdlczesnosci. Niepamiec¢ zwia-
zana z nieuchronnym przemijaniem staje sie oto funkcja pamieci.
W zachowywaniu, utrzymywaniu i kultywowaniu ruin jako obiek-
tow nalezacych do $wiata minionego odbija sie cenna autorefleksja
spoteczenstw czasu dzisiejszego. Dzieki temu trwajace i stawiajace
materialny opor przemijaniu ruiny staja sie residuum petnigcym
doniosla funkcje przestrzeni pamieci. Za ich niemym, lecz jakze
wymownym, posrednictwem przestrzen dawna laczy sie z przestrze
nig nowoczesna, stare — z nowym, terazniejszosc¢ — z przesztoscia.

W wypadku ruiny - pisze Georg Simmel - dochodzi do starcia
jeszcze skrajniejszych przeciwienstw. Budowle wydzwigneta w gore
ludzka wola, o jej obecnym ksztalcie decyduje mechaniczna, ciag-
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naca w dol, rozkladajaca i burzaca potega natury. [...]| Ow antago-
nizm nie zmierza do pojednania w réwnowadze, lecz jedna strona
zwycieza, druga pograza sie w unicestwieniu, a mimo to catosé
przedstawia sie w ustalonej spokojnie trwajacej formie. Estetycz-
na wartosc¢ ruiny faczy w sobie rozchwianie, ciagle stawanie sie
zmagajacej sie ze soba duszy z formalnym ukojeniem, trwatym
obrysem dzieta sztuki. Spokoj ruiny chetnie zwyklo wigzac sie
zreszta z innym motywem: z jej przesztosciowym charakterem.
Ruina to siedziba zycia, ktorg zycie opuscito’.

Nieprzypadkowo, zmierzajac do konkluzji swego eseju, Simmel
nazywa ruine ,skrajnym spotegowaniem i spelnieniem terazniej-
szej formy przesztosci”. Trwajac ponad czasem i opierajac sie jego
niszczycielskiemu dzialaniu, ruina niejako domaga sie bezglosnie
od ,dzisiaj” szacunku dla ,niegdys”. Styl dawny, przebrzmiaty, mi-
niony - na prawach kontrapunktu i zarazem niezbednego uktadu
odniesienia — nadaje nowoczesny wyraz wspotczesnosci.

Nie znaczy to bynajmniej, ze chroniac ruine, nalezy réwniez
za wszelka cene upierac sie i trwac przy stylu nalezacym do sztuki
przesztosci. Pamietajmy, ze kazdy z kolejnych styléw w dziejach
sztuki byt kiedy$ nowy, a jego pojawienie sie, rozkwit i petnia osiag-
nietego wyrazu staly sie mozliwe dzieki przemijaniu i zanikowi in-
nego. Nowe czasy i nowe epoki, poszukujac wlasnego wyrazu, musza
odrzucac to, co bylo. Inaczej beda myslec¢ i odczuwad po staremu,
bezwiednie wpadajac w putapke ,cudzej przestrzeni” - uksztatto-
wanej przez estetyke nalezaca do czaséw minionych.

Na kartach Dzieta otwartego Umberto Eco sformutowat te in-
trygujacy zalezno$¢ nastepujaco:

Jezeli Schonberg, w obliczu wydarzen historycznych, zdotat w Oca-
latym z Warszawy wyrazié oburzenie catej epoki i jej kultury wobec
barbarzynstwa hitlerowskiego, to udato mu sie zrealizowa¢ taki
zamiar tylko dlatego, ze juz od dawna — nie zastanawiajac sie, czy

! Georg Simmel: Ruina. Proba estetyczna. W tegoz: Most i drzwi. Wybér esejow.
Przet. Malgorzata bukasiewicz. Warszawa 2006, s. 172 i 174-175.
2 Tamze, s. 175.
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i jak bedzie wypowiadat sie na tematy aktualnego losu ludzkiego -
rozpoczat rewolucje w sferze formy i uksztattowal nowy rodzaj mu-
zycznego widzenia rzeczywisto$ci. Gdyby postugiwat sie systemem
tonalnym skompromitowanym wraz z cala cywilizacja i wlasciwa
jej wrazliwoscia, nie skomponowalby Ocalatego z Warszawy, lecz
Koncert warszawski, jakim jest wlasnie tonalny dyskurs Addinsella
na podobny temat?.

Co taczy z soba kolonie pietrzacych sie wokot efektownych dra-
paczy chmur i nowoczesne arterie dzisiejszych metropolii z ruinami
przesztosci? Dlaczego warto skojarzy¢ jedno z drugim? Proksemika
wielkich miast zawiera w sobie powtarzajace sie modelowe wyob-
razenie olbrzymiego organizmu. To on tworzy nowa przestrzen,
zajmuje j3, wchodzi w wieloraki kontakt z naturalnym otoczeniem
(pochfanianie gruntéw, drzewostan, zielen, stonce, powietrze, woda,
rzeka, jezioro, doliny, gdéry i wzgorza, brzeg morski, zageszczenie
terytorium, zmiany w ekosystemie etc.).

Miasto jako olbrzymi organizm — owszem. Ale jesli tak, to zyjacy
nie w abstrakcyjnej prézni, lecz w symbiozie z otoczeniem. Seman-
tyczny paradoks, na ktéorym owo wyobrazenie organizmu miejskiego
zostato ufundowane, polega na tym, ze miasta same s3 tworem od
podstaw sztucznym. Twor ten zachowuje wprawdzie nieodzow-
ny i bywa ze znakomicie zaprojektowany urbanistycznie kontakt
z naturg (rzymska Villa Borghese, londyniski Hyde Park, Regent’s
Park i Wzgérza Hampstead, berlinski Tiergarten i park w Char-
lottenburgu, paryski Ogrod Luksemburski i des Buttes Chaumont,
nowojorski Central Park, warszawskie Lazienki, Park Skaryszewski,
Ogrdd Saski etc.), ale w praktyce utrzymuje go tylko na poziomie
minimum niezbednego mieszkaricom do egzystencji.

Jak projektowac i budowac, zeby potem nie zatlowa¢? Uklad ur-
banistyczny miasta czyni je terytorium albo skrajnie obcym i nie-
przyjaznym, albo przeciwnie — przyjaznym dla mieszkancow. Zia,
chaotycznie prowadzona zabudowa, rodzaj urbanistycznego bez-
hotowia w zagospodarowaniu wykorzystywanej substancji, moze

> Umberto Eco: Dzielo otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poetykach wspét-
czesnych. Przel. Lestaw Eustachiewicz. Warszawa 1973, s. 281-282.
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zepsuc przestrzen i przekresli¢ szanse rozwojowe miasta. Dochodza
do tego procesy destrukcji. Nie wolno zapominaé, iz chodzi o or-
ganizm funkcjonujacy i rozwijajacy sie w perspektywie diugiego
trwania. Trwa nie tylko on sam, lecz rowniez btedy, ktére przy nim
popetniono. Wreszcie mowa jest o zywej tkance miasta, ktorg trzeba
nieustannie podtrzymywac przy zyciu. Inaczej zajmowana przez nig
przestrzen pustoszeje i blyskawicznie sie degeneruje.

Postac szczegolnie niezwykla przybrato to w sercu Paryza, gdzie
na opuszczonym, od dawna nieczynnym torowisku kolei przemysto-
wej Citroéna z niematym trudem i sporym kosztem rekultywuje sie
dzisiaj zamarte Zycie biologiczne, odtwarzajac naturalne srodowisko,
sadzac na nowo rosliny, trawy, ziola, introdukujac owady etc. Odno-
towujemy istnienie tych miejsc z pewnego waznego powodu. Otéz
glebszy sens istnienia takich przestrzeni w obrebie zaréwno wielkich
(Londyn, Paryz, Berlin, Nowy Jork), jak i o wiele mniejszych (Krakow,
Wroctaw, Poznan, Torun, Kalisz, Wrzesnia, Uniejow, Otwock, Minsk
Mazowiecki, Miedzychod, Kornik, Smigiel i in.) miast i miasteczek
polega na wprowadzeniu w ich makroprzestrzenny plan czynnika
rownowagi ekologicznej wynikajacej z ocalenia i kultywowania frag-
mentu naturalnego pejzazu, zieleni, wody itp.

Migracje miedzy wsia a miastem stanowig niezwykle wazny ele-
ment historii demograficznej wielu spoteczenstw i panstw. Zjawisko
to przez wieki nadawato tempo rozwoju aglomeracjom miejskim,
stymulujac dynamiczny rozrost Pekinu, Tokio, Londynu, Paryza,
Moskwy, Rio de Janeiro, Meksyku, Santiago, Lwowa, Krakowa, Eodzi,
Warszawy. W szczegdlnych przypadkach (Wenecja, Genua, Floren-
¢ja czy Sienna) w czasach sredniowiecza i renesansu pochodng dy-
namiki rozwoju i spoteczno-kulturowym wytworem tej koncentracji
stawaly sie niezalezne, wptywowe republiki miejskie.

Dwie rdzne przestrzenie, dwie odmienne kultury, dwa przeciw-
stawne dazenia. Z semiotycznego punktu widzenia owa wymiana
i przenikanie sie wartosci stanowi przejaw o wiele szerszych proce-
sow psychologicznych i socjologicznych zachodzacych w kulturze.
Mamy tu do czynienia z ruchem w dwie strony. Tesknota mieszkan-
cOw wsi za miastem i zyciem w miescie odpowiada innej tesknocie:
mieszkancow miast za zyciem na wsi. Ogrom metropolii przyttacza
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i meczy (,przynoszac z miasta uszy pelne stuku”, Mickiewicz 1834).
Mate bywa piekne, zaciszne i naturalne w swej skali.

A gdyby tak sprobowa¢ polaczy¢ walory jednego i drugiego?
Gdyby skojarzy¢ cywilizacyjne zalety organizmu miejskiego z uro-
kami ,wiesnych wczaséw i pozytkow”? Z realnego punktu widzenia
wydaje sie to absolutnie wykluczone i niemozliwe, a jednak? Wyraz
pogodzenia obu tendengji i $wiattego kompromisu w rozumnym
projektowaniu oraz gospodarowaniu przestrzenia stanowi na prze-
fomie XIX i XX wieku idea tworzenia miast ogrodéw (Stevenage,
Bracknell, Letchworth Garden City, Milanowek, Podkowa Le$na,
zielone dzielnice stolicy Zoliborz, Sadyba, krakowski Salwator, po-
znanski Sotacz i Grunwald, podsztokholmskie Liding6, w Niem-
czech Hellerau). Zywa do dzisiaj koncepcja architektoniczna, ktérej
najstawniejszym promotorem stat sie brytyjski architekt wizjoner
sir Ebenezer Howard*.

Od tamtego czasu niczego lepszego nie wymyslono, gdy mowa
o harmonijnym projektowaniu przestrzeni miejskiej. Moze z wyjat-
kiem tworzonych tysigcami w catej Europie i na innych kontynen-
tach ogrodéw instalowanych na dachach budynkéw. Emanujacy
uroda przyktad takiej kompozycji stanowi, ztozony z czterech ogro-
déw: zlotego, srebrnego, r6zowego i niebieskiego, dach nowego gma-
chu Biblioteki Uniwersytetu Warszawskiego na Powislu, kunsztow-
nie zaprojektowany przez pracownie architekta Marka Budzynskiego.
Idea tworzenia i utrzymywania ogrodéw na dachach jest dzisiaj
wspierana przez wladze coraz wiekszej liczby miast miedzy innymi
za pomoca ulg podatkowych udzielanych wlascicielom budynkow.

Nadal jednak tworzy sie betonowe pustynie i wznosi monstru-
alnej wielko$ci centra miast (dzielnice biznesowe itp.), popelniajac
dawne kosztowne bledy, ktore trzeba nieustannie naprawiac¢. Wy-
tworzyla sie nawet swego rodzaju nowa specjalizacja urbanistyczna,
polegajaca na przywracaniu utraconej rownowagi miedzy miastem
a czlowiekiem®. W Polsce mamy co naprawia¢ nie tylko jako spad-

4 Ebenezer Howard: Garden Cities of Tomorrow. London 1902.
> Czolowym reprezentantem tego nurtu jest dunski architekt i urbanista,
profesor Krolewskiej Akademii Sztuk Pieknych w Kopenhadze, Jan Gehl.
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kobiercy niechcianego dziedzictwa sowieckiej doktryny architekto-
nicznej, ale takze wskutek wlasnych zaniedban. W kazdym z tych
dziatan chodzi na dobra sprawe o jedno, mianowicie o tworzenie
badz przywracanie przestrzeni publicznych przyjaznych miesz-
kancom.

Swiaty zabudowane po najdalszy horyzont czyni sie dzisiaj moz-
liwymi do Zycia, probujac dazy¢ do lokalnych rozwigzan. Nie da sie
radykalnie zmienic przestrzeni catej metropolii (wiele z nich upada,
degraduje sie i zwolna umiera, zamieniajac sie w miasta widma).
Mozna jednak tworzy¢ w ich obrebie mniejsze catosci i catostki,
organizujac je na nowo, nadajac im odmienny od dotychczasowe-
go charakter, rewitalizujac zdewastowang przyrode i czyniac takie
zagrozone miejsca enklawami na powro6t zdatnymi do zycia.



PROKSEMIKA
RUCHOMYCH OBRAZOW

Proksemika obrazéw kinematograficznych jest dziedzing refleksji
semiotycznej ciagle jeszcze zbyt stabo rozpoznana. Wiadomo od
dawna, ze zmiennos$¢ punktu widzenia i styszenia nalezy do naj-
bardziej charakterystycznych cech wyrdzniajacych przedstawienia
ekranowe sposrdd innych sztuk widowiskowych. Juz tylko ten jeden
aspekt wyrdznia kinematografie pod wzgledem jezykowym. Dotyczy
to nie tylko montazu uje¢, ale rowniez wszelkiego rodzaju operacji
montazowych zachodzacych w jednym ujeciu.

Za sprawa zabiegu transfokacji obiektyw aparatu moze oddala¢
i zbliza¢ ukazywane obiekty w ramach tego samego ujecia. Z kolei
kazda zmiana obiektywu wywotuje w procesie obserwacji odmienne
doznanie ekranowej realnosci, wlacznie z jej rozciggnieciem nawet
do kata o szeroko$ci 220 stopni i karykaturalnym znieksztatceniem
w przypadku uzycia tzw. rybiego oka. Zmieniajac obiektyw, za kaz-
dym razem zmieniamy zasieg widzenia. Obiektywy szerokokatne,
z krdtsza ogniskowa, daja wieksza gtebie ostrosci; waskokatne, czyli
dtugoogniskowe (ponizej 40 stopni), odwrotnie - zawezajg pole
widzenia obserwatora.

Kamera moze by¢ ustawiona blisko lub daleko, moze pomniej-
sza¢ obiekt (ujecie z gory) badz go powieksza¢ (ujecie od dotu),
krazy¢ wokot filmowanego obiektu, najezdza¢ lub odjezdza¢ od
niego. Dotyczy to rowniez wszelkich efektéow wizualnych z zasto-
sowaniem superpozycji, jaka zajmuje kamera. Dzieki superpozycji
aparat kinematograficzny ukazuje nam $wiat np. ,,do gory noga-
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mi’, z perspektywy muchy na suficie, z reki (na wysokosci oczu),
z lotu ptaka, w trakcie ptynnie prowadzonych travelingéw, z loumy
czy metoda sky-cam, a wiec za pomoca zdalnie sterowanej kamery,
umozliwiajacej bez udziatu operatora wykonywanie dtugich jazd na
duzej wysokosci po wyznaczonej trajektorii, np. z drona.

Kazda z tych perspektyw rozni sie zasadniczo od potocznych
doswiadczen naturalnej percepcji cztowieka, stwarzajac widzowi
okazje do zobaczenia sfilmowanego swiata w odmienny od natu-
ralnego sposéb. Homologia strukturalna miedzy jednym a drugim
dotyczy nie tylko patrzenia i slyszenia jako czynnosci natury fizjo-
logicznej, lecz przede wszystkim postrzegania ruchomych obrazow
jako ztozonej struktury montazowej. Widziec i stysze¢ - znaczy tutaj
tyle, co myslec¢ i rGwnocze$nie odczuwac. W sztuce filmowej zwigzek
miedzy jednym a drugim przybiera posta¢ niezmiernie subtelna
i wyrafinowana, a przez to fascynujaca poznawczo.

Zlozonosc¢ czasoprzestrzeni percypowanej w rzeczywistym oto-
czeniu ma swdj znakowy analogon w wielowymiarowej tkaninie
utworu filmowego i audiowizualnego, w ktorym kazdej chwili do-
chodzi do nieustannych operacji montazowych. Montaz éw - piono-
wy i poziomy réwnoczesnie - laczy w catos¢ dwa komplementarne
aspekty przekazu. Z jednej strony, mamy wybodr elementéw wi-
zualnych i dzwiekowych dokonywany na osi selekgji; z drugiej - ich
sukcesje organizujaca w komunikacie przebieg nastepstwa obra-
zu po obrazie i dZzwieku po dzwieku na osi kombinacji.

Wiadomo réwniez od dawna, ze konsekwentne stosowanie pew-
nej liczby chwytdw operatorsko-inscenizacyjnych w danym dziele
potrafi modelowaé ekranowa rzeczywisto$¢ w szczegdlny sposob,
nadajac jej na przyklad w naszych oczach wyraz obcy i nieprzyja-
zny. Tak dzieje sie przyktadowo: w filmach z kregu ekspresjonizmu
niemieckiego z ich mroczna klaustrofobiczng atmosferg, w filmach
francuskiego realizmu poetyckiego oraz w amerykanskim filmie
czarnym, ktory do perfekcji doprowadzil dramaturgie zdarzen
rozgrywajacych sie w nieprzyjaznym czlowiekowi $wiecie wielko-
miejskiej asfaltowej dzungli, albo w lodowato zimnym krajobrazie
dramatéw filmowych Martina Ritta, Davida Lyncha, braci Coen,
Wojciecha Smarzowskiego czy Quentina Tarantino.
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Subkod relacji proksemicznych przybiera w przekazie kinemato-
graficznym postac nie tylko dalece swoistg, ale i zréznicowana. Dla
uporzadkowania naszej refleksji dotyczacej proksemiki przedsta-
wien kinematograficznych sprobujemy w tym miejscu generalnie
wyroznic trzy jej odmiany, z ktorych kazda zawiera w sobie inny
ukfad odniesienia. Pierwszg z tych odmian jest proksemika relacji
interpersonalnych, druga — proksemika wobec kamery i trzecia -
proksemika obejmujaca relacje miedzy ekranowa postaciga tym, co
ja otacza, czyli najszerzej pojetym $wiatem przedmiotow i zjawisk.

Kluczem do proksemiki ruchomych obrazéw pozostaje sytua-
cja ekranowa. Sytuacja ekranowa jako wyraz doswiadczenia nie
jest — o czym bedzie za chwile mowa - pojeciem tozsamym z sytuacja
komunikacyjnga. Stanowi ona jednak jej empirycznie i intersubiek-
tywnie uchwytng podstawe. Charakteryzuje ja przede wszystkim
konkretno$¢ zmystowych doznan, wyrazajaca sie okreslong perspek-
tywa widzenia i styszenia. Operacyjne znaczenie zaréwno konstruk-
qji, jak i przebiegu kazdej z sytuacji ekranowych trudno przecenic,
jesli zwazy¢, ze od niej wlasnie zalezy nie tylko ,co0”, lecz réwniez

»jak” widzimy i styszymy wszystko, co pojawia sie na ekranie.

Ogladanie ruchomych obrazéw polega w gruncie rzeczy na nie-
ustannym ¢wiczeniu z percepgcji. Z punktu widzenia refleksji nad
komunikacjg audiowizualng szczegolnie interesujacy wydaje sie
cybernetyczny aspekt procesu komunikowania. Nasze odruchy, re-
akcje, zdolnosci do rozpoznawania i kojarzenia, o ktorych tu mowa,
¢wiczymy rowniez w kinie i na ekranie monitora. Ogladanie stru-
mienia ruchomych obrazéw jest bowiem dla widza takim wiasnie
nieustannym ¢wiczeniem z percepcji i Spostrzegawczosci.

Siedzac w ciemnej sali kinowej, w fotelu przed telewizorem,
przed ekranem komputera, a takze zakladajac wideodromowy
kask umozliwiajacy nam uczestnictwo w spektaklu tréjwymiaro-
wej rzeczywistosci wirtualnej — przez caty czas odbywamy w na-
szej wyobrazni wedrowke po zaprojektowanej przez dany przekaz
czasoprzestrzeni. Zmiany punktéw widzenia i styszenia domagaja
sie od nas natychmiastowego odczytania. Jesli czegos w pore nie
uchwycimy, tracimy orientacje i gubimy sie w nastepnej odstonie
danego widowiska, stuchowiska czy gry.
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Zapewniajacy percepcyjng kontrole nad danym komunikatem
czynnik wymaganego od uczestnika spektaklu reagowania na za-
sadzie sprzezenia zwrotnego, o ktérym tu mowa, nie dotyczy tylko
przekazow z kregu kina i telewizji. Na tej samej zasadzie przebiegaja
réwniez nasze zmagania z réznego typu grami elektronicznymi,
w ktorych po kazdej btednej decyzji i spoznionej reakcji tracimy
punkty na rzecz szybszego od nas przeciwnika, jakim jest nasz rywal
albo maszyna/program/aparat projekgcji.

Sytuacje ekranowe, z ktérymi zazwyczaj mamy do czynienia
w widowisku kinematograficznym, cechuje niebywala - nieosig-
galna w innych dziedzinach komunikacji - mobilno$¢ i dynamika.
Kino odkryto te swoja specyficzng wlasciwos¢ stosunkowo dawno
za sprawg: Georges'a Mélieés’a, Edwina S. Portera, Cecila Hepwortha
i paru innych pionierdw, i rozwinelo ja na zdumiewajaca do dzis
skale dzieki Davidowi W. Griffithowi. To Griffith rozbit scene, po-
kawatkowat ja i zatomizowal na szereg wspotdopetniajacych sie
w ramach jej konstrukeji uje¢, z ktorych kazde ukazywato oczom
widza odmiennag sytuacje ekranowa.

Ale wszystko, jak zwykle zreszta w kinematografii, zaczelo sie
od Lumiére’ow. Ich poprzednicy w rodzaju Eadwearda Muybridge’a,
Etienne-Jules’a Mareya, Ottomara Anschiitza, Thomasa Alvy Ediso-
naiin.) sprawili, ze $wiat zaczat sie poruszaé przed obiektywem ka-
mery. Lumiére’owie poczatkowo bez wyjatkow trzymali sie tej zasady
az do momentu, gdy Alexandre Promio jesienig 1896 roku wykonat
stynne panoramy Canal Grande oraz placu $w. Marka w Wenecji,
widzianych z ptynacego statku. Kamera odkryta wlasne nieznane
dotad mozliwosci: zywy ruchomy $wiat pierwszych obrazéow kine-
matograficznych zyskat w jednej chwili nowy wymiar. Odtad juz
nie tylko $wiat poruszat sie przed kamera, ale i wprawiona w ruch -
nawigujaca w przestrzeni — kamera zmieniata swoj punkt widzenia.

W odroéznieniu od sytuacji komunikacyjnej sytuacja ekranowa
zawiera sie w granicach jednego ujecia. Sytuacja komunikacyjna
wynika wprawdzie z ekranowej, ale ma od niej charakter znacznie
bardziej ogdlny i abstrakcyjny w tym sensie, Ze jej odczytanie pole-
ga na rekonstrukgeji, to znaczy logicznym polaczeniu, powigzaniu,
zmontowaniu, ,zszyciu” (od franc. suture - ‘zszywanie’) struktury
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informacyjnej wyzszego rzedu. Dzieki temu film potrafi zobaczy¢
co$ oczami bohatera lub skojarzy¢ styszany narastajacy dzwiek
z czyms, co wizualnie dopiero sie pojawi.

W przypadku sytuacji ekranowej - wlasciwa jej budowa i rozwdj
s3 przedmiotem natychmiastowej percepcji (resp. obiektem psy-
chosomatycznego doswiadczenia widza), tworzac rodzaj znaczacej
sukcesji danych wizualnych, akustycznych badz audiowizualnych,
na ktdra to informacje sklada sie caty szereg réznych wyznacznikow.

Do wyznacznikéw tych naleza miedzy innymi:

- punkt widzenia i punkt styszenia, wyznaczajacy odleglos¢ uka-
zanego obiektu od obserwatora, czyli plan wizualny lub akustyczny,

- sposob oswietlenia,

- ruch wewnatrzkadrowy,

- rytm,

— przyspieszony lub spowolniony ruch obiektow,

- zatrzymanie akgji,

- kat widzenia,

- usytuowanie kamery,

- jej nieruchome potozenie,

- kierunek ruchu i jego charakter (wolny, jednostajny, gwattowny
etc.),

- glebia,

- tréjwymiarowos¢ (w tym takze stereofonicznosc),

— odbicie lustrzane,

— ostro$c¢ lub nieostrosé,

- barwa,

- kontrast,

- faktura,

- obecnos¢ lub nieobecno$¢ ramy (diafragma iris, tondo, ekran
podzielony, poliwizja),

- sposob skadrowania,

- kompozycja kadru,

- relacje miedzy obiektami na ekranie itp.

Jednym z najrzadziej wymienianych wyznacznikéw sytuacji
ekranowej, cho¢ wywierajacych zasadniczy wplyw na przebieg
procesu komunikowania, jest dtugos¢ trwania pojedynczego ujecia.
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Czas trwania ujecia stanowi jedna z elementarnych decyzji podej-
mowanych w toku filmowania oraz w procesie montazu kazdego
komunikatu kinematograficznego. Bywa on uwarunkowany: tem-
pem i dynamika prezentowanej akeji, wielko$cig zastosowanego
planu filmowego, obecnoscia i funkcja dzwieku wykorzystanego
w konstrukeji danego ujecia, rodzajem i sposobem oswietlenia, ru-
chomoscig kamery (punktu widzenia) oraz ptynnoscia i rodzajem
przejscia montazowego, ktdre otwiera i zamyka dane ujecie.

Polski teoretyk filmu Bolestaw Wtodzimierz Lewicki sformu-
towat przed laty zasade ZROK, w mysl ktorej minimalnej rosnacej
dtugosci ujecia kinematograficznego odpowiadaja cztery odmienne
kategorie percepgji: (1) zauwazenie, (2) rozpoznanie, (3) ocena oraz
(4) kontemplacja. Dtugo$¢ ujecia jest wartoscig fizycznie okreslona:
miarg czasu jego trwania. Z punktu widzenia odbioru ma ona jed-
nak charakter relatywny, subiektywnie wzgledny. O wrazeniu, jakie
wywoluje, rozstrzyga kazdorazowo okreslony kontekst montazowy:
ujecia krotkie wlaczone w serie bardzo krétkich sprawiaja wrazenie
dtugich, z kolei ujecia dlugie prezentowane wsrod bardzo dlugich
wydajq sie krétkie.

Czas filmowy na ogot nie jest kojarzony z proksemika. Catkiem
niestusznie, gdyz w dziedzinie ruchomych obrazéw stanowi on jej
pierwszorzednie wazny wyznacznik i staly wspoétczynnik. Przed-
miotem studidéw nad proksemika ruchomego obrazu jest ekranowa
czasoprzestrzen jako zorganizowana, wielorako znaczaca catosc.
Dlatego tez w relacjach proksemicznych - wystepujacych zaréwno
w granicach pojedynczego ujecia, jak i ich serii — czas trwania sytua-
cji ekranowej odgrywa zasadnicza role. Wiedziat juz o tym D.W. Grif-
fith, organizujac napiecie dramatyczne dwoch réwnoleglych akeji
za pomocq zroznicowania ich potencjatow. Opieszale prowadzona
akcja pomocy dla sympatycznej Dzielnej telegrafistki (1911) wydaje sie
nigdy nie nastapic (last-minute rescue), podczas gdy akcja opryszkow
ku przerazeniu widza przebiega bardzo, bardzo sprawnie.

Innego ciekawego przykladu na znaczacy charakter relacji
proksemicznych, tym razem o charakterze stricte przestrzennym,
zwiazanych z procesem rozpoznawania danego obiektu dostarcza za-
gadnienie kata widzenia, dodajmy - nie tylko kata widzenia kamery.
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Moze ono wystepowac w réznych postaciach obrazowania iko-
nicznego: rysunku, malarstwie, rzezbie, fotografii, obrazie kine-
matograficznym, ale za kazdym razem wynika z uniwersalnego
w znacznej mierze do$wiadczenia ,jezyka rzeczywistosci”. Widzieé¢
en face, widziec¢ z profilu i widzie¢ en trois quarts - to widzie¢ trzy
rozne obrazy danej osoby. Nie jest dzielem przypadku, Ze probujac
zidentyfikowac stabo znang badz od dawna niewidziang osobe, za-
wsze staramy sie spojrzec¢ na nig na wprost: twarza w twarz.

Czego wowczas szukamy? Odpowiedz brzmi: podstawowego,
wzorcowego obrazu, ktéry umozliwia identyfikacje. Twarz raz za-
pamietana mozliwa jest do odtworzenia w formie portretu pamie-
ciowego. Aby go sporzadzi¢, wystarczy ztozy¢ w catosé kilka kluczo-
wych relagji: rozstaw oczu, ksztatt brwi, nosa, wykroj ust, kontur
uszu, zarys podbrodka, proporcje czola, czesci policzkowej i brody.
Opanowali$my te umiejetnosc bardzo wczeénie (przede wszystkim
obraz matki, a w dalszej kolejnosci ojca, rodzenstwa, dziadkdw, osob
z najblizszego otoczenia). Co$ podobnego dzieje sie z percepcja
obrazu. Fotograficzny portret ludzkiej twarzy moze by¢ czarno-biaty,
monochromatyczny, sepiowany, wielobarwny, oswietlony na wiele
roznych sposobdw, a nawet retuszowany. Ale tak dtugo, jak dlugo
jest ona rozpoznawalna, kazdy ze zmagazynowanych w kartotece
ludzkiej pamieci portretéw zawiera w sobie zapis niepowtarzalnego
wzoru, jaki tworzy w naszej wyobrazni dana twarz.

Na zakonczenie tego rozdzialu sprobujmy krotko podsumowacé
nasze dotychczasowe rozwazania na temat proksemiki ruchomych
obrazow.

Po pierwsze, proksemika ruchomych obrazéw ma nie jeden (to
znaczy tylko wizualny), lecz dwa jednakowo wazne aspekty: wizu-
alny i audialny. Oba te aspekty okazujg sie coraz bardziej z soba
zwiazane, wspolzalezne i zintegrowane dzieki rozwojowi zjawiska
audiowizualnosci we wspolczesnej kulturze i komunikacji medialnej.

Po drugie, proksemika ruchomych obrazow nie jest wylacznie
proksemika przestrzeni, lecz rowniez - a moze przede wszystkim -
czasoprzestrzeni, modelowanej na bardzo wiele sposobéw w po-
szczegblnych komunikatach ekranowych. Jej dzisiejszy wielokie-
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runkowy rozwdj i niebywata dynamika przemian, z jaka mamy do
czynienia w kinie i nowych mediach, stanowi jeden z najbardziej ak-
tywnych i charakterystycznych przejawéw nowej audiowizualnosci.

Po trzecie, znaczenia generowane w oparciu o proksemike ru-
chomych obrazéw maja status znaczen systemowo samoistnych
i jako takie nie sa importowane z innych systeméw znakowych. Ana-
liza mechanizmdw formowania sie znaczen w tego typu przekazach
prowadzi do wniosku, iZ w podstawie swojej wynikaja one za kazdym
razem z okreslonego uzycia znakéw jezyka kinematograficznego. Ich
wymiar antropologiczno-kulturowy ma dzieki temu swoje glebokie
zakotwiczenie w semiotyce ruchomego obrazu.



PROKSEMIKA EKRANOW

Sztuka filmowa - sladem rysunku, malarstwa, rzezby i fotografii —
odkryla na wlasny uzytek ekspresje ludzkiej twarzy. Zdarza sie, ze
jest to twarz o wyjatkowej sile wyrazu: twarz-ikona. Projekcja kinowa
ma ogromng przewage oddziatywania nad projekcja telewizyjna,
wynikajacg z rozmiaréw kinowego ekranu. W roku 1957 ukazat sie
w Paryzu tom esejow Rolanda Barthes’a zatytutowany Mitologie,
a w nim wspaniale swiadectwo - wydawatoby sie niemal anachro-
nicznej juz w tamtym momencie - fascynacji gwiazda, jakim jest
esej zatytutlowany Twarz Grety Garbo.

W studium tym, powstatym wkrotce po obejrzeniu przez bada-
cza Krélowej Krystyny (1933) Roubena Mamouliana w jednym z pa-
ryskich kin, Barthes zachowuje sie tak, jakby chodzito nie o wzno-
wienie, lecz o premiere tego filmu. Stowem, adoruje swa gwiazde
i jej ekranowa bosko$¢ niczym kinoman z poczatku lat trzydziestych.

,Platonska idea osoby ludzkiej” (stowa samego Barthes’a) przybiera
pod jego pidrem taki oto wyraz:

Przydomek ,boskiej” miat prawdopodobnie wyrazié nie tyle naj-
wyzsza pieknosc, ile esencje cielesnej postaci Garbo, ktdra zstapita
z jakiego$ nieba, gdzie rzeczy sa formowane i skonnczone w naj-
wiekszej przejrzystosci'.

! Roland Barthes: Twarz Grety Garbo. Przet. Jan Blonski. W tegoz: Mit i znak.
Warszawa 1970, cyt. s. 65.
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Dopiero pod sam koniec cytowanego eseju, bedacego wyrazem
adoracji bogini ekranu, zafascynowany autor uswiadamia sobie
presje wspotczesnosci, piszac o roznicy, jaka dzieli twarz Garbo od

,hiemajacej w sobie nic z esencji” twarzy Audrey Hepburn.

Nie wiem, w ktérym z kin ogladat Barthes Krélowg Krystyne, ale
czytajac powyzsze stowa, jestem stuprocentowo pewien, ze ogladat
ja w kinie. Ten bowiem rodzaj magicznej fascynacji moze nam sie
zdarzy¢ wylacznie w kinowej ciemnosci, twarzq w twarz z wielkim
ekranem. Nie ma gwiazd bez wielkiego ekranu. Aktor ,udomowiony’
i ,udomowione” dzieto filmowe ogladane na ekranie telewizyjnym
lub monitorze laptopa czy komorki sa tylko namiastkowa wersja
czegos$ z istoty swej catkiem odmiennego.

Jest rzecza bardzo wymowna, ze ekran telewizyjny i kompute-
rowy mierzy sie w calach, a kinowy w metrach. Oczywiscie, mam
w tym momencie na my$li nie sam geometryczny format. Telewizor,
laptop i ekran telefonu komoérkowego nie tylko pomniejszaja, ale
takze nieuchronnie niszcza magie odbioru filmu. Na ekranie moni-
tora oglada sie go inaczej niz w sali kinowej. Wiedza o tym dobrze
psycholodzy i antropolodzy kultury, ale najlepiej — prawdziwi kino-
mani. Chodzi o zasadnicza roznice skali obserwacji i postrzegania
danego obiektu, ktorg najlepiej objasni¢ wlasnie na przyktadzie
ludzkiej twarzy.

Twarz aktora na ekranie telewizyjnym, nie mowiac juz o mi-
kroekranowej skali cyfrowego obrazka w zminiaturyzowanych ko-
munikatorach, ogladamy co najwyzej w wielkosci zgodnej ze skala
naturalng. Ta sama twarz na ekranie kinowym przybiera wymiary
nadnaturalne, powiekszone kilkanascie, a nawet kilkadziesiat razy.
Nie trzeba tlumaczy¢, jakie ma to konsekwencje dla naszego kon-
taktu z aktorem, z kazdym jego spojrzeniem, z najmniejszg zmiang,
jaka rysuje sie na ludzkiej twarzy, przypominajacej w tym momencie
co$ w rodzaju fascynujacego pejzazu. To wlasnie tego pozbawia nas
telewizja, wideo, komputer i tablet, sprowadzajac magiczne od-
dzialywanie gry aktorskiej do serii zwyktych zachowan ogladanych
w pomniejszonej skali.

Niegdys, u swych poczatkéw, kino poczuto swoja wielkosé w mo-
mencie, gdy okazalo sie zdolne do rzutowania mikroskopijnej wiel-

»
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kosci obrazéw (standardowy kadr 24 x 18 mierzy sie przeciez w mili-
metrach) na wielki ekran, przed ktorym siedza setki, a nawet tysiace
ludzi. I oto u schytku tego stulecia, po latach niekoniecznie dobrych
doswiadczen plynacych z maloobrazkowej symbiozy z telewizja,
wideo i ekranikami nowych mediéw, ponownie probuje ono odzy-
ska¢ swa wielkosc¢ za sprawg nowo budowanych sal wyposazonych
w ogromne ekrany i oferujacych widzowi najwyzszg jakos¢ projekcji.

Fascynujace s3 jednak wspolczesne nawigzania i powroty do
dawnych estetyk i formatéw ekranowych. W erze IMAX-u i szero-
kiej palety cyfrowych panoram niby mamy do dyspozycji najbar-
dziej wymyslne mozliwosci, co sprawia, iz technologia zdaje sie nie
stawia¢ filmowcom zadnych oporéw. A przeciez nie raz, nie dwa
daje o sobie zna¢ znamienna tesknota za dawnymi rozwigzaniami.
11 czerwca 1995 roku uczestnicy $wiatowego Congres Lumiére w Lyo-
nie zostali sfilmowani kinematografem podczas wychodzenia na lad
ze statku w Neuville-sur-Sadne, doktadnie w tym samym miejscu,
gdzie réwno sto lat wczesniej uwieczniono fotograféw w stynnym
filmie Lumiére’é6w?. Uzyty ponownie lumiere’owski format zdjecio-
wy autentyzowal przekaz rownie mocno jak historyczny entourage
powtdrzonej scenerii.

Od czaséw Thomasa Alvy Edisona, Williama K. Dicksona i Char-
lesa Jenkinsa® po dzien dzisiejszy rozwoj technologiczny kinema-
tografii uruchamia coraz to nowe mozliwosci i konwencje przedsta-
wieniowe. Istnieje jednak rowniez dazenie w przeciwnym kierunku,
siegajace po konwencje przestrzeni obrazu filmowego, zdawac¢ by
sie moglo definitywnie porzucone przez kinematografie. Ktoz nie
pamieta fenomenu stylizowanych czarno-biatych zdjeé¢ w Zeligu
Woody’ego Allena (1983). Mieli$my tez szereg filmow, w ktorych
tworczo uzyto przystony irysowej (diafragma iris), a ostatnio nie-
zwykly eksperyment wizualny w postaci zastosowania kolistej ramy
tonda w dramacie filmowym Gusta Van den Bergha Lucyfer (2014).

2 Débarquement du Congrés de Photographie a Lyon, real. Louis et Auguste
Lumiére, 1895.

> Wyscig ten trwa nieprzerwanie od konca XIX wieku. Juz vitascope, aparat
Thomasa Alvy Edisona skonstruowany przez Williama Kennedy’ego Laurie Dick-
sona, byt rozwinieciem phantascope’u Charlesa Jenkinsa.
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Porzucone niegdys$ malarskie, filmowe i telewizyjne konwencje
przedstawiania, paradoksalnie, staja sie instrumentem dekonwen-
cjonalizujgcym rutyne estetyki dzisiejszych standardéw. Filmy XX
i XXI wieku krecone w klasycznych formatach, takich jak 4:3 badz
1,331, zyskuja intrygujaca ekspresje. Ogladajac takie obrazy (np.
retrospekcje w Grand Budapest Hotel Wesa Andersona, 2015), ina-
czej postrzegamy i odczuwamy nie tylko przestrzen sfilmowanych
krajobrazow i scenerii, ale takze pejzaz ukazanych w nich twarzy.

Historia kina zatoczyla w ciggu stu lat pewien intrygujacy krag
ponowionego doswiadczenia. Nie moglo by¢ jeszcze magii aktor-
stwa filmowego za czasow Georges'a Méliés'a czy Edwina S. Portera.
Liczyla sie sylwetka aktora i jego postac, ale nie twarz. Pozniejsza
ewidentna zaleznos¢ miedzy wielkim ekranem a kultem gwiazd fil-
mowych widac jak na dtoni, jesli uswiadomic sobie, ze jedno i drugie
pojawilo sie w tym samym momencie, to jest w poczatkach drugiej
dekady poprzedniego stulecia. Wlasnie wtedy David Wark Griffith
doprowadzit do perfekcji ukazywanie ludzkiej twarzy w postaci
zblizenia uzytego w funkcji dramatotworcze;j.

Dzisiaj — przede wszystkim za sprawa konwencji telewizyj-
nej - zblizenie stato sie czyms$ rutynowym, skonczenie banalnym
i prozaicznym. W tamtych czasach byto aranzowane z niebywata
$wiadomoscia jego oddzialywania - ukazywalo gre emocji i pej-
zaz wewnetrzny postaci, ktory fascynuje nas do dzisiaj zwlaszcza
w klasycznych filmach: Abla Gance’a, Carla Theodora Dreyera, Al-
freda Hitchcocka i Ingmara Bergmana. Stad zjawiskowa magia i sita
wyrazu ukazywanych na ekranie twarzy, ktorej z reguty brakuje
obecnym produkcjom i ktérej najczesciej pozbawione jest rowniez
wspotczesne aktorstwo filmowe.

Jesli wierzy¢ przekazom, to najstarsza z zanotowanych reak-
¢ji na pokaz kinematograficzny byla wtasnie odruchowa reakcja
proksemicznga. Paniczna ucieczka widzéw spod ekranu na widok
pociagu wjezdzajacego na stacje stanowita zachowanie wprawdzie
irracjonalne, lecz przeciez na swdj sposob wyttumaczalne. Zadziatat
refleks ludzkiego odruchu zwanego odruchem celowym badz celow-
niczym. Szybko zblizajace sie niebezpieczenstwo w postaci rosng-
cego ogromu lokomotywy nakazywato obserwatorowi zejsc¢ z linii
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zagrozenia. Refleks ten zostat wkrotce kulturowo opanowany, ale nie
znaczy to, ze catkiem wyeliminowany. Do dzisiaj w kazdym filmie
akeji wykorzystuje sie go wiele razy, atakujac za pomoca rozmaitych
efektéw kinezycznych i proksemicznych aparat percepcyjny widza.

Czasoprzestrzen ekranowa organizuje o wiele wiecej niz tylko
spojrzenie i styszenie. Przestrzen ta — poprzez strumieni obrazéw
i dzwiekow polaczonych z soba przemyslnie w okreslony system
relacjii znaczen - aranzuje, modeluje i rezyseruje proces percepcji.
Lubimy przezywac ten ekscytujacy potok emocji. ,Porzuécie wszelka
nadzieje, ktdrzy tu wchodzicie...” Kluczowa rola w procesie percepcji
ruchomych obrazéw przypada poczuciu bezpieczenstwa obserwa-
tora i uczestnika spektaklu. Jego komfort i dyskomfort pozostaja
przez caly czas w stanie chwiejnej - niekiedy pelnej dramatycznego
napiecia - réwnowagi.

W poetyce widowisk kinematograficznych szczegolna funkcja
dramatyzujaca obraz ekranowy od ponad stu lat przypada loci horri-
di. Naleza do nich: mroczne scenerie, przestrzenie z zakazem wejscia
(stynne Wellesowskie ,No tresspassing”), miejsca odludne, sekret-
ne, zagadkowe, niebezpieczne, niosace z soba zagrozenie i zgube.
Jednakowoz - od kiedy dokonata sie globalna ekspansja rozmaitych
zastosowan sieci - kino, podobnie jak telewizja, nie jest juz jedynym
medium modelujacym opisany wyzej sposob percepcji swiata.

Jezyk ruchomych obrazéw nie ogranicza sie w swoim rozwoju
tylko do rejestracji réznego rodzaju form fizycznego ruchu obiektow,
lecz — wychodzac nieraz daleko poza granice widzialnosci i styszal-
nosci — odkrywa przed nami przestrzen niewidzialnego i niesty-
szalnego. Zaréwno w fabule, jak i w dokumencie nie wszystko musi
pojawic sie bezposrednio na ekranie. Rzeczywistos¢ w ruchomych
obrazach wyraza ich jezyk. Na poczatku istnienia kinematografii
sprawy potoczyly sie tak, ze jezyk ten - raz odkryty - aby osiggnac
dalsze stadia swego rozwoju, musiat zosta¢ odkryty ponownie.

To, co sie wowczas dokonato, w sposob zasadniczy zmienito do-
tychczasowa praktyke komunikowania, doprowadzajac najpierw
do ustanowienia, a potem do niebywale dynamicznego rozwoju
audiowizualnosci. Méwiac ,,audiowizualnos¢”, mamy na mysli kon-
kurencyjny wobec logosfery, alternatywny wzgledem niej system

91



semiotyczny, oparty na wykorzystaniu mozliwosci komunikacyjnych
ruchomego obrazu. Audiowizualno$¢ przeobrazita antropokulturo-
we doswiadczenie przestrzeni. Za sprawg rozwoju kinematografii
pojawila sie nowa, odmienna tekstowa struktura przekazu, a wraz
z nig - sposob semiozy (nadawania znaczen) i percepcji przestrzeni.

Semiotyke ruchomych obrazéw nalezy badac¢ szerzej niz tylko
w kategoriach postepu technologicznego, to znaczy z uwzglednie-
niem rozlegtej perspektywy kulturowej, umozliwiajacym odkrywanie,
studiowanie i definiowanie wielorakich jej kontekstéw. Technologia
rejestracji, odtwarzania i projekcji obrazéw wizualnych i dzwieko-
wych okazuje sie dla nas wazna o tyle, o ile uruchomita ona - trwajacy
praktycznie do dzisiaj - proces przemian kultury. Wraz z wynale-
zieniem szeregu nowych ekstensji pod koniec XIX wieku pojawit sie
nowy zestaw aparatow stuzacych do obrazowania: zaréwno wizual-
nego (kinematograf), jak i audialnego (fonograf), a wraz z nim nowe,
stale poszerzane, sposoby wizualizacji i audializacji przestrzeni.

Dokonato sie to ponad sto lat temu za sprawg odkrycia moz-
liwosci semiotycznych montazu. W kulturze werbalnej kapitalng
role odgrywa przestrzen miedzy stowami, zdaniami etc. W kulturze
audiowizualnej analogiczna funkcja przypada przestrzeni miedzy
obrazami. To montaz filmowy wniost do naszego percypowania i poj-
mowania przestrzeni wartosc tylez realna, co symboliczng, kazac
krazy¢, wedrowac i podrézowac naszej wyobrazni po tym, co dzieje
sie poza kadrem i miedzy ujeciami.

Montaz ruchomych obrazéw nauczyt nas inaczej postrzegac i wi-
dziec otaczajacy $wiat. Nie zamierzam absolutyzowac znaczenia roz-
woju montazu kosztem pomniejszania wagi wszelkich innych $rod-
kow ekspresji kinematograficznej, ale doniostosci roli, jaka pelni on
w filmie niemym: poczawszy od braci Lumiére, Méliés’a i Hepwortha,
poprzez Portera i Griffitha, az po Langa, Murnaua, Gance’a, Kule-
szowa i Eisensteina, nie sposoéb przeceni¢. Kazdy z tych rezyserow
wniodst cos swoistego. Kino tworczo rozwijane przez ich niezliczo-
nych nastepcéw nadal demonstrowato ruchome obrazy, ale - wyko-
rzystujac do tego celu coraz petniej montaz — nauczylo sie méwié
i komunikowaé, i kreowaé niebywate bogactwo form przestrzeni za
posrednictwem montazu.
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Narastajace uekranowienie naszych codziennych kontaktow ze
$wiatem widzialnym i styszalnym doprowadzito z czasem do para-
doksalnej sytuacji. Z jednej strony, uswiadamiamy sobie i wiemy,
ze ekranowe przedstawienia nie s3 czyms rzeczywistym, mimo ze
wiele z nich taka sugestywna utude rzeczywistosci widzowi ofe-
ruje. Z drugiej, w coraz wiekszym stopniu przyjmujemy - i bez-
wiednie uznajemy — percypowany przekaz za cos realnego. Znak
i obraz przedstawiony w postaci cyfrowej zamieszkat i zadomowit
sie w ludzkim imaginarium, wchodzac bardzo gteboko w nasza
codzienng egzystencje i osiggajac w kontaktach ze wspotczesnym
czlowiekiem niebywaty stopien symbiotycznej internalizacji.

Zagadnieniu temu poswiecimy osobna uwage w oddzielnym
miejscu (zob. rozdziat ,Immersja”). Tutaj interesuje nas inna kwe-
stia, a mianowicie: zagadnienie kulturowych tabu, a wraz z nim
zaburzenia sfery publicznej i sfery prywatnej jednostki, wywotane
inwazja nowych medidw, ingerujacg coraz bardziej w ludzkie zycie.

Klinicznym przyktadem takich przemian w zyciu spotecznym
bylo pojawienie sie przed kilkunastu laty programu telewizyjnego
,Big Brother”. Chodzito w nim o wykorzystanie dla celow ludycznych
niektorych elementow psychozabawy z udziatem grupy wybranych
uczestniczek i uczestnikow. Udzial w tym programie polegal na
wspdlnym przebywaniu przez dtugi czas grupy wyselekcjonowanych
0s6b w zamknietym, izolowanym od $wiata pomieszczeniu oraz
na ciagtej rywalizacji, w wyniku ktérej — decyzja oglaszang przez
mistrza ceremonii zwanego Wielkim Bratem - jeden po drugim od-
padaja ,nominowani” (czytaj: wyeliminowani z dalszej gry w drodze
glosowania przez widzow) zawodnicy. Ten, ktory ostatecznie wygra,
zostajac sam na placu boju, otrzymuje wysoka nagrode pieniezna.

Sam pomyst programu, z pozoru sadzac, nie zawiera w sobie
niczego etycznie nagannego czy dyskusyjnego (dobrowolny akces
uczestnikow, zgoda na wziecie udziatlu, przyzwolenie na panujacy
w trakcie regulamin etc.). Prawdziwym problemem psychospotecz-
nym okazalo sie co innego, mianowicie 24-godzinny monitoring
i podstuch. Wszelka prywatnos¢, a jak sie wkrétce miato okazaé
takze intymnos¢, stawala sie w programie obiektem permanentnej
inwigilacji, udostepnianym do wiadomosci milionom telewidzéw.
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Nagannos¢ tego zabiegu, prowadzaca do naruszen i zagrozen
ewidentnych dla kazdego profesjonalisty, polegala na perfidnym
wykorzystaniu w funkcji telewizyjnej atrakeji sfery prywatnej zycia
grona wybranych do programu droga wstepnych eliminacji. Ludzie
ci - w rozgrywajacym sie z ich osobistym udziatem spektaklu - byli
uczestnikami amatorami, a nie zawodowymi aktorami, ptacac nie-
kiedy bardzo wysoka cene za wszelkiego rodzaju ujawnione osobiste
zachowania, sprawy, problemy i niedyskrecje z ich zycia.

Oprdcz jednostkowych istnialy takze koszta duzo szersze. Kon-
sekwencje spoteczne ,Big Brothera” okazaly sie fatalne w skutkach
przede wszystkim spoteczno-kulturowych. W gruncie rzeczy mie-
liSmy w tym przypadku do czynienia z degeneracja proksemiki
jezyka ruchomych obrazéw. Jezyka uzytego nie po to, by za jego
posrednictwem cos$ nowego ukazac i warto$ciowego odkry¢, lecz do
wielce watpliwych i niegodnych celéw. Ostentacyjne ztamanie granic
przestrzeni prywatnej, a nawet intymnej, poprzez ich kamerowe
upublicznienie wyrzadzito znaczne spustoszenie w swiadomosci
zbiorowej.

Jedyna ewentualna korzys¢ polegata na tym, ze program sprowo-
kowat dyskusje na temat tego, czym jest i czym nie powinna by¢ te-
lewizja jako kultura. Zaprotestowaty srodowiska twdrcow filmowych
i telewizyjnych oraz luminarzy kultury. Pojawili sie jednak rowniez
obroncy koncepcji , Big Brothera”, apologeci ,,nowoczesnosci”, zwo-
lennicy swobody i prawa do eksperymentu. Pokretne ttumaczenia
i usprawiedliwienia ze strony czesci psychologéw i medioznawcow
(zwlaszcza te dotyczace nieuchronnosci dalszych podobnego typu
ludycznych performanséw w kulturze wspotczesnej) nikogo roz-
sadnego nie przekonaty, stuzac jedynie mydleniu oczu i wspiera-
niu interesow producentdw oraz stacji. Nie kazdy psychospoteczny
eksperyment, z eksperymentami telewizyjnymi wlgcznie, wart jest
tego, by go przeprowadzaé, a tym bardziej broni¢ za pomoca pseu-
douczonej, watpliwej argumentacji.



W KADRZE
| POZA KADREM

,Dziwng i nieoczekiwang rzeczg jest pisa¢ broszure o tym, czego
w istocie nie ma” - rozpoczyna w roku 1929 swoje studium o prze-
strzeni poza kadrem Siergiej Eisenstein'. Sygnalizowany przez auto-
ra brak” obejmuje swym zakresem dwa desygnaty. Pierwszym z nich
jest film japonski (jak mylnie pisze Eisenstein, ,kinematografia
kraju, ktory nie posiada filmu”). Drugim natomiast to, co sytuuje sie
poza ,suchym prostokatem, wycinajacym jakis skrawek z bogactwa
natury’, czyli inaczej mdéwiac - przestrzen pozakadrowa.

Gdzie w utworze filmowym konczy sie rzeczywisto$¢, a zaczyna
wyobraznia i odwrotnie, gdzie konczy sie wyobraznia, a zaczyna
rzeczywisto$¢? Czy przestrzen poza kadrem jest, w analogii do prze-
strzeni wewnatrzkadrowej, bytem realnie istniejacym, czy tez nieist-
niejacym? Pytanie z gruntu zle postawione. Po pierwsze, pomieszano
w nim dwie kategorie poje¢, wychodzac z mylnego przekonania, iz
za realne (zmaterializowane, rzeczywiste, empirycznie dostepne)
uznaje sie to, co widac i stycha¢ w kadrze, a za nierealne (niemate-
rialne, nierzeczywiste i pozostawione domyslnosci) to, co sytuuje sie
poza nim. Po drugie, jak sie za chwile okaze, obie formy przestrzeni
maja ten sam status ontyczny. Zaréwno jedna, jak i druga sa bowiem
bytem jezykowym i bytem tekstowym, tworzac wspélnie pewien
znaczacy wyrazony w jezyku ruchomych obrazow ukltad relacji.

! Siergiej Eisenstein: Poza kadrem. Przel. Mieczystaw Kumorek. W tegoz:
Wyb6r pism. Warszawa 1959, s. 307.
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W potocznym rozumieniu w filmie i — szerzej — w przekazie
kinematograficznym liczy sie tylko to, co pokazane. Poglad cat-
kiem niestuszny i gteboko mylny. Ruchome obrazy oddziatuja na
widza i przemawiaja do nas - i to jak przemawiajq! - rowniez za
posrednictwem tego, co nie zostato bezposrednio zaprezentowane
naszym zmystom. Tak wiec — uwaga na przestrzen pozakadrowa jako
przestrzen wielorako znaczaca. Istnienie przestrzeni poza kadrem
stanowi niezmiernie doniosty fenomen semiotyczny. W praktyce
stoi za nim zaréwno nieciaglosc spojrzenia, jak i niecigglos¢ stysze-
nia, majaca donioste konsekwencje: komunikacyjne, kognitywne
i antropokulturowe.

Dotknelismy w tym momencie niezmiernie istotnej dla stru-
mienia ruchomych obrazéow kwestii komplementarnego charakteru
pewnej ich podstawowej wlasciwosci. Tej mianowicie, iz okazuja sie
one ciagle i nieciggle rownoczesnie. Napiecie pomiedzy ciggloscia
a nieciggtoscia rozwoju komunikatu stanowi niebywale wazny aspekt
funkcjonowania struktury kazdego bez wyjatku przekazu wizualne-
go, audialnego i audiowizualnego ztozonego z ruchomych obrazow.
W tym sensie, mowiac ,przestrzen”, w odniesieniu do ruchomego
obrazu zawsze mamy na mysli nie samg przestrzen (nieruchoma
i statyczng jak w malarstwie czy w fotografii), lecz dynamiczng - by
tak rzec — potokowa, tranzytywna, czasoprzestrzen, jakaone
ustanawiaja.

W przekazie kinematograficznym nigdy nie dochodzi do sytu-
acji, w ktorej funkcjonuje wylacznie (czaso)przestrzen wewnatrz-
kadrowa. Kazde kadrowanie (osadzenie kadru wizualnego oraz
ustanowienie planu dzwiekowego) powotuje do istnienia réwniez
(czaso)przestrzen poza kadrem, bedaca dopetnieniem znaczenia
i konstrukeji semantycznej tej pierwszej. Obie pozostaja wzgledem
siebie w wielorakiej zaleznosci stanowiacej uklad napie¢ i zmien-
nych. Wyrazajac rzecz nieco bardziej potocznie: w okreslony sposdb
skojarzone z soba oba aspekty przestrzeni wspétorganizujg uktad
napiec i zmiennych miedzy tym, co wida¢ i stycha¢, a tym, czego
nie widac¢ i nie stycha¢ na ekranie.

Hipoteza powyzsza prowadzi do wniosku, iz w semiotyce ru-
chomego obrazu liczy sie nie tylko widzialna i styszalna przestrzen

96



ukazana na ekranie, lecz jednoczesnie réwniez komplementar-
na wzgledem niej przestrzen poza kadrem. Oba zwigzane z soba
aspekty (czaso)przestrzeni kinematograficznej wspottworza tacznie
strukture semantyczng przekazu. Ergo, zaden z nich jako element
przekazu nie jest wazniejszy czy mniej wazny od drugiego. Oba sa
na swdj sposdb wazne w strukturze danego komunikatu, przenika-
jac sie i wspolpracujac z sobg, a taczy je i dzieli to, ze petniag w nim
odmienng funkgje. Jesli spojrze¢ na utwor kinematograficzny jako
strumien swoiscie zorganizowanych i udostepnianych adresatowi
informacji, to okaze sie, iz przestrzen w kadrze i przestrzen poza
kadrem w sposob komplementarny pelniag w nim niezmiernie wazna
funkcje regulacyjna.

Hipoteza réwnowaznosci (w domysle: chwiejnej réwnowagi
informacyjnej), wynikajacej ze scistego powigzania obu aspektow,
nie jest twierdzeniem samo przez sie oczywistym. Wydaje sie, iz
z powodu swej nieoczywisto$ci powinna ona wywotac dalsze znaki
zapytania i moze rozpetac dyskusje na temat tego, czy (czaso)prze-
strzen w kadrze istotnie znaczy tyle samo co (czaso)przestrzen po-
zakadrowa?

Jednakowoz tak postawione pytanie wydaje sie znow zle po-
stawione. Drugie skrzypce nie s3 w kwartecie smyczkowym mniej
wazne od pierwszych, a tylko zostala im wyznaczona inna od tam-
tych funkcja. Nikt jednakowoz nie zaprzeczy, ze cho¢ s3 ,drugie’,
uczestniczg pelnoprawnie w strukturze wykonywanego utworu,
a ich udzial w nim odgrywa znaczaca role: inng wszelako niz ta, kto-
ra przypada w udziale pierwszym skrzypcom. W kwartecie smyczko-
wym pierwsze skrzypce graja co innego niz drugie, to samo dotyczy
altowki i wiolonczeli. Styszymy cztery instrumenty, z ktorych kazdy
gra co innego, ale powstaje z tego spdjna, finezyjnie zespolonai zor-
kiestrowana calosc¢.

Postrzeganie (widzenie i styszenie) czegokolwiek na ekranie
polega na wytawianiu danych i ich kojarzeniu, czyli ustalaniu ko -
relacji. Procesem tym rzadzi mechanizm sprzezenia zwrotnego.
Nie odczytamy danej catosci, nie dostrzegajac wspottworzacych ja
szczegolow i vice versa — nie pojmiemy znaczenia szczegotu dopdty,
dopdki nie usytuujemy go i nie odczytamy w kontekscie catosci.
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W odbiorze filmu - i szerzej: przekazu kinematograficznego - per-
cepcja jako czynnosc¢ przybiera postac¢ strumienia doznan, uczuc
i mysli, stajac sie zrodlem intrygujacej, nieraz wrecz ekscytujacej
przyjemnosci widza jako uczestnika seansu (zob. nastepny rozdziat
tej ksiazki zatytutowany , Proksemika seansu”).

Tworca utworu filmowego (rezyser, operator, scenograf, rezy-
ser dzwieku, aktor, montazysta i in.) prowadzi z adresatem gre
proksemiczng rozgrywajaca sie na réznych poziomach przekazu.
Dzieje sie to symultanicznie na kilku poziomach: pojedynczego
ujecia, sceny, frazy montazowej, sekwencji i wreszcie w ramie catego
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komunikatu i jego mnogich powigzaniach z kontekstami kulturowy-
mi, ktore uruchamia. Za kazdym razem jednak i w kazdym poszcze-
golnym przypadku operowania i konstruowania form przestrzeni
chodzi o mniej lub bardziej oryginalng aranzacje i — stanowigce
rodzaj zaproszenia do wspolnej gry - zorganizowanie ukladu napieé
miedzy danym szczegélem a wielopoziomowa catoscia.

W napisanym ponad czterdziesci lat temu znakomitym studium
na temat proksemiki filmu Roberta Flaherty’ego Nanuk z Pétnocy
(1920) Alicja Helman wyjasnila i opisata wielopoziomowa zaleznos¢
jego koncepcji przestrzennej nastepujaco:
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Filmujac Flaherty utrwalal proces wylaniania sie formy, za pomocg
kamery jak gdyby ,destylowal” poetycki sens penetrowanej rze-
czywistosci, uchwytywat zjawiska okreslajac je i nazywajac. [...]
Wobec filmu zajmowat te sama postawe, ktdéra go charakteryzowata
jako podrdznika-badacza, proces filmowania byl celem samym
w sobie, jak wyprawa w glab nieznanego ladu. [...] Penetracje po-
larnego kregu zamienia w owocna czynno$é wydobywania senséw
z codziennych dziatan czlowieka walczacego z surowa przyroda,
wymagajaca oden nieustannej czujnosci, gotowosci, sprawnosci,
bowiem kazdy btedny krok grozi $miercig. Sensy objasniaja sie
poprzez swe materialne odnosniki, a wiec jako formy. Ich naturalna
ekspresja niesie wrazenie prawdy, prostoty i piekna?.

2 Alicja Helman: Robert Flaherty albo rytuat odkrywania formy. ,Kino” 1973 nr 3.



PROKSEMIKA SEANSU

O tym, ze seans bywa przezyciem niezwyklym i ekscytujacym, wia-
domo powszechnie nie od dzisiaj. Uczestnictwo w réznego rodzaju
seansach bywa na co dzien i od $wieta udzialem wielu milionéw
wspotczesnych ludzi na calym $wiecie. Lubimy je. To jeden z pierw-
szorzednie waznych rytuatow kulturowych taczacych nas ze zbio-
rowoscig. Sam naleze do os6b, w ktdrych zyciu mimo uptywu lat
nadal zywa jest osobista — na poty dziecieca, na poty dorosta - rados¢
i fascynacja przezywaniem seansu, udzialem w nim, i sensualnym,
psychosomatycznym zanurzeniem w jego przebieg.

Postawmy sobie w tym miejscu pytanie, co takiego zawiera
w sobie kazdy — magiczny, czarnoksieski, kinowy, dioramowy, fo-
toplastikonowy, psychoanalityczny, spirytystyczny, mediumiczny,
hipnotyczny, lekturowy etc. - seans? I czy mozna do wyjasnienia
tego fenomenu sprébowac zaprzac refleksje proksemiczng - po-
zwalajaca nie tylko odkry¢ obecnosé, ale i opisac¢ znaczenie relacji
czasoprzestrzennych, jakie w nim zachodza? Zanurzenie w seans
kazdorazowo odstania odmienny wymiar egzystencjalnego zwigzku
faczacego czlowieka z otoczeniem.

Pojecie seansu w poszerzonym, ale ciagle jeszcze wlasciwym,
jego rozumieniu da sie z powodzeniem odnies¢ do takich odmien-
nych i z pozoru odlegltych od siebie dziedzin ludzkiego zycia, jak: sen
($nienie) oraz wszelka tworczos¢ artystyczna. W kinie skojarzenie to
daje o sobie zna¢ juz w klasycznych filmach ery niemej, takich jak:
Sen radzy (1900) Georges'a Méliés’a, Alicja w Krainie Czaréw (1903)
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Cecila Hepwortha i Percy’ego Stowa czy Sen pijaka (1906) Edwina
S. Portera i Wallace’a McCutcheona.

Od tamtego czasu umiejetnos¢ tworzenia wyobrazen sennych
wpisanych w seans filmowy niepomiernie si¢ rozwineta. Wspdlnym
mianownikiem ich wszystkich jest — osiggniety za pomoca réznych
metod i technik - nad wyraz sugestywny efekt psychosomatyczny
w postaci paradoksu materialnej niewazko$ci przestrzeni: zarazem
umownej i sensualnej jako wyraz doswiadczenia widza. Przycho-
dza na mysl niezapomniane wizje senne autorstwa miedzy inny-
mi: Winsora McCoya, Walta Disneya i innych klasykow $wiatowej
animacji, Mai Deren, Alfreda Hitchcocka, Luisa Buiiuela, René
Claira, Akiry Kurosawy i Ingmara Bergmana. Przebogata kolek-
cja obrazow i form onirycznych. Dzieki nim seans kinowy jako
forma przezywania zyskatl gteboki aspekt metaforyczny, taczacy
go ze snem i $nieniem. Fenomenalnej klasy artystycznej przyktad
symbolicznego zwigzania jednego z drugim stanowi introdukcja
do Osiem i p6t (1963) Federica Felliniego, ktory nadal nowa jakosé
poetyce onirycznej w kinie.

Od pierwszego ujecia Osiem i pét jako widzowie zostajemy za-
nurzeni w strumien przeplywajacych przez ekran niezrozumiatych
tajemniczych obrazdéw, ktorych nie faczy z soba zadna racjonalna
sie¢ powiazan. Ogladajac je z rosnagcym zdziwieniem, nie wiemy
jeszcze, ze autor filmu wykreowal na potrzeby opowiesci o swym
alter ego, rezyserze Guido Anselmim, utkang z nabiegajacych jeden
po drugim elementow koszmaru sennego wizje petnego grozy i za-
gubienia snu pograzonego w kryzysie tworczym artysty.

Niebywata doniosto$¢ semantyczna tej wizji, rozpatrywana
w kategoriach poetyki autotematyzmu w sztuce filmowej, polega
na odwrdéceniu konwencjonalnych znaczen koszmaru sennego.
W starszych o dekade Pieknosciach nocy (1952) René Claira bo-
hater $ni, aby uwolni¢ sie i uciec od rzeczywistosci. Tu odwrotnie:
sen oznacza powr6t do niej i ponowne jej odkrycie na wyzszym
poziomie $wiadomosci. Chodzi przy tym nie tyle o to, Ze $wiat jest
dobry czy wprost przeciwnie - z gruntu zly, ile o uswiadomienie
sobie glebokiej jednosci wlasnego ,ja” z otoczeniem i ze $wiatem
takim, jaki on jest.
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Raptowny akt przebudzenia oznacza dla bohatera Osiem i p6t -
przerazonego tym, co wlasnie mu sie przysnito — nie przeczuwana
zgube, lecz odwrotnie - ratunek. Budzac sie w poczuciu egzysten-
cjalnego leku, wywolanego $miertelnym zagrozeniem (nieprzypad-
kowo ostatnie ujecie snu stanowi moment, w ktérym unoszac sie
wysoko w powietrzu, $ciggany lassem za noge raptownie spada na
ziemie, wydajac okrzyk przerazenia), Guido powraca do rzeczywi-
stosci: z jego perspektywy moze i przyziemnej, i prozaicznej, ale
za to realnej, to jest dajacej cztowiekowi oparcie, a w wyjatkowych
momentach takze nieopisang rados¢ i magiczne (,,Asa nisi masa”)
poczucie harmonii wlasnego i cudzego istnienia.

Seans 6w - wykreowany przez tworce na zasadzie filmu w filmie,
widowiska w widowisku, przedstawienia w przedstawieniu - zawiera
w sobie zabieg i mechanizm przeniesienia w inng, odmienng od
realnej przestrzen i rzeczywistos¢ symboliczng. Z jednym istotnym
zastrzezeniem, ze - jak zostalo juz przed chwilg powiedziane - re-
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zyser odwrocit ogolnie przyjety porzadek wartosci, na podstawie
ktérego uczestnictwu w seansie towarzyszy przyjemnosc. Sen Guida,
o ktérym tu mowa, okazuje sie jednym wielkim koszmarem (az do
zagrozenia zycia snigcego wlacznie). Podczas gdy jego nagle prze-
rwanie — wprost przeciwnie - staje sie ratunkiem, umozliwiajacym
powrot do realnego $wiata i, paradoksalnie, do ludzi, ktérych obcosé
i potencjalne zagrozenie wywotywaty u bohatera reakcje paniczna
i marzenie o ucieczce.

Kilka uwag na temat etymologii. Stowo ,seans” pochodzi z je-
zyka francuskiego (rzeczownik la séance) i w swym pierwotnym
podstawowym znaczeniu oznacza ‘posiedzenie), a takze ‘zasiadanie’
(rzecz znamienna, wywodzac sie wprost od facinskiego czasownika
sedere). W nowszych znaczeniach wyraz séance zyskat rozlegte pole
dodatkowej wieloznacznosci. W zalezno$ci od kontekstu jego uzycia
moze wiec oznaczad: spotkanie, wizyte, ale takze widowisko i scene
(awanture). Warto réwniez odnotowac trzy stownikowe synonimy
francuskiego seansu: débat, réunion oraz spectacle. Zwlaszcza dwa
ostatnie: réunion — ‘polaczenie’, ‘zlaczenie, oraz niewymagajacy
dodatkowego objasnienia spectacle okaza sie przydatne w naszych
dalszych rozwazaniach.

Seans kinowy i seans oniryczny byly nieraz z soba zestawiane, by
wspomniec tylko pionierskie ze wzgledu na ich systemowy charakter
rozwazania Edgara Morina', a na gruncie polskim znakomite stu-
dium Konrada Eberhardta?. Seans kinowy w polaczeniu z projekcja
ekranowych fantomoéw powotuje do istnienia nowa - alternatywna
wobec rzeczywistej — czasoprzestrzen. Wspomniany Konrad Eber-
hardt przywotuje za monografiag Ado Kyrou niezwykle nosne stowa
wypowiedziane niegdys przez arcymistrza tego rodzaju przedsta-
wien, Luisa Bunuela:

Kino moze by¢ wspaniatym i niebezpiecznym orezem, jesli zo-
stanie poddane wladzy swobodnego umystu. Bylby to najlepszy

! Edgar Morin: Le cinéma ou ’homme imaginaire: Essai d'anthropologie. Paris
1956; przeklad polski: Kino i wyobraznia. Przet. Konrad Eberhardt. Warszawa 1975.
2 Konrad Eberhardt: Film jest snem. Warszawa 1974.
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instrument, aby wyrazi¢ $wiat snéw, emocji, instynktow. Mecha-
nizm powstawania obrazéw filmowych jest, jesli spojrzy sie na
jego funkcjonowanie, ze wszystkich $rodkow ekspresji ludzkiej
najblizszy funkcjonowaniu uspionego umystu. Film wydaje sie nie-
zamierzong imitacja snu. Jacques B. Burnius zauwaza, ze ciemnosc,
ktora ogarnia sale, odpowiada w jakiej$ mierze czynnosci zamyka-
nia oczu. [ w tym momencie rozpoczyna sie na ekranie i w glebi
widza nocna wedréwka w nieswiadomos$¢; obrazy, podobnie jak
we $nie, pojawiaja sie i znikaja przedzielane ,zaciemnieniami”;
czas i przestrzen nabieraja elastyczno$ci, rozciagaja sie lub kurcza
dowolnie: porzadek chronologiczny i poczucie trwania staja sie
wzgledne, nie odpowiadaja juz rzeczywistosci’.

Na zakonczenie tego fragmentu rozwazan powro¢my do kon-
cepcji przestrzeni seansu ekranowego. Jego na poly magiczne wias-
ciwosci wynikaja, jak sie zdaje, z aktu przekraczania granic real-
nosci i otwarcia nowej odmiennej formy przestrzeni. Staje sie ona
przestrzenia ewokowanych i ujawnianych w naszej obecnos$ci mysli
i uczud. Jej imaginatywna, fantomatyczna postac nie stoi w sprzecz-
nosci z tym, co realne. Wrecz przeciwnie, w procesie zmystowego
doznania i gleboko osobistego kontaktu oferuje nam niby-realna
wizje przestrzeni, ktora — wpisana w osobiste doswiadczenie projek-
¢ji —1taczy siei przenika w swiadomosci widza z tym, co rzeczywiste,
do zludzenia przypominajac mu $wiat na jawie.

Znakowy charakter czasoprzestrzeni seansu rozszczepia sie
i podwaja w swym paradoksalnym oddziatywaniu na widza. Jeste-
$my obecni tam, gdzie nas nie ma i nie ma nas tam, gdzie jesteSmy
obecni. W seansie kinowym (ze szczegdlnym podkresleniem poe-
tyki snu) element materialny nabiera wlasciwosci duchowych, a to,
co pojawia sie w strumieniu procesow duchowych, zyskuje swoj
materialny wyraz i ksztatt na ekranie. Dzieki temu, jak powiada
Wiadimir Toporow: ,Nieozywiony material rzeczy moze stuzy¢ za

lustro ruchliwego ludzkiego ducha™.

*> Cyt. w przekladzie Konrada Eberhardta: tamze, s. 37.
+ Whadimir N. Toporow: Przestrzeri i rzecz. Przet. Bogustaw Zylko. Krakéw
2003, S. 100.

105



PROKSEMIKA EKSTENSJI

Autorem wielce uzytecznego pojecia ekstensji jest przywolany juz
wczeséniej klasyk etnologii Edward T. Hall. W praktyce Zycia spotecz-
nego symboliczne znaczenie relacji proksemicznych nieustannie
przeklada sie na fizyczny i somatyczny wyraz kontaktéw oraz ba-
rier }aczacych i dzielgcych jednostki tudziez grupy ludzkie. W tym
sensie wydaje sie ono w niektdrych sytuacjach komunikacyjnych
oraz zwigzanym z nimi doswiadczeniu czyms niemal namacalnym.
Zwlaszcza wowczas, gdy uzytkownik danej ekstens;ji osigga w swoim
poczuciu organiczny (psychosomatyczny) rodzaj kontaktu, zespo-
lenia i panowania nad nia, dzieki swoim praktycznym umiejetnos-
ciom nie napotykajac najmniejszego oporu w toku nawet najbardziej
wymyslnego jej uzytkowania.

Dziedzing humanistyczng, ktéra aktywnie wspotuczestniczy
w interdyscyplinarnych studiach nad tq sferg poznania, jest kog-
nitywistyka. W kregu jej zainteresowan znajduje sie od dluzszego
czasu propriocepcja, czyli zespot i system zachowan zywych
organizmodw, ktéry okresla ich potozenie i umozliwia autoorienta-
cje w przestrzeni. Intensywnie rozwijane studia nad propriocepcja
maja swoje bezposrednie przelozenie na praktyke leczenia zaburzen,
dysfunkcji i choréb z nig zwigzanych. W laboratoriach na catym
$wiecie prowadzone s3 od kilku dekad badania i doswiadczenia
nad protezami ukladu nerwowego i zastgpieniem czucia (bodzcow
czuciowych) sztucznymi ekstensjami, bedgcymi wytworem zaawan-
sowanej technologii XX i XXI wieku.
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Wytwarzanie i praktyczne stosowanie tego typu ekstensji, wbrew
publicystycznym opisom, nie kreuje nowego czlowieka ani tym bar-
dziej zamiennego $wiata, w ktorym osoba ludzka stanowi¢ bedzie
element zawodny, slabszy, gorszy i zbedny. W sensie bioetycznym
mozna tu mowic o specyficznym rodzaju powierzenia. Ekstensje,
o jakich mowa, podobnie jak wiele innych dotad istniejacych, sa
czyms, co wydatnie poszerza ludzkie mozliwosci eksploracji prze-
strzeni: zaréwno poprzez doskonalszy dostep, jak i poprzez kre-
owanie przestrzeni alternatywnych. Nie s3 jednak przez to ,zle”
ani ,,dobre”. Dopiero ich uzycie, konkretne zastosowanie i zwigzana
z nimi praxis czynig je przedmiotem pozytywnej badz negatywnej
oceny etyczne;j.

Rozwdj w tej dziedzinie zbyt latwo przekracza dzisiaj sfere na-
ukowego eksperymentu. Latwo tutaj o mylne podejscie i o dezorien-
tacje wywotana zachwytem nad kolejnymi wynalazkami i ich coraz
to bardziej wymyslnymi zastosowaniami. Podobnie jak latwo ulec
fascynacji btyskawicznym rozprzestrzenianiem i upowszechnia-
niem sie nowych technologii. Niektore z nich jeszcze wczoraj nie
wychodzity poza faze laboratoryjnych doswiadczen, a dzisiaj okazuja
sie mniej lub bardziej powszechnie dostepne w masowym uzyciu.

Postep w zakresie nawigacji sensorycznej nalezy do szczegolnie
spektakularnych. Potrafimy na wielopasmowej drodze szybkiego
ruchu w mgnieniu oka odczytywac i natychmiast korygowac nasza
(czytaj: prowadzonego przez nas pojazdu) pozycje w czasoprzestrze-
ni dzieki naocznemu przegladowi sytuacji drogowej i systemowi
lusterek oraz wykorzystaniu pokladowej nawigacji. Rzecz dzieje
sie realnie na szosie i rownocze$nie w naszym wyobrazeniu. Zmysty
kierowcy zyskuja fenomenalne wspomaganie ze strony inteligentnej
aparatury. Dysponujac juz od do$¢ dawna podobnym systemem
nawigacji powietrznej, pilot samolotu pasazerskiego moze bezpiecz-
nie posadzi¢ ogromnga maszyne na plycie lotniska w nocy, podczas
$niezycy i we mgle.

Dziewietnastowieczny wynalazek kinematografii nadat relacjom
proksemicznym nowy, nieznany wczesniej wymiar. O ile pierwszych
siedem czy osiem dekad uptyneto pod znakiem fabryki snéw i glo-
balnej ekspansji przemystu filmowego, o tyle ostatnie ¢wiercwie-
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cze XX stulecia przyniosto niezmiernie dynamiczny rozwoj dwu jej
wcze$niej peryferyjnych dziedzin: monitoringu oraz kinematografii
amatorskiej. Dzisiaj kamerowanie (celowo nie uzywam tutaj wyrazu
filmowanie), a wraz z nim réwniez bycie obiektem kamerowanym,
stalo sie powszechnie obecng i dostepna setkom milionow ludzi
codziennoscia.
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Mate firmy i wielkie koncerny na calym $wiecie zawziecie ry-
walizuja z soba, wprowadzajac do uzytku coraz to nowe wynalazki
i technologie. Na coraz wieksza skale dostepne jest na przykltad
kamerowanie audiowizualnej realnosci przez dana osobe za po-
moca zminiaturyzowanego sprzetu kolejnych generacji. Obraz
taki nie tylko powstaje, ale moze by¢ réwnocze$nie transmito-
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wany (przesylany) w dowolne miejsce na kuli ziemskiej, nie mo-
wigc juz o jego utrwaleniu, magazynowaniu i przechowywaniu
w niewyobrazalnie pojemnych cyfrowych bazach pamieci. Skok
technologiczny, jaki sie w tej sferze dokonal, nie ma precedensu
w dziejach ludzkosci.

W roku 1969 Michael Wadleigh i jego operatorzy zamienili fe-
stiwal Woodstock w gigantyczne pole wielokamerowej obserwa-
¢ji. Filmowano wystepujacych artystow i rownie czesto stuchaczy.
O ostatecznym efekcie zdecydowat perfekcyjny montaz catosci.
Kilkugodzinny gotowy materiat filmowy relacjonujacy to wydarze-
nie zostal udostepniony po zmontowaniu dopiero wiele miesiecy
pozniej (reportaz dokumentalny Woodstock, 1970). Dzisiaj kazdy
koncert, zawody sportowe, mecz pitkarski zamienia sie w kame-
rowany z najrozniejszych punktéw widzenia spektakl telewizyjny.

Coraz bardziej zanika tez dawny podziat na filmujacych i filmo-
wanych. Spektakl w postaci strumienia audiowizualnych obrazéw
zmienit swodj charakter, a wraz z nim zmienila sie wlasciwa mu spo-
teczna przestrzen. Obecnos¢ kamer sprawia, ze staje sie on w takim
wydaniu transmisja na zywo udostepniana nie tylko widzom danej
stacji, lecz rowniez uczestnikom wydarzenia, ktorzy ,na miejscu”
moga obejrze¢ samych siebie w jego trakcie. Ludzie przed kamersa,
zasiadajac posrdd rzeszy innych na trybunie stadionu, stanowig
mikroczastke wielotysiecznego audytorium i jednoczesnie mozna
ich zobaczy¢ w wielkim zblizeniu wylowionych na moment z ttumu:
na ogromnej wielkosci ekranie.

Spowszednienie aktu kamerowania i monitorowania jest dzisiaj
faktem dokonanym. Powiedzmy jednak, ze nawet obecnie - mimo
swej niebywalej powszechnosci - czynnosc¢ ta domaga sie zacho-
wania pewnych regut. Dotycza one zaréwno filmowania i fotogra-
fowania w miejscach publicznych, jak i poszanowania przestrzeni
prywatnej, w ktorej kreci sie niezliczone domowe wideorejestracje.
Adekwatnie do tych nowych okolicznosci cywilizacyjno-kulturo-
wych wyksztalcily sie z biegiem czasu interpersonalne wzorce za-
chowan przed kamers i dla kamery. Aktorstwo tego typu zawiera
w sobie zaréwno reakcje uchodzace za normalne, jak i zachowania
ekscentryczne. Wzorce te nie s czym$ samym dla siebie, lecz wcho-
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dza w sklad wszechobecnej mozaiki wzorca wzorcow wspotczesnej
kultury popularnej.

Rozwdj technologiczny sprawit, iz w masowym uzyciu znalazty
sie kolejne coraz bardziej wymyslne sposoby rejestracji i monitoro-
wania otaczajacej ludzi przestrzeni. Pojawienie sie dronéw (zdalnie
sterowanych maszyn powietrznych), wyposazonych w ultranowo-
czesng aparature rejestrujaca obrazy eksplorowanej przestrzeni, ot-
worzylo przed ich uzytkownikami niezliczone mozliwosci nowych
zastosowan'. Poczatkowo, zanim jeszcze pojawily sie jednoznaczne
regulacje prawne, mozna byto swobodnie (dodajmy w tym miejscu:
i catkiem bezkarnie) wykorzystywaé takie urzadzenia do r6znego
rodzaju nagannych praktyk inwigilacyjnych. Z kolei dron kamerowy;,
uzywany dzi$ powszechnie w roznych dziedzinach kinematogra-
fii, pozwolit filmowcom zastosowac nowe typy ujec, po raz kolejny
przesuwajac granice percepcji w strone czegos dotad nieosiggalnego
i modyfikujac dotychczasowe wyobrazenia napowietrznej podrézy
z kamera.

Dla naszych dalszych rozwazan wazne znaczenie ma przede
wszystkim fakt, iz kino, telewizja i nowe media nie tylko w zasadni-
czy sposob zmienity sposob postrzegania cztowieka, ale takze podaty
w watpliwo$¢ i od podstaw zakwestionowaly w miare harmonijny
dotad uklad przejrzystego podziatu przestrzeni spotecznej i obec-
nosci istoty ludzkiej, zachowujacej dla siebie prawo wyboru sfery,
w ktorej cztowiek chce przebywac: publicznej, spotecznej, prywatnej
badz intymnej. Bariery miedzy nimi ulegajq relatywizacji. Kamery,
monitory, drony naruszaja przyjete dotychczas granice ogladu. Roz-
dzielno$¢ i powszechnie uswiadamiana czytelnosc poszczegdlnych
sfer ulegla zamazaniu, stajac sie coraz bardziej nieostra w swych
psychospotecznych konsekwencjach.

! Swiadomie nie podejmuje tutaj watku samolotow bezzatogowych, stuzacych
do celow wojskowych, oraz dronéw uzywanych wspotczesnie na coraz wieksza skale
na frontach toczacych sie wojen jako ultranowoczesna bron elektroniczna. Czy-
telnikow zainteresowanych ta problematyka pod katem komunikowania odsylam
do dwoch prekursorskich ksigzek Paula Virilio: War and Cinema. The Logistics of
Perception. Translated by Patrick Camiller. London-New York 1989 (pierwodruk
ukazat sie w roku 1984); oraz The Vision Machine. London 1994.
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PROKSEMIKA SIECI

Sie¢ jest modelem cyfrowym, w tym sensie wydaje sie realnie nie
istnie¢, a przeciez - jako rzeczywisto$¢ wirtualna stuzaca komuniko-
waniu sie - oplata swym istnieniem setki milionow jej uzytkownikow.
Nie s3 to bynajmniej sprawy obojetne dla jednostki i zbiorowosci.
Sie¢ bywa przyjazna i bywa grozna. Myli sie bardzo ten, kto trak-
tuje Internet jako cos$ obojetnego i absolutnie neutralnego wobec
wymiarow realnego $wiata odnoszacych sie do ludzkiej egzystencji,
kultury i rzeczywistosci.

Sie¢ nie jest ani ,niczyja’, ani ,czyjas” (czyjakolwiek). Jako wy-
twor petnigcy okreslone zadania i funkcje spoteczne, pozostaje ona
przestrzenia wspodlna. Fakt istnienia przestrzeni wspolnej
stanowi konstatacje pierwszorzednie wazna dla wszelkiego myslenia
na temat sieci. Nie wolno bagatelizowa¢ i lekcewazy¢ tego wlasnie
wspolnotowego aspektu jej funkcjonowania. Zwlaszcza wtedy, gdy
z jednej strony padaja tadnie brzmigce, lecz gotostowne twierdzenia
na temat absolutnej wolnosci w sieci, a z drugiej — daja o sobie zna¢
rozmaite praktyki ograniczania swobéd jej uzytkowania'.

! Na co dzien brakuje $wiadomodci, iz sie¢, aby mogla funkcjonowac jako po-
wszechnie dostepny cigg bitéw, musi by¢ przez kogos utrzymywana, zarzadzana
i administrowana. Koniecznos¢ ta nie oznacza catkowitego odebrania wolnosci
jej uzytkownikom i beneficjentom, ale niewatpliwie ja ogranicza. W $wiadomosci
spotecznej dokonato sie w ostatniej dekadzie znamienne przesuniecie. Poczatkowe
iluzje wokot uwolnionej od jakiegokolwiek nadzoru transgraniczno$ci sieci ustapilty
z biegiem czasu miejsca realnemu widzeniu kontroli nad nig dokonywanej z pozycji
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Minal, jak sie wydaje, bezkrytyczny poczatkowy zachwyt apo-
logetéw cyfrowej rewolucji. Humanistyczna refleksja nad nowymi
mediami stusznie upomina sie coraz bardziej stanowczo o impon-
derabilia, akcentujac zwlaszcza zjawisko dehumanizacji i alienacji
nowoczesnych technologii oraz $cisle z nimi zwigzany problem
dominacji sieci nad czlowiekiem. Fantomatyczna natura sieci
u swych podstaw zawiera elementarny - ztozony z zera i jedynki -
mikrouklad, z ktorego operacyjnej multiplikacji zbudowane jest
wszystko, co jej dotyczy. Internet ustanawia abstrakcyjng przestrzen
przeznaczong do komunikowania sie, od mniej wiecej ¢wier¢wiecza
rzutujaca coraz bardziej, coraz gtebiej i coraz bardziej powszechnie
na codzienng egzystencje jednostek, grup i zbiorowosci.

Abstrakcyjny charakter sieci powotuje réwniez do istnienia nowe
postaci jej modelowych wyobrazen zapisanych w systemie jezyka
werbalnego. Nalezy juz do nich samo pojecie sieci - w istocie bedace
okresleniem metaforycznym. Pojawilo sie ono juz u najdawniej-
szych poczatkéw spotecznej kariery tego zjawiska, stuzac gléwnie
do podkreslenia wiezi faczacej wielka liczbe uzytkownikéw. Wirtu-
alna przestrzen, czyli ,sie¢”, miata stanowi¢ sfere wspolnoty, ktéra
faczy komunikujacych sie z sobg ludzi. Internet oferowat taka - stale
poszerzang i poszerzajaca sie — powszechnie dostepng mozliwosé
natychmiastowego komunikowania, ktére z czasem uruchomito
niewyobrazalnie rozlegla i mobilng wspolnote uzytkownikow. Wias-
ciwie mozna w tym przypadku w sposob zasadny mowic o specy-
ficznej dziedzinie, jaka jest proksemika relacji interpersonalnych
nawigzywanych za posrednictwem globalnej sieci teleinformatycz-
nej z udzialem poszczegélnych komputerow.

Przebywanie w sieci oferuje uzytkownikom niezliczone mozli-
wosci i profity. Wiele z nich zmienia nasze zycie na lepsze. To prawda,
ale niecata. Coraz szersza symbioza wspdtczesnego cztowieka z roz-
maitymi nowomedialnymi ekstensjami i z siecig ma okreslong cene.
Nie chodzi o comiesieczny abonament ani o wydatek finansowy

terytorialnego przywiazania. Tak wiec obiegowy mit eksterytorialnosci Internetu
coraz bardziej traci swa pierwotng magie. Dzisiaj dotyczy on co najwyzej zasiegu
sieci, lecz nie kwestii zarzadzania i kontroli nad nia.
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wynikajacy z nabycia i posiadania dostepu. Rachunek za te rosnaca
symbioze przychodzi z konta zycia. Ponoszony przez nas osobisty
koszt jest jak najbardziej rzeczywisty, bywa niekiedy, ze bardzo
stony. Umowne oplaty wnosimy co miesigc za posrednictwem sieci,
ale wszyscy placimy rachunek uiszczany realng monetq wartosci
wlasnej egzystengji.

Bezproblemowe czerpanie z dobrodziejstw sieci i systemowo
oferowana mozliwos¢ korzystania z niej ma swoja druga mroczng
strone. Permanentne przebywanie w przestrzeni sieci pociaga za
soba cos jeszcze. Tym przemilczanym rewersem okazuje sie rosngce
uzaleznienie od niej, ktore rzutuje na wszelkie dziedziny i aspekty
zycia dzisiejszych spoleczenstw. Wolnos¢ korzystania z sieci - to
nie wszystko. W jej cieniu daje o sobie zna¢ biegunowo przeciwny
aspekt indywidualnego i zbiorowego doswiadczenia, a mianowicie:
syndrom narastajgcego zniewolenia siecia i uzaleznienia wspotczes-
nego czlowieka od cyfrowych narzedzi.

Wida¢ to na rozlicznych przyktadach, szczegdlnie wyraznie
w odniesieniu do zaawansowanych systemow monitoringu. Moni-
torowanie realnej i cyfrowej przestrzeni, w jakiej na co dzien zyjemy,
dokonuje sie na wielu polach i w réznych zakresach: od terytorium
lokalnego po monitoring globalny. Z biegiem czasu stato sie ono
czyms$ w rodzaju cywilizacyjnej oczywisto$ci wpisanej w codzien-
na egzystencje ludzi poczatku trzeciego tysiaclecia. Infrastruktura
i instrumentarium do tego stuzace wydaja sie ludziom niczyje, obce,
zainstalowane i obstugiwane przez system, pozbawione jakiejkol-
wiek mozliwosci realnego wplywu ze strony permanentnie moni-
torowanej jednostki?.

Czasoprzestrzen wirtualna tworzy przestrzen umowna, rozbu-
dowana semantycznie i poszerzong informacyjnie. W kontakcie
z rozmaitymi ekstensjami i wirtualnymi bytami, ktdre ekstensje te
wytwarzaja (zamiast ,wytwarzaja” znacznie lepiej bytoby powiedzie¢

2 Karta przetargowa w grze miedzy osoba ludzka a systemem sprawowanej nad
nia spotecznej kontroli staje sie hasto , bezpieczenstwa’, za pomoca ktorego pewne
systemy wladzy usituja ograniczac prawa jednostki w obliczu rozmaitych zagrozen
dzisiejszego $wiata. Wlasciwym problemem nie jest tu monitoring i kontrola, lecz
ich nieustannie poszerzany zakres i granice faktycznej niezbednosci.
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»projektuja”), uzalezniamy sie coraz bardziej i mocniej. Cyfrowa
alienacja, o ktorej tu mowa, wynika wprost z uzusu narzedzia. Przy-
wyklismy do tego, ze monitorujemy innych i sami jesteSmy nie-
ustannie obserwowani. Dwoisto$¢ tej sytuacji w zyciu spoteczenstwa
informacyjnego daje o sobie zna¢ na kazdym kroku. Rozszerzenie
mozliwosci wirtualnego ogladu przyniosto w praktyce daleko idaca
korekte prostego i w miare jednoznacznego dotad pojmowania re-
lacji miedzy podmiotem a przedmiotem.

Pogladowego przykladu dostarcza program satelitarnego moni-
toringu wygladéw powierzchni Ziemi o nazwie Google Earth Free
(wcze$niej Earthviewer Keyhole, 2001-2004), umozliwiajacy przenie-
sienie wizualne do dowolnego miejsca i wyswietlenie zdjec satelitar-
nych, lotniczych z mozliwo$cig nawigacji 3D wraz ze zmianami kata
widzenia, wysokosci i potozenia. Udziatem milionéw ludzi stato sie
nieznane dotad doswiadczenie psychologiczne i antropokulturowe.
Zanim nie ujrzelismy efektéw jego dziatania uwidocznionych na
wlasnym ekranie, obraz miejsca naszego zamieszkania czy aktual-
nego pobytu nigdy nie byt nam dany w postaci ,,z lotu ptaka”.

Globalne oko ludzkosci w krotkim czasie osiagnelo status catko-
witego udomowienia i uzwyczajnienia, jak w przypadku bedacego
dzi$ na wyposazeniu milionéw pojazdéw systemu mapujacego GPS.
W wyobrazni i doswiadczeniu milionéw uzytkownikéw pojawit sie
nowy model estetyki widzialnosci, oparty na nieznanej wczesniej
postaci cyfrowej fotogenii. Widzimy i jednoczesnie jestesmy (przez
siebie samych i przez innych uzytkownikéw) widziani. Superpozycja
wpisana w sposob ogladu dostarcza wrazenia dwoistosci potozenia -
podobnego temu, jakie niegdys towarzyszylo poczatkom kinema-
tografii, a nastepnie telewizji.

Lokacyjne mozliwosci wykorzystania sieci sprawily, iz nastapita
gteboka technologiczna metamorfoza percepcji - zwlaszcza w za-
kresie indywidualnego i zbiorowego doswiadczania oraz poznaw-
czego eksplorowania przestrzeni®. Zmienito sie, ulegajac proceso-

> ,Media lokacyjne” (ang. locative media) powolaty do istnienia nowa dziedzi-
ne ekspresji artystycznej, okreslang mianem locative art. Polega ona na kunszcie
wytwarzania i samocelowego kreowania cyfrowych narracji lokacyjnych o nadda-
nym uporzadkowaniu (projekty: 34 North 18 West, Bio Mapping i in.). Narracje
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wi daleko idacej hybrydyzacji, wyobrazenie miejsca, a wraz z nim
pojecie przestrzeni. Obraz cyfrowy interferuje z obrazem realnym,
dostarczajac wrazenia ,nadrzednosci” wlasnej rangi wobec tego, co
empiryczne (czytaj: rzeczywiste). Stajemy sie emitowanym sygna-
tem, wigzka danych. Istniejemy jako punkt styku elektronicznych
wspotrzednych.

Cos$ analogicznego do tej ,podwdjnosci” dzieje sie rowniez w od-
niesieniu do Internetu. Sie¢ powotat do istnienia nowy wytworzony
przez nig model przestrzeni spotecznej. W kontakcie z siecia, w 13-
czeniu sie z nig jednostkowy uzytkownik doswiadcza wirtualno-

-materialnej dwoistosci wlasnego istnienia. Rozwinieta ponad miare
ideologia interakcji, w ktorej adresat staje sie , kreatorem” sieci i jej
rzekomo pelnoprawnym nadawcg (nadawca czego? - nalezaloby
spytac), w gruncie rzeczy oferuje waski zakres stosowalnosci.

W praktyce stosowalnos¢ ta ogranicza sie na dobra sprawe do
efektu zwrotnosci w procesie komunikowania, ale majac na uwadze
owq interaktywnosc¢ - bedaca pochodna mediatyzacji procesu ogla-
du i tworzenia wirtualnych wyobrazen rzeczywistosci — nie sposob
na tej podstawie twierdzi¢, iz zapewnia ona uzytkownikom wyrazista
podmiotowos¢, zdolng usuna¢ poczucie wyobcowania cztowieka
w kontakcie z cyfrowymi ekstensjami.

Mozemy zatem zmierzy¢ sie z naszymi mozliwosciami i rozegra¢
partie szachdw z wirtualnym arcymistrzem. Nie wolno jednak zapo-
minacé, ze za jego zdumiewajacymi umiejetnosciami i fenomenalnie
szybkimi reakcjami stoi nie samoistny abstrakcyjny algorytm, lecz
program informatyczny i forma sztucznej inteligencji zaprojekto-
wana od A do Z przez czlowieka. To on, a nie kto inny, wprowadzit

lokacyjne, oparte gléwnie na cyfrowej kartografii, geotagowaniu i geolokalizacji,
wykorzystuja w funkeji tworzywa sztuki wszelkiego rodzaju dane pochodzace z sie-
ciowego monitoringu socjoprzestrzeni. Dane te s3 pozyskiwane za posrednictwem
najnowszych technologii lokacyjnych. Zob. na ten temat cenny przegladowy artykut
Anny Nacher: Opowiadad (z) przestrzeniq i sieciami - paradoksalne materializacje
narracji lokacyjnych. ,Teksty Drugie” 2015 nr 3, s. 77-95. Zachowuje tutaj dotychczas
stosowana terminologie, dla ktorej kluczowym wyrazeniem jest ,lokacja”, cho¢ ze
wzgledu na znamienny dla tego rodzaju dziatan sposob komunikowania i wlasciwa
mu dynamike trafniej by¢ moze byloby méwié o ,mediach nawigacyjnych”i ,sztuce
nawigacji” (navigative media, navigative art).
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Ow program w przestrzen spoteczng, czyniac go jednym z bardzo
wielu jej praktycznych aspektow.

»,Kazda opowiesc¢ jest opowiescig o podrozy — praktyka prze-
strzeni” - powiada Michel de Certeau®. Trzeba tylko dodag¢, iz
w gre wchodzi kazdorazowo przestrzen alternatywna: odmienna
i r6zna od przestrzeni empirycznej. Dos¢ pochopnie czesc¢ badaczy
nowych mediow przyjeta za obowigzujacy paradygmat rzekomej
nierozdzielnosci virtual reality od $wiata realnego, w ktorym funk-
cjonuje samo medium i istnieja jego uzytkownicy. Semiotyczna
i socjokulturowa koncepcja mediatyzacji, ktéra niedawno data
o sobie zna¢ w medioznawstwie i komunikologii, otwiera szanse
ponownego, bardziej gruntownego przemyslenia tej ztozonej prob-
lematyki. Na uwazne wystuchanie zastuguje, bedaca ze wzgledu na
swa sceptyczna rezerwe przedmiotem krytyki rzecznikéw awan-
gardy art netu, refleksja Nicka Couldry’ego - teoria podkreslajaca
niezbywalng doniosto$¢ i wage problematyki reprezentacji prze-
kazu w badaniach nad cyfrowymi symulakrami nowej i najnowszej
generacji’.

Sie¢ jest odczuwana przez gros uzytkownikéw w sposdb para-
doksalny: jako co$ realnego i doswiadczanego osobiscie, a réwno-
czesnie jako przestrzen niematerialna i twor bezpodmiotowy, ro-
dzaj cyfrowej, zastepczej, sztucznie wytworzonej, wszechobecnej
wirtualnej ,natury”, dostepnej kazdemu cztowiekowi. Wraz z takim
przeswiadczeniem niepomiernie zyskuje na znaczeniu rozwijany
przez cze$¢ badaczy koncept ,szczegolnej materialnosci sieci”. Jego
charakterystycznym wyréznikiem miatoby by¢ zacieranie sie on-
tologicznych granic miedzy tym, co konkretne (czytaj: taktylne,
sensualne, empiryczne), a tym, co wirtualne (przybierajace posta¢
symulakréw, resp. niematerialne i niby-rzeczywiste).

4 Michel de Certeau: Wynalez¢ codziennos¢. Sztuki dziatania. Przet. Katarzyna
Thiel-Janczuk. Krakéw 2008, cyt. s. 115.

> Nick Couldry: Media, Society, World. Social Theory and Digital Media Practice.
Cambridge 2012. Zob. réwniez druga czes¢ antologii: Nowe media w komunikacji
spotecznej w XX wieku. Pod red. Maryli Hopfinger. Warszawa 2005 z tekstami: Al-
vina Toflera, Maryli Hopfinger, Wolfganga Welscha, Ryszarda W. Kluszczyniskiego,
Umberta Eco, Neila Postmana i Andrzeja Wernera.
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Fakt, iz ludzki umyst i ciato ludzkie wchodza w niezmiernie
bliski rodzaj psychosomatycznej wiezi z réznego rodzaju mediami
nowej generacji, stawia przed nami istotne wyzwania badawcze.
Powszechnie wystepujace wérod miliondw uzytkownikow zjawisko
ulegania fascynacji cyfrowymi symulakrami, o ktérym bedzie jesz-
cze osobno mowa w rozdziale zatytulowanym ,,Immersja’, nie tylko
nie powinno przestania¢ krytycznego spojrzenia na psychospoteczne
skutki rozmaitych powszechnie dostepnych praktyk komunikacyj-
nych, ale wprost przeciwnie - sklania do tego, by taka refleksje tym
bardziej podejmowac.



PROKSEMIKA
OBRAZOW CYFROWYCH

Czasoprzestrzen wirtualna, w potowie XX wieku bedaca co najwy-
zej domenga wyobrazni twdrcow science fiction, zrobita niebywata
wrecz kariere, odmieniajac sposob komunikowania sie i egzystencje
miliardéw wspotczesnych ludzi. Rosnacy udziat czasoprzestrze-
ni wirtualnej w naszym codziennym zyciu nalezy dzisiaj uzna¢ za
oczywisty, praktyczny i wielorako pozyteczny, ale tez niebezpieczny
zarowno dla jednostki, jak i dla funkcjonowania zbiorowosci w jej
najszerzej pojetych relacjach spotecznych. Okreslenie ,samotno$é¢
w sieci” nie wzielo sie znikad.

* kK

Narracje cyfrowe zmienity w zasadniczy sposob dotychczasowy mo-
del komunikacji za posrednictwem ruchomych obrazéw. Inaczej
postrzegamy, inaczej modelujemy wyobrazenia przestrzeni, inaczej
odbieramy i percypujemy adresowane do nas komunikaty. Cyfro-
wa postac¢ tekstu wizualnego, audialnego i audiowizualnego, z jaka
mamy dzisiaj powszechnie do czynienia, sklania do postawienia
na nowo szeregu pytan o relacje pomiedzy: znakiem a znaczeniem,
elementem oznaczajacym a elementem oznaczanym, fikcja a nie-
-fikcja oraz $wiatem przedstawionym a rzeczywistoscia.

Jest dzis szczegdlny czas na analize poréwnawcza wszystkich
tych roznorodnych sposobow przedstawiania. Poszczegdlne media
i komunikatory pozostaja z sobg w stalym kontakcie i w rozlicz-
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nych powigzaniach spoteczno-kulturowych, ale takze w konflikcie
i rywalizacji, ktéra skadinad nie wyklucza ich wspétistnienia nawet
w granicach jednego i tego samego komunikatu. Kiedy pojawily sie
media cyfrowe, pochopnie i dos¢ nieopatrznie cze$¢ badaczy nie
tylko obwiescita , koniec kina” i poczatek nadchodzacej ery prze-
kazdéw cyfrowych, ale takze oglosita pojawienie sie nowego jezyka,
ktory miatby by¢ rzekomo czyms absolutnie nieporéwnywalnym
i odmiennym od tego, co nazywano umownie jezykiem filmu.

Obecnie istnienie takiego nowego jezyka wydaje sie rzecza nader
problematyczna i watpliwg. Rdznice ekspresji i odmiennosc¢ w zakre-
sie technologii nie stanowig dostatecznie mocnego argumentu, ktory
przemawialby za faktycznymi narodzinami systemu jezykowego catl-
kowicie r6znego od dotad istniejacych. To prawda, ze od momentu,
kiedy na masowa skale pojawity sie w naszym zyciu media cyfrowe,
czyli od mniej wiecej dwoch dekad, komunikujemy sie inaczej niz
przedtem. Zmienita sie nasza codzienna przestrzen, a wraz z nig
gltebokim przemianom ulegaja takze relacje komunikacyjne taczace
jednostke ze zbiorowoscia.

Sie¢ ze swoja specyfika i zagrozeniami jest fenomenem jedy-
nym w swoim rodzaju. Czyms innym niz telefonia, radiofonia czy
telewizja. Rozszerzajaca sie stale przestrzen Internetu niewatpli-
wie przyczynita sie do powiekszenia $wiata, jaki ma do dyspozycji
i wjakim porusza sie pojedynczy czlowiek. Wraz z rozbudowq tej
wirtualnej przestrzeni nastapito tez - w niebywatej dotad globalnej
skali - ujednolicenie proceséw komunikacji spotecznej, ktoremu
towarzyszy zauwazalny rozpad wielu tradycyjnych form i wezesniej
wykorzystywanych sposobéw komunikowania.

Z drugiej strony, nadal daja o sobie zna¢ dazenia przeciwne.
Mianowicie: w procesie komunikowania powszechnie wystepuje
tendencja rdznicujaca jego sposoby i wytwarzane formy. Jestesmy na
co dzien $wiadkami nieustannego $cierania sie obu tych tendengji:
unifikujacej versus réznicujace;j.

Pragmatyka komunikowania i odmienno$¢ mediéw analogo-
wych, elektronicznych i cyfrowych obejmuje swym zakresem zaréw-
no praktyki wyrozniajace, jak i praktyki standaryzujace konkretny
przekaz.
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Nie zmierzam bynajmniej do tego, by probowaé¢ dowodzi¢, ze
dzisiejszy uzus komunikowania ulegt catkowitej standaryzacji i nie
ma w nim miejsca na praktyki indywidualizujace pojedynczy ko-
munikat. Rozwazania zawarte w tym rozdziale zawieraja w sobie
roboczg hipoteze faktycznej komplementarnosci obu tych dazen
w praktyce komunikacyjnej. Zmiany zachowan i wzorcéow komu-
nikacyjnych wystepujacych w kulturze audiowizualnej na progu
nowego tysiaclecia s3 czyms natychmiast zauwazalnym, ewidentnym
na tle poprzedniego stadium jej rozwoju. Co ciekawe, rewolucja owa
pozera wlasne dzieci, by wspomnie¢ tylko spektakularng rynkowa
kleske kaset wideo, pagerdw czy laserdiscow (ptyt wizyjnych), do
jakiej doszto praktycznie w ciagu jednej dekady.

Powstaje pytanie: co zmienito sie w antropokulturowym wymia-
rze postrzegania obrazow wraz z nadejsciem ery cyfrowej? I kolejne:
czy zmiany przez nig wywolane daja podstawe do twierdzenia, iz
pojawit sie catkiem inny od jezyka filmu jezyk mediéw cyfrowych?

121



Rewolucja medialna zwigzana z globalna inwazja przekaznikéw
elektronicznych, w moim przekonaniu, nie stanowi argumentu na
rzecz pojawienia sie odmiennego systemu jezykowego. Chodzi tu
raczej o co innego. O to mianowicie, iz szok cywilizacyjno-kultu-
rowy przez nig wywolany sprawia, ze wyobraznia wielu uzytkowni-
kow (a takze badaczy) ulega kultowi cyfrowych ekstensji, upatrujac
w nich nadej$cia czegos absolutnie innego niz wytwory catej dotych-
czasowej kultury ludzkosci.

W dwdch ostatnich dekadach w dziedzinie komunikowania bar-
dzo wiele sie wydarzyto i zmienito. Doniostos¢ udziatu cyfrowych
srodkow przekazu we wspdlczesnej cywilizacji jest dzisiaj faktem
tylez powszechnym, co oczywistym. W réznych krajach rozwdj
refleksji badawczej nad mediami przeszedl znamienng ewolucje:
od nie tak dawnej euforii nad niebywala dynamika postepu tech-
nologicznego do coraz bardziej wyrazistego sceptycyzmu wobec
przerostu i zalewu wszelkiego typu informacji.

Jezyk filmu (czyli skonwencjonalizowany na przestrzeni minio-
nych dekad jezyk kinematograficzny ery filmu niemego i dzwieko-
wego) w wersji rozwijanej od ponad stulecia odchodzi do przesztosci,
stajac sie jezykiem ruchomych obrazéw cyfrowych, a nie analogo-
wych. Ciagle jednak pozostaje systemem znakowym juz istniejacym.
Postep technologiczny doby obecnej otwiera coraz to nowe terytoria
jego ekspansji, pola eksploracji i mozliwosci ekspresji. Nadal jednak
egzystujemy w uniwersum swiattocieniowych fantomow, ktérym
poczatek data blisko dwa wieki temu magiczna aura fotografii.

Moéwiac to, mam na mysli nie no$nik, lecz relacje miedzy znakiem
a desygnatem. Obrazy cyfrowe uwolnity komunikacje audiowizualng
od koniecznosci reprodukowania wygladdw realnej rzeczywistosci.
Ale bynajmniej nie uwolnity jej od jezyka kinematograficznego jako
systemu, ktory komunikacje te umozliwia i organizuje.



IMMERSJA

Kult virtual reality

Wirtualna natura przekazéw cyfrowych nie od dzisiaj mami nasze
zmysly. Z punktu widzenia antropologii kultury immersja jest zjawi-
skiem psychospotecznym polegajacym na wchtonieciu $wiadomosci
widza zafascynowanego bez reszty percypowanym przekazem. Ztud-
ne wrazenie obcowania z realnoscia stanowi psychosomatyczng ilu-
zje standardowo oferowang przez cyfrowe ekstensje: w przekazach
internetowych, animacji komputerowej, w sztucznym swiecie gier
rozmaitych rodzajow, a takze w filmach nowej i najnowszej generacji.

Proces przeniesienia ekstensji (w terminologii stosowanej przez
Edwarda T. Halla: extension transference) nie jest niczym nowym.
Antropolodzy kultury zwrocili juz na niego uwage dawno temu.
Czyms$ nowym natomiast jest poszerzajjca sie stale mikro- i ma-
krospoteczna skala tego procesu. Sprawil on, iz narastajace skutki
przeniesienia wspotczesnych ekstensji cyfrowych spod znaku cy-
berprzestrzeni 2.0 przybraty, nienotowany nigdy dotad, wymiar po-
wszechny i masowy. Jednym z najgrozniejszych jej skutkow okazuje
sie niemal lawinowo narastajace w dzisiejszych spoteczenstwach
zjawisko cyfrowej immersji.

Czym jest immersja i dlaczego warto uwaznie studiowac ten
socjokulturowy fenomen? Na podstawie szeregu psychospotecz-
nych doswiadczen wiadomo juz, ze immersja stanowi jedng z wie-
lu przypadtosci wspdtczesnej cywilizacji ekrandw. Zacznijmy od
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prostego rozrdznienia jej postaci. Egzystuje ona w dwoch dalece
roznych wariantach: w postaci fagodnej (niegroznej) oraz w postaci
ostrej (niebezpiecznej dla zdrowia psychicznego). W tej drugiej jest
coraz powszechniej wystepujacym schorzeniem cywilizacyjnym
o podtozu psychosomatycznym. Uchodzi za wstydliwa, jak wiele
choréb intymnych. Cho¢ sie najczesciej nie przyznaja - cierpig na
nig setki tysiecy, a by¢ moze miliony ludzi. Na catym $wiecie otwiera
sie kliniki, w ktérych leczeni sa, najczesciej bardzo mtodzi, pacjenci
uzaleznieni od potrzeby przebywania w realnosci wirtualnej i nie-
mogacy sobie poradzi¢ w walce z immersja.

Distinguendum est... W postaci fagodnej immersja stanowi in-
tegralna czes¢ naszego zycia duchowego. Wiedza o tym od dawna:
pisarze, muzycy, piesniarze, malarze, rzezbiarze, architekci. Twor-
cy sztuk pieknych uprawiaja i umiejetnie wywotuja immersje od
stuleci, w podwojnym znaczeniu: primo - jako kunsztowny efekt
estetyczny i secundo - jako temat. W przypadku efektu estetyczne-
go za kazdym razem chodzi o to samo, mianowicie o maksymalne
iluzyjne wrazenie wywarte na zauroczonym magia danego dzieta
odbiorcy. I o psychologiczny skutek wrazenia, dzieki ktéoremu to,
co sztuczne, uznaje on pod wplywem mistrzowsko wykonanej
iluzji za obiekt w petni realny. Miguel Cervantes, Johann Wolf-
gang Goethe, Jan Potocki i Adam Mickiewicz — wszyscy czterej
doskonale zdawali sobie sprawe z niebezpieczenstwa, ktdre niesie
z sobg zanurzenie w , ksiegach” (czytaj: tworach i dzielach ludzkiej
wyobrazni).

Topos immersji, jakiej psychika ludzka ulega pod wptywem
sztuki, siega kultury starozytnej. Wedtug mitologii greckiej, zapa-
lony rzezbiarz i krol Cypru Pigmalion wyrzezbit z kosci stoniowej
posag niezwyklej urody kobiety. Zakochany twdrca piescit jej zimne
ksztatty tak dtugo i z taka namietnoscia, Ze poruszona jego uczuciem
Afrodyta ozywila rzezbe, przemieniajac ja w zywq istote.

Za nowozytng prefiguracje wszystkich dotknietych trwale im-
mersja moze uchodzi¢ btedny rycerz z La Manczy. Don Kichot jako
figura czlowieka przebywajacego i zyjacego w innym wymiarze to
ktos, kto otaczajacy go swiat i siebie samego postrzega jako niedo-
skonate wcielenie nieporéwnanie wspanialszej i bogatszej wielkiej
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iluzji, dla ktorej warto poswiecic¢ cate swoje zycie. Perypetie owtad-
nietego uluda romansowej fikcji Don Kichota okazuja sie wspaniata
metaforg zachowan - podobnie uwikltanego w kuszace iluzje cyfro-
wego $wiata - cztowieka wspotczesnego.

Jednoczesnie immersja — rozumiana w tym przypadku jako im-
mersyjnos¢ zaprojektowana w przekazie kinematograficznym - jest
intrygujacym tematem i motywem, ktdry zwrocil na siebie uwage
filmowcow juz sto kilkanascie lat temu (The Big Swallow Brytyjczyka
Jamesa Williamsona, 1901!). Po latach eksperymentowania z twdrczo
rozwijanym tematem immersji pojawity sie filmy tej klasy, co: Video-
drome (1983) Davida Cronnenberga, Purpurowa réza z Kairu (1985)
Woody’ego Allena i Ucieczka z kina ,Wolnos¢” (1990) Wojciecha
Marczewskiego. A dzisiaj — w epoce $wiatdw wirtualnych - temat
ten owocuje filmami tak znaczacymi, jak: Sala samobdjcéw (20m)
Jana Komasy czy Ona (2013) Spike’a Jonze'a.

W studium niniejszym nie bedziemy jednak zajmowa¢ sie im-
mersj3 wystepujacg w utworach artystycznych. Bardziej interesuje
nas co innego, mianowicie: semiotyczny i antropokulturowy me-
chanizm immersyjnosci cyfrowych obrazéw, bedacych wytworami
wspolczesnej cywilizacji 2.0. Obrazéw nie tylko - i niekoniecznie -
artystycznych. Coraz wiecej zdaje sie wskazywac na to, ze fenomen
iluzyjnego traktowania bytow cyfrowych, ktérym psychika ludzka
nadaje status bytow (nieodparcie) realnych, charakteryzuje znaczna
czesc cyberprzestrzeni, w jakiej na co dzien przebywamy.

Zanurzenie w przekaz

Mylnie byloby sadzi¢, iz immersja jest zjawiskiem odnoszacym sie
wylacznie do nowych mediow i generalnie nieznanym dotad ludzko-
$ci. Podatno$¢ wielu cywilizacyjnych ekstens;ji - takich przyktadowo,
jak: samochod, samolot, kino, radio, telewizja, telefonia mobilna
czy komputer osobisty — na postugiwanie sie, operowanie i wtadanie
nimi okazuje sie nieodparcie kuszaca. Pociagaja one uzytkownika
dostepnym mu osobiscie utatwieniem. Ulatwieniem, ktore w nie-
ktorych swoich wariantach i zastosowaniach niesie z soba mniejsza
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lub wieksza mozliwosc uzaleznienia psychiki ludzkiej. W tym sensie
fatwo$¢ uzytkowania powszechnie stosowanej cyfrowej ekstensji
stanowi atrakcyjne zaproszenie do immersji dla kogos, kto w trakcie
operowania nig nie wykaze - i nie zachowa w swoich reakcjach -
koniecznego dystansu.

Dystans ten jest w gruncie rzeczy niczym innym jak podstawa
systemu kontrolnego (sui generis nawigacyjnego uktadu bezpie-
czenstwa) jednostki badz zespotu ludzkiego, w ktorym cztowiek
korzysta z dobrodziejstw danej ekstensji, ale sie jej bez reszty nie
oddaje i nie podporzadkowuje. Nie kazde — nawet gltebinowe - zanu-
rzenie i psychosomatyczne wejscie w percypowany przekaz pociaga
zasoba zgubne dla uzytkownika i spektatora skutki. Zgubne sa tylko
takie introdukcje, ktore prowadza do regresu i zaniku percepcyjnej
$wiadomosci w kwestii realnego badz irrealnego (zmyslonego, fik-
cjonalnego) charakteru przekazu.

Dotknelismy w tym miejscu istotnej kwestii systemu kontrolne-
go, ktory w procesie odbioru ruchomych obrazéw zabezpiecza psy-
chike ludzka przed skutkami chwilowej i niegroznej utraty kontaktu
z rzeczywistoscig. Absolutna wiekszos$¢ widzow, ulegajac tagodnym
postaciom immersji w trakcie seansu kinowego, zachowuje mimo
to wiez z realnym otoczeniem. Presja ekranowego uniwersum na
widza moze by¢ bardzo wielka; jest jednak dziataniem, przed ktérym
mozna sie skutecznie obronic¢, odreagowujac emocje zainwestowane
w przebieg spektaklu.

Czynnik przeniesienia odgrywa w tym procesie doniosla role.
Warto pod tym wzgledem wskazac na dos¢ czeste wystepowanie
charakterystycznej reakcji, ktéra mozna by umownie okresli¢ mia-
nem ,efektu oparcia”. Podczas ogladania dramatow sensacyjnych,
filmow akcji, filmoéw grozy itp. — wobec bardzo silnej reakcji emo-
cjonalnej, na przyklad przerazenia - widzowie, aby j3 odreagowac,
tapia sie oparcia fotela. Zachowanie to, na pozor magiczne, dziwne
i niezrozumiale, znajduje swoje racjonalne wytlumaczenie. Pozwala
bowiem widzowi - poprzez zredukowanie emocji i powrdt do ota-
czajacej rzeczywistosci — samoczynnie opuscic sfere iluzji ekrano-
wego przedstawienia i na powrdt nawigzad sensualny kontakt z tym,
co rzeczywiste.
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Zjawisko i choroba

Stowo ,immersja” (z pozn. tac. immergo, immergere - ‘zanurzam),
‘zanurzac’) ma swoje dwa polskie odpowiedniki w wyrazach: ,za-
nurzenie” (wersja tagodna) i ,,pochloniecie” (wersja niebezpiecz-
na). W swej wersji tagodnej - powszechnie wystepujacej w kulturze
i behawiorze kulturowym - immersja nie jest wcale choroba, lecz
jednym z wielu zjawisk psychicznych: fenomenem utudy nawiguja-
cego po wytworach kultury umystu. Utuda owa polega na nieodpar-
tym (Don Kichot!) i odczuwanym jako petlne, psychosomatycznym
doznaniu osobistego przebywania w fikcjonalnym (resp. wirtual-
nym) elektronicznym swiecie: zaprojektowanym i zaaranzowanym
przez dany przekaz. Przy czym przekaz ten jego uzytkownik traktuje
w sposob szczegodlny: jako realnie istniejaca rzeczywisto$¢, sytuujac
wewnatrz niej samego siebie jako jej uczestnika.

Z subspecidw terminologicznych warto jeszcze przywolaé¢ wyraz
,immersja” w znaczeniu astronomicznym, w ktérym oznacza on
zakrycie jednego ciata niebieskiego przez drugie.

Bardzo wielu z nas, zanurzajac sie duchowo w réznych formach
fikcji, ulega pochtonieciu $wiatem fikcjonalnym. Swiat éw stano-
wi cze$¢ (dodajmy natychmiast: sporg) naszego zycia duchowego.
W dziecinstwie stuchamy opowiadanych nam bajek i basni, pozniej
chloniemy powiesci przygodowe, sensacyjne, romanse. W materii,
z jaka mamy tutaj do czynienia, kultura stowa - zaréwno kultura
oralna, jak i przekazywana w formie drukowanej - to bardzo wiele,
ale nie wszystko. Dochodzi do niej stale poszerzajacy sie od XIX
wieku repertuar rozmaitych przedstawien wspottworzacych mul-
timedialng ikonosfere i audiosfere naszego dziecinstwa i mtodosci:
przebogaty w iluzje swiat teatru marionetek, zootropdw, latarni
magicznych, opowiesci komiksowych, kreskowek, stuchowisk ra-
diowych, filméw aktorskich i in.

Cywilizacja cyfrowa w jej zaawansowanej postaci 2.0 wyprodu-
kowata w stosunku do tamtych tradycyjnych form nowa, nieznang
dotychczas jako$¢. W tym przypadku chodzi juz nie o tudzaco po-
dobne repliki wygladow rzeczywistosci, lecz o interaktywny (zwrot-
ny) charakter przekazu, a wraz z nim - o nawigzywanie zmystowego
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kontaktu z fikcjg ekranowg. Stuza temu rozliczne - nieustannie
rozwijane i coraz to bardziej wymyslne - innowacje technologiczne,
dajace uzytkownikowi zarowno sposobnosc¢ indywidualnego inge-
rowania w nig, jak i mozliwo$¢ osobistego, sensualnie odczuwanego,
nawigowania po jej bezkresnych przestrzeniach.

Odmiennie niz w kinie czy telewizji skonstruowany aparat pro-
jekcji/identyfikacji sprawia, ze spektator/uczestnik/widz/gracz
wchodzi z cyfrowym uniwersum w psychofizyczng stycznos¢. Wnika
i zanurza sie w to sztuczne uniwersum, doswiadczajac za posredni-
ctwem zaawansowanej technologii specyficznej symbiozy nie tylko
z maszyna, ale przede wszystkim ze strumieniem percypowanych -
kreowanych i sterowanych przez siebie — obrazéw. To istotne novum,
nieznane dotychczas w tej skali jako: wysoko rozwiniety system
operacyjny, kod dostepu, a przede wszystkim - niebywale kuszacy
i pociagajacy rezerwuar atrakgji.

W transmisji radiowej i w przekazie telewizyjnym mielismy efekt
wspolobecnosci i zbiorowego wspotuczestniczenia w transmisji wy-
obrazonego. Obraz wirtualny oferuje o wiele wiecej: ultranowoczes-
na ekstensje, ktora angazuje psychike uzytkownika w sposéb utud-
nie bezposredni i niezréwnanie zmystowy. Zostajemy umieszczeni

,w srodku” akcji rozgrywajacej sie w ukazanym $wiecie, sami stajac
sie jej aktywnymi uczestnikami. Mato tego, otrzymujemy mozliwos¢
wplywania na jej przebieg. Wystarczy zanurzy¢ sie w to uniwersum
i zacza¢ po nim nawigowad, przebywajac odtad nie na zewnatrz, lecz
,wewnatrz” immersyjnego obrazu.

Fikcje semiotyczne wszelkiego typu s3 modelami (czy - jak kto
woli — projekcjami) wyobrazonego. Wspolnym ich mianownikiem
pozostaje zmyslenie. Ale nie tylko. Przekaz fikcjonalny nie jest - z ra-
qji bycia fikcjg - automatycznie przekazem nieprawdziwym. To mo-
del symulacyjny, ktory — wlasciwie uzyty i umiejetnie wykreowany —
pozwala ludzkiemu umystowi zdoby¢ orientacje przydatna nie tylko
w danej grze (literackiej, ikonicznej, audialnej, audiowizualnej etc.),
ale takze w realnym swiecie, gdy uzywamy na co dzien systemow
orientacyjno-monitorujacych, takich jak GPS czy Google Earth Free.

W przypadku programoéw fikcjonalnych gramy w te gre - wykreo-
wana z wszelkiego rodzaju znakowej fikcji — z wielka przyjemnoscia
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nie tylko w dziecinstwie, lecz réwniez w wieku dojrzatym. Model
taki dziala na podobienstwo programu treningowego. Za pomoca
stéow i obrazéw, dzieki kreacyjnej potedze ich oddziatywania, od-
bywamy osobiscie podréz badz lot dziejacy sie w umownej, symbo-
licznej czasoprzestrzeni naszej wyobrazni. Tak uprawiana zabawa
w $wiaty i byty fikcjonalne zawiera w sobie — bywa, iz niezmiernie
cenny - aspekt gry na serio.

Kontakt ludzkiego umystu z fikcja i jej niezliczonymi wytwo-
rami dostarcza nie tylko rozrywki i przyjemnosci. Podlgcza nas
do systemu kultury. Bawi, wciaga, fascynuje i uczy. Koduje naszej
$wiadomosci niezliczone wazne i mniej wazne informacje o $wiecie,
na ktorym i w ktorym zyjemy. W tym sensie dorastajac, nie roz-
stajemy sie z nim i nie wyrastamy z niego do konca. Bardzo wielu
ludzi czerpie z tego zanurzenia w fikcje lekturowa tudziez ekranowa
rados¢ do konca zycia.

Coz w takim razie staje sie zrédlem choroby? Immersja tagodna
nia nie jest. Grozna - jako zaburzenie ludzkiej osobowosci — jest
tylko immersja w postaci ostrej. Ktoredy przebiega granica mie-
dzy chwilowym zaburzeniem percepcji a trwalg niepoczytalnoscia
umystu, bedaca wynikiem uzaleznienia od wirtualnej niby-rzeczy-
wisto$ci? Kiedy immersja zaczyna zagrazaé ludzkiej psychice? W ja-
kim momencie presji swego oddzialywania czyni ona kogo$ od niej
uzaleznionego czlowiekiem chorym?

Naiwnoscig byloby sadzi¢, ze istnieje proste rozwigzanie tej in-
trygujacej skadinad zagadki. Nie wiemy dotad, co takiego dzieje
sie w mozgu czlowieka nieodwracalnie ulegajacego symulakrowej
immersji. Powtorzmy raz jeszcze: nie istnieje jeden tryb wyjasnie-
nia i wzorzec, w ktérym da sie pomiesci¢ wszystkie indywidualne
przypadki powiktan bedacych skutkiem cyfrowej immersji. Nie ma
tez uniwersalnego modelu umozliwiajacego precyzyjny opis podob-
nego zaburzenia percepcji. Zaréwno psychospoteczne zrodla, jak
i niejasna do dzisiaj etiologia tego zjawiska okazuja sie duzo bardziej
skomplikowane, niz sie potocznie s3adzi.

Dla jednych immersja jest ucieczka przed kontaktem z innymi.
Dla drugich $wiat wirtualny, od ktorego nie potrafia sie uwolnic,
stanowi ,lepsz3” alternatywe istnienia i azyl chronigcy przed nie-
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akceptowana przez nich z roznych powoddéw rzeczywistoscia. Jesli
powiadamy, ze zjawisko immersji ma charakter psychosomatyczny,
to mamy na mysli niekontrolowany przeptyw miedzy sfera odczu¢
psychicznych a doznaniami fizjologicznymi. Towarzyszy temu nie-
zaspokojony gtdd przebywania w $wiecie, ktory oferuje kuszace
mozliwosci i atrakcje niedostepne w realu.

Mechanizm immersji

Usitujac przeniknac i opisa¢ psychospoteczny mechanizm immersji,
pytamy w gruncie rzeczy nie o takie czy inne kanaty percepcji, lecz
o nature integracji spotecznej, ktora stanowi nieustanne zadanie
kazdej — w tym réwniez wspolczesnej — kultury jako systemu opar-
tego na spotecznej homeostazie: dazen, regut, norm i sposobow
pokonywania antynomii ludzkiego istnienia. Rozpad versus scalanie,
entropia contra informacja, ekstensje, nad ktorymi cztowiek panuje,
i ekstensje, ktore panuja nad cztowiekiem, wywierajgc nan niszczacy
wplyw. Swiat wirtualny jako poszerzona hiperrzeczywistos¢, bedaca
$wiatem nie tylko zastepczym, ale i jedynym.

Zmierzajac do funkcjonalnej rekonstrukecji mechanizmu immer-
sji, sprobujmy wskaza¢ kluczowe cechy charakterystyki tego zjawi-
ska. Traktowane przez nas poniekad jako dostrzegalne symptomy,
a poniekad jako stadia pewnego procesu dotyczacego psychosoma-
tycznego uzaleznienia istoty ludzkiej, s3 one nastepujace:

1) przeniesienie w alternatywny $wiat fantomaow,
2) fascynacja cyfrowa niby-realnoscia,

3) zatrata poczucia rzeczywistosci,

4) dominacja symulakrum nad realem,

5) wypieranie realnego $wiata jako czego$ utomnego i nieporow-
nanie gorszego od ,idealnych” cyfrowych symulakrow,

6) uwiezienie psychiki w fikcji,

7) trwale odlaczenie i odciecie cztowieka od zwigzkdw z realnym
Swiatem.
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Jak wida¢, cztery pierwsze z wymienionych wyzej siedmiu symp-
tomow nie oznaczajq jeszcze choroby. Byla juz mowa o tym, ze im-
mersja w roznych swoich odmianach (muzyczna, plastyczna, lite-
racka, teatralna, radiowa, telewizyjna, kinowa czy cyfrowa) w swej
postaci fagodnej, by sie tak wyrazi¢ w wersji soft, jest zjawiskiem
powszechnie wystepujacym w kulturze dawnej oraz wspdtczesnej,
ktore wcale nie musi prowadzi¢ do wystapienia w zyciu jednostki
objawow chorobowych. Z taka — wystepujaca okresowo i odwracal-
na - postacia immersji maja na co dzien do czynienia miliony ludzi.

Przejscie na druga strone cyfrowego lustra w praktyce komu-
nikacyjnej zaczyna nie$¢ ze soba powazne niebezpieczenstwo do-
piero od momentu, gdy w umysle i w Zyciu psychicznym cztowieka
dochodzi do wyparcia zwiazku z realnym $wiatem i w konsekwen-
¢ji — do skrajnego ograniczenia wszelkiej potrzeby kontaktu z nim.
Newralgiczne dla niebezpiecznego rozwoju tego procesu okazuja sie
zatem symptomy 5 i 6, prawdziwie grozny natomiast - symptom 7.

Leczenie kogos uzaleznionego od cyfrowych bytow nie jest spra-
wa ani prosta, ani tym bardziej fatwa. Przeniesienia immersyjne -
jako efekt osobistego przezywania ekranowej fikcji - stanowia zrédto
gteboko doznawanej psychofizycznej przyjemnosci. Doznanie to
uwalnia nas od ciezaru realnego zycia, zawierajac w sobie aspekt nie
tylko psychiczny. Wiasne ciato osoby dotknietej immersja - unie-
waznione w swych przyrodzonych, codziennych funkcjach - staje
sie brama do cyfrowego raju. Cyfrowa nirwana wpisana w program
zastepczy zycia codziennego jednostki nabiera cech powtarzalnego
rytuatu. Dzieki umiejetnosciom operacyjnym, jakimi dysponuje
czlowiek bedacy uczestnikiem wspdtczesnych form komunikacji -
w cyberprzestrzeni osigga on stan zwodniczej niewazkosci potaczo-
ny z uzyskaniem dostepu do szerokiego repertuaru ,odmiennych
standw swiadomosci”

Cyfrowa immersja jako szczegolnego typu choroba przypomina
pod wieloma wzgledami takie choroby, jak alkoholizm i narkomania.
Przezywany permanentnie stan elektronicznej narkolepsji uzaleznia
ludzi réwniessilnie jak alkohol czy narkotyki twarde. Ilekro¢ do niego
powracajg, stan ten odrywa ich od realnego swiata, przenosi w inny

»lepszy” cyberswiat. Przebywanie w nim oferuje ludziom dotknietym
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immersja fatalng premie. Za sprawa magicznego dzialania eksten-
sji wejscie w cyberprzestrzen uwalnia ciato i umyst od przykrych
ograniczen rzeczywistosci, dajac w zamian ztudne (i ¢z z tego, ze
ztudne!) poczucie zanurzenia w $wiecie idealnym.

Znamienne przy tym, ze w poczuciu osoby chorej efekt immersji
uchodzi za bezpieczny z tego powodu, ze nie wywotuje skutkow
ubocznych i nie niszczy jej zdrowia. Tak oczywiscie nie jest, cho¢
kontakt z ludzmi uzaleznionymi od wirtualnych $wiatow na pierw-
szy rzut oka wydaje sie potwierdzac, ze nie niszczy im zdrowia bar-
dziej niz w przypadku komputerowych pracoholikéw (chroniczne
zapalenie spojowek, postepujace choroby oczu, schorzenia narzadéw
ruchu, kregostupa etc.). Z biegiem czasu i wraz z postepem choroby
cze$¢ chorych rujnuje jednak wlasna osobowo$¢ i unicestwia samych
siebie: redukujac dotychczasowe formy egzystencji, odmawiajac
wykonywania podstawowych funkcji zyciowych, popadajac w bez-
sennos$¢, anoreksje i w koricu w oblted catkowitego uzaleznienia od
wirtualnego niby-$wiata.

Metabolizm informacyjny

W gruncie rzeczy immersje jako chorobe mozna przedstawic¢ jako
ciezkie zaburzenie metabolizmu informacyjnego. Nastepuje w nim
osobliwe odwrdcenie i zamiana rol. Cyfrowa ekstensja, ktéra miata
by¢ poszerzeniem materialnej rzeczywistosci, staje sie rzeczywi-
stoscia jedyna: wazniejsza od wszystkiego, co realne. To juz nie
wykreowany elektronicznie przekaz wirtualny i w swym dzialaniu
niby-rzeczywisty, lecz swiat rzeczywisty, ktory — tak percypowany
i odczuwany w dewiacyjnym procesie percepcji — zamienia sie od
tego momentu w karykaturalnie niedoskonaty i przykro odczuwany
przez osobe chora dodatek do jedynie ,prawdziwej” w jej poczuciu
nadrealnosci, jaka stanowia cyfrowe symulakra.

W psychice chorego, ktory ulegt opresyjnemu dziataniu immersji,
zerwany zostaje podstawowy kontakt miedzy obiema sferami - rze-
czywista (realng) i urojong (nadrealng, metafizyczng), zapewniajacy
rozroznianie miedzy iluzyjnym $wiatem na ekranie i realnym $wia-
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tem poza ekranem. Ustaje przeptyw i racjonalnie kontrolowana, sen-
sowna wymiana danych. Réwnoczesnie w psychice osoby dotknietej
ostra postacia cyfrowej immersji zachodzi grozny w skutkach proces
odwrdcenia biegundw.

Swiat realny, paradoksalnie, nabiera odtad wlasciwosci fanto-
matycznych w odréznieniu od fenomenalnie rzeczywistych w swym
ksztalcie ,prawdziwych” przezy¢, ktorych dostarczajg obrazy ekra-
nowe. Trescig najglebiej przezywana i najbardziej osobistg staje sie
juz nie to, co istnieje w naszym zyciu, lecz inny - bez poréwnania
doskonalszy i bardziej atrakcyjny - $wiat, bedacy pochodna wirtu-
alnego wyobrazenia. Wybitny psychiatra Antoni Kepinski tak oto
pisal o tym przed laty:

Moéwi sie, ze czlowiek jest niewolnikiem swoich nawykow. Po-
dobnie chory na schizofrenie nie moze wyzwolic¢ sie ze swoich
stereotypowych aktywnosci - rojeniowych nastawieni, omamoéw,
manieryzmdw, dziwactw itp.!

Przeniesienie i aberracyjna wymiana zachodzaca w procesie
przeptywu danych, o ktérej mowa, dotyczy nie tylko pozycji uczest-
nika zajmowanej wewnatrz przekazu. W gre wchodzi tu znacznie
wiecej: catkiem odmiennie zorientowana koncentracja uwagi, wy-
faczenie bodzcow zewnetrznych, strumien reakcji emocjonalnych,
wreszcie — zamiana pamieci wlasnej na nowg, zaprojektowana w cy-
berswiecie.

Kultura uczestnictwa w opisanej wyzej postaci przeistacza sie
w zniewolenie osobowosci. Upada bariera oddzielajaca cyfrowy
przekaz - jako szczegdlnego rodzaju byt semiotyczny - od osoby
uzytkownika dysponujacego (coraz mniej) wlasnym cialem, zyciem
duchowym etc. Jego wlasne ,,ja”, pozbawione kontroli nad sobg i nad
przekazem, roztapia sie w bezkresie cyfrowych fantomow. W kon-
sekwencji digitalne rozszerzenie rzeczywistosci skutkuje utudnym
rozszerzeniem i groznym w skutkach rozpadem zdezintegrowanej
osobowosci, ktorej przekaz nadat nowy fantomatyczny sens istnie-

! Antoni Kepinski: Schizofrenia. Warszawa 1972, cyt. s. 40.
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nia. Czlowiek dotkniety ta choroba przestaje mieszkac we wlasnym
$wiecie i zy¢ we wlasnym otoczeniu, egzystujac odtad coraz bardziej
w wirtualnej chmurze realnosci zastepczej.

Analiza kulturowa fenomenu cyfrowej immersji uzmystawia, iz
za kazdym razem dochodzi za jej sprawa do zaniku percepcyjnego
dystansu wobec przekazu (resp. trwatego unicestwienia jego ram
tekstowych), prowadzacego do przekroczenia granicy iluzyjnosci.
Przekroczenie to polega na tym, ze sztuczny twdr zmaterializowanej
w postaci cyfrowych fantomdéw wyobrazni jego adresat traktuje jako
rzeczywistosc¢ tout court: z wszelkimi skutkami wlasnego przenie-
sienia w swiat nieistniejacy i transpozycji tego nieistniejacego swiata
w realny $wiat wlasny. Zanika rama oddzielajaca dany komunikat od
faktualnej (intersubiektywnej) rzeczywistosci. Przekaz i transmitu-
jacy go tekst stajq sie wylaczna i jedynie wazng nadrzeczywistoscia,
znak zmienia sie w zmaterializowany desygnat.

Spoteczny zakres
wystepowania immersji

Problematyka immersji rozpatrywana w sposob kompleksowy
w swietle teorii komunikowania, semiotyki i antropologii kultu-
ry otwiera nowe pole badan nad wlasciwosciami nie tylko dziet
artystycznych (resp. sztuki ruchomych obrazow), lecz réwniez
wszelkich kategorii obrazéw audiowizualnych. Studiowanie tego
fenomenu, bedacego dzisiaj zjawiskiem coraz powszechniej wyste-
pujacym w spoteczenstwach ery informacji, niepomiernie poszerza
»przestrzenie teorii” i zakres potencjatu komunikacyjnego kategorii
jezykow niewerbalnych, z jezykiem ruchomych obrazéw na czele?.

Kwestig szczegolnie intrygujaca okazuje sie spoteczny zakres
wystepowania immersji. Kiedy dotyka ona pojedynczych ludzi,
wydaje sie, ze ma zasieg ograniczony i incydentalny. Jest woéwczas

2 Zob. Lev Manovich: Jezyk nowych mediéw. Przet. Piotr Cypryanski. Warsza-

wa 2008; oraz Marek Hendrykowski: Semiotyka ruchomych obrazéw. Poznan 2014
(tutaj polemika z pogladami L. Manovicha).
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czyms na ksztatt lokalnie wystepujacego ogniska choroby. Wydaje
sie wzglednie niegrozna, skoro osobisty dramat z nig zwigzany do-
tyczy ,tylko” pojedynczego cztowieka i jego najblizszego otoczenia.
Zdarza sie jednak, ze szersze ponadjednostkowe wchtoniecie fikeji
i zanurzenie w nig ogarnia wielka liczbe ludzi: rozprzestrzeniajac
siei z dnia na dzien stajac coraz grozniejsza i bardziej powszechnie
wystepujaca epidemig.

Cyfrowa immersja rozpatrywana w tej skali nie jest jedna z wie-
lu przejsciowych przypadtosci swiata, w ktérym obecnie zyjemy.
W opisanych wyzej symptomach immersji koncentruja sie podsta-
wowe zagadnienia dotyczace nie tylko psychiki wspotczesnego czto-
wieka, ale i regut funkcjonowania spoteczenstwa informacyjnego.

Wyzbyta refleksji, pozbawiona niezbednego minimum scepty-
cyzmu wiara w przekaz - zwlaszcza w polaczeniu z biegla umiejet-
noscia poruszania sie po cyberprzestrzeni oraz zwodniczo fatwym
dostepem do technologicznego know-how - staje sie udziatem nie
tylko poszczegdlnych jednostek, lecz takze wielomilionowej zbioro-
wosci uzytkownikdw sieci. Istniejg oni w swoim mniemaniu o tyle,
o ile s3 obecni w sieci. Skutki owej bezkrytycznej wiary w percypo-
wany przekaz mogg by¢ z natury rzeczy nieporéwnanie grozniejsze
w swej makroskali: niszczac w koncu nie tylko pojedyncze i zbiorowe
istnienie, ale réwniez racjonalne podstawy danej kultury i zycia
spolecznego.

Frenezja (z gr. phrenitis - ‘oblakanie), phrenitikds — ‘obtedny’,
‘szalony’) wyraza specyficzny stan obtedu indywidualnej i zbioro-
wej swiadomosci. Cyfrowa frene nie jest czym$ nowym i absolut-
nie wczesniej niespotykanym. W oczach historiozofa, antropologa
kultury i medioznawcy okazuje sie ona kolejng wersja znanych juz
w dziejach ludzkosci frene poprzednich. Wielki hipnotyzer (przez
jego ,wielkos$¢” nalezy rozumiec wylacznie zasieg posiadanego wpty-
wu) jak zawsze zmierza i dazy do tego samego: pragnie dla siebie
wladzy absolutnej. A taka wladze daje mu nieograniczone wilada-
nie cyfrowymi ekstensjami polaczone z wyznawang przez miliony
poddanych pospolna wiarg w znak, ktory dla wielu z nich staje sie
jedyna istniejacy rzeczywistoscig.
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PIATA PRZESTRZEN

La mia allegrezza é la malinconia
e ‘1 mio riposo son questi disagi
(Rado$cia moja melancholia,
niepokdj moim odpoczynkiem)

Michelangelo Buonarroti

Uniwersalne doswiadczenie

Semiotyczna teoria przestrzeni, ktérej domeng jest proksemika,
zachowuje swdj sens tak dtugo, jak dlugo stanowi pochodna do-
$wiadczenia i wyraz praktyki przestrzeni, bedacej wazna czescia
naszej egzystencji i kultury.

By¢ moze tych kilka uwag na temat alternatywnej formy przestrze-
ni, ktorej istnienie ze scjentystycznego punktu widzenia moze wy-
dawac sie komus wielce watpliwe, podwazy niejedno z powszechnie
wyznawanych przekonan. Pozwoli jednak uzmystowic sobie, ze sfera
ta funkcjonuje od dawna w ludzkim zyciu. Co wiecej, liczne swiade-
ctwa pozostawione na przestrzeni dziejow przez artystow (zwlaszcza
zas poetow, architektdw, rzezbiarzy, ogrodnikéw, projektantow kra-
jobrazu, malarzy, muzykow, ludzi teatru i filmowcdw) przekonuja,
iz ,piata przestrzen” moze zosta¢ zaklasyfikowana do kategorii loci
communes — miejsc wspdlnych kultury ludzkiej w jej wymiarze za-
rowno jednostkowym - i, by tak rzec, lokalnym - jak i uniwersalnym.

Zacznijmy od elementarnego pytania: czy pigta przestrzen ma
swoj realny, fizyczny odnosnik, czy tez przystuguje jej wylacznie sta-
tus przestrzeni umownej, niematerialnej, symulacyjnej, fantasma-
gorycznej, wykreowanej w ludzkiej wyobrazni? Zmyslona, iluzyjna,
wyobrazona, pozorna czy rzeczywista? Czym ona jest: marzeniem?
dazeniem? pragnieniem? wyimaginowanym azylem? rzeczywistos-
cia? A moze nadrealnoscia? Jaki jest status ontyczny tego fenomenu?
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Czy sfera ta istnieje naprawde, czy tez na zawsze pozostanie bytem
pozornym, fatamorgang?

A jesli taka archetypowa przestrzen rzeczywiscie istnieje, to czy
wystepuje ona okazjonalnie czy tez trwale - i w jakiej relacji do czte-
rech pozostatych, wielokrotnie studiowanych i opisywanych przez
badaczy odmian przestrzeni: publicznej, spotecznej, prywatnej i in-
tymnej? Z przymruzeniem oka i wlasciwym sobie przekornym dy-
stansem wspomina jg na przykfad stynny amerykanski montazysta
filmowy Walter Murch (ten od Rozmowy, Julii, Czasu Apokalipsy
i Utalentowanego pana Ripleya), ktory we wstepie do swojej ksigzki
opisat ja nastepujaco:

Wiekszos¢ z nas $wiadomie lub nieswiadomie poszukuje réwno-
wagi wewnetrznej i harmonii ze $wiatem zewnetrznym, i je$li uda
nam sie odnalez¢ w sobie sile, jaka miat Strawinski, zrownowazy
ja nasza powsciaggliwos¢. W podobny sposdb osoby na co dzien
spokojne moga nagle ulec jakiej$ wielkiej fascynacji. Istnieje nie-
bezpieczenistwo, ze osoba spokojna, ktdra zapragnie odnalez¢ nowg
pasje, zamiast tego odnajdzie Strawinskiego i tym samym stanie
sie jeszcze bardziej powsciagliwa!.

Niech nikogo nie zwiedzie 6w przekorny ton $wiadomie zréwno-
wazony pelng kultury autorska ,powsciagliwosciy”. Pigta przestrzen
jest sfera duchow niespokojnych, ktorym nieobce s3 zyciowe burze,
potezne kryzysy i stany gltebokiej emocjonalnej zapasci. To sfera
przejscia — rozpostarta miedzy utratg sensu a odnajdywaniem sensu.

Ambiwalentny status
piatej przestrzeni

Z pewnoscig nie rajski krajobraz i nie sielanka, jesli juz - to arena
ludzkiego dramatu i zmagan. Osamotnienie, osaczenie, walka, za-
wieszenie miedzy dwoma sprzecznymi, lecz sprzezonymi z soba

! Walter Murch: W mgnieniu oka. Sztuka montazu filmowego. Przel. Katarzyna
Karpinska. Warszawa 2006, s. 17.
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przeciwnymi stanami: niewinnos$cia a doswiadczeniem, radoscig
zycia i udreka istnienia.

Jakzez ja sie uspokoje -
pelne strachu oczy moje,
pelne grozy mysli moje,
pelne trwogi serce moje,
pelne drzenia piersi moje -
jakze ja sie uspokoje...

- pisal przed z gora stu laty Stanistaw Wyspianski w pieknym szes-
ciowierszu. W marcu 1905 roku poeta po raz kolejny siegnat po ten

sam wewnetrzny pejzaz i temat w wierszu zatytulowanym Pociecho

moja ty, ksigzeczko:

Pociecho moja ty, ksigzeczko
pociecho smutna;

nad mala siedze schylon rzeczka

z wad igrajace fala dziecko,

zal mroku skrada sie zdradziecko,
nad fgke, rzeczke, nad moj strumien,
w dlawiacej mgle nieporozumien
zapada noc okrutna.

Rozne terytoria, aspekty i nisze przestrzeni, w jakich funkcjonu-
jemy, przebywamy i zyjemy, miewaja nie tylko swoj wymiar material-
ny i sensualny, lecz réwniez doniosty aspekt symboliczny. Z jednej
strony, sfery, strefy, polacie, horyzonty, progi i granice materialne
przestrzeni odgrywaja w naszym zyciu bardzo wazna role jako ele-
ment uniwersalnego doswiadczenia: od narodzin, przez wszystkie
fazy zycia, az do $mierci (nieprzypadkowo mowi sie o ,przyjsciu na
$wiat” i 0 ,,odejsciu” z niego).

Stoi za tym wszystkim bezposrednio doswiadczany przez na-
sze ,ja” konkret osobistego przezycia i indywidualnego odkrywania
wszelkiego rodzaju egzystencjalnych wymiaréw i progéw. Z drugiej
strony jednak, nie doswiadczamy ich i nie pojmujemy tak dtugo, jak
dtugo nie pojawia sie intrygujaca swiadomosc ich eksterytorialnego,
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ponadmaterialnego, symbolicznego statusu i szczegdlnego oddzia-
tywania na bieg ludzkiego zycia. To wyjscie poza proze istnienia,
w ktdrej na co dzien zyjemy, odstania nowy, nieznany dotad wymiar
naszego losu.

Wymiar 6w daje o sobie znac¢ juz w dziecinstwie. Tomek Sawyer
malujacy w pocie czota farba parkan ciotki Polly odkrywa sztacheta
po sztachecie przykre dla niego skutki rozlegtosci ptaszczyzn, na
ktore nigdy dotad nie zwrécit uwagi, a ktore teraz trzeba pomalo-
wac. W oczach chlopca proste zwyczajne ogrodzenie zamienia sie
w obiekt coraz bardziej oddzielajacy go od wolnosci i od wielkiego
$wiata z jego pociagajacym bogactwem nieodkrytych dotad mozli-
wosci. Skazany na ciezkie roboty w dzien wolny od nauki, odkrywa
pokusy pobliskiego wzgorza Cardiff, ktore ,wygladato jak cudowna
kraina zatopiona w ciszy i marzeniach, zapraszajaca w goscine™.

Kraina ta istotnie bywa niezwykla i pamietna, cho¢ niekoniecz-
nie zawsze cudowna, zdarza sie niejednokrotnie, ze bywa proza-
iczna i szara. Kapitalnie pokazat ja i jej oddzialywanie Stawomir
Idziak w dwu niemal catkiem zapomnianych dzisiaj wczesnych
swoich filmach: telewizyjnym Papierowym ptaku (1972) i kinowej
Nauce latania (1978). Bohaterami obu tych opowiesci s3 matoletni
chlopcy, ktorzy w procesie dojrzewania — zaréwno fizycznego, jak
i wewnetrznego - odkrywaja na drodze osobistego doswiadczenia
istnienie innego wymiaru rzeczywistosci, ktora dotad wiezita ich
egzystencje. Obaj przezywaja ,wagary duszy”. Obaj wybierajq sa-
motnos$¢, odcinaja sie od otoczenia, wedruja wlasnymi drogami,
probuja dotknaé niemozliwego. Usilnie i instynktownie daza do
tego, by osobiscie znalez¢ i odkry¢ cos, czego nigdy dotad w swoim
zyciu nie doswiadczyli.

Podobne zjawisko odnalezienia osobistego kontaktu ze swiatem
W jego poruszajaco dramatycznym wymiarze zaprezentowat kilka
lat wczesniej brytyjski rezyser Ken Loach w znakomitym dramacie
filmowym Kes (1970), ktérego maty bohater dzielnie walczy o swoj
ornitologiczny azyl, probujac go ocali¢ w nieprzyjaznym otoczeniu.

2 Mark Twain: Przygody Tomka Sawyera. Przel. Kazimierz Piotrowski. War-
szawa 1988, cyt. s. 13.
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Z kolei grupa uczennic z elitarnej pensji pani Appleyard nie-
oczekiwanie dla siebie odkrywa na progu nowego tysiaclecia ist-
nienie tajemniczej, nieodparcie pociggajacej ,obcej” przestrzeni
podczas sobotniej wycieczki szkolnej pod Wiszacg Skate. W Pikniku
pod Wiszgcq Skalg (1975) Peter Weir nie tylko wprowadzil na ekran
odwieczny pejzaz wielkiej wulkanicznej gory, ale takze wyposazyt
nasze przezycie kontaktu z pierwotng naturg Antypodow w fascy-
nujacy wyraz dzwiekowy w postaci sola muzycznego wykonywanego
przez wirtuoza gry na fletni Pana - Gheorghe Zamfira.

Piata przestrzen jako przestrzen niewinnosci i sceneria indywi-
dualnego doswiadczenia® oznacza za kazdym razem wejscie w strefe
osobistej przemiany. Dla Robinsona Crusoe poczatek jego zycia na
bezludnej wyspie oznaczat catkowite odciecie od kultury. Gdyby
nie zawartosc¢ skrzyni ze statku, zapewne nie zdotalby przetrwac.
W czasach Daniela Defoe granica miedzy naturg a kulturg (resp.
cywilizacja) byta jeszcze czyms oczywistym. Dzisiejsze ekspansywne
technologie globalnego komunikowania zawlaszczaja dla siebie co-
raz wiecej przestrzeni biosfery. Antropocen determinuje niebywalg
inwazyjnosc¢. Doszlo do tego, ze nieprzewidziane przez cztowieka
negatywne skutki ich oddziatywania na srodowisko naturalne dez-
orientujq pszczoty i delfiny.

Po tej ekologicznej dygresji powro¢my do gléwnego nurtu
rozwazan. Ambiwalentny status sfery ludzkiego Zycia - umow-
nie nazwanej tutaj piata przestrzenia — sprawia, iz niepodobna
przypisac jej jakiegos jednego rozpoznawalnego atrybutu. To prze-
strzen odwieczna i dana przez chwile, wyznaczona i swobodna,
ograniczona i bezgraniczna, abstrakcyjna i konkretna, archety-
powa i bedaca zrédlem zmystowego doznania, niosgca niepokoj
i przynoszaca ukojenie. Jesli nazwiemy jq przestrzenia wiecznego
powrotu, wskazujgc tym samym na jej szczegolne whasciwosci,
z jednej strony odezwie sie echem topos utraconego raju, z dru-
giej - topos iluminacji. Jak niegdys w petnej zadumy Piosence
Williama Blake’a:

®> Eaczac okreslenia ,niewinnos¢” i ,doswiadczenie”, nawigzuje do stynnego
cyklu poetyckiego Williama Blake’a Songs of Innocence and of Experience (1798).
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Tam, gdzie $piewaja wilgi,
Sni¢ bede, $ni¢ srebrzyscie.
Potem wszystko umilknie,
Sciemnieja drzewa, liscie.

Samotna dla mnie $ciezka
W mroku przez puste pola;
Tam tylko ona mieszka:
Milczaca Melancholia®.

Czlowiek wspodtczesny coraz rzadziej styka sie ze srodowiskiem
w pelni naturalnym. UtraciliSmy w znacznym stopniu zdolnos¢ or-
ganicznego odczuwania naturalnych zjawisk. Jesli juz, to kojarza
nam sie one z kataklizmem: tornadem, erupcja wulkanu, tsunami.
Nie zauwazamy (z wyjatkiem autoréw zdjec), ze dwukrotnie w ciggu
doby - o $wicie i o zmierzchu - zdarza sie wokot nas co$ takiego
jak magiczna godzina. Zyjemy na co dzien w przestrzeni sztucznej,
spreparowanej, ujarzmionej, zawlaszczonej, ograniczonej, podpo-
rzadkowanej, ontologicznie uwarunkowanej przez ludzi. Obcos¢
i obojetno$¢ przestrzeni miasta staje sie analogia doswiadczanej
dojmujaco dramatycznie przez wiele oséb obojetnosci przyrody
(stad miedzy innymi charakterystyczne okreslenie ,wielkomiejska
dzungla”). Coraz mniej mamy dla siebie mozliwosci i okazji do od-
radzajacego kontaktu z odwieczna, macierzysta przestrzenia, zdo-
minowang przez sity natury i wlasciwy jej porzadek. Pamie¢ o niej
jednak nadal istnieje.

Przyroda postrzegana jako arcydzieto tworzy w naszej percepcji
jako$¢ estetyczng, a wiec tak czy inaczej kulturowa, sztucznie na-
tozona na jej wyidealizowany przez obserwatora wyraz i porzadek.
Przyciagala w tej postaci uwage malarzy quatrocenta i cinquecenta
(pejzaze na obrazach Piera della Francesca i Luki Signorellego, las
Paola Uccella, bukoliczne krainy Rafaela, Leonarda, Paola Veronese
iin.). Fascynowala réwniez poetéw romantycznych, by przywotac
tylko Stepy akermariskie (,Wpltynalem na suchego przestwor oce-

4 William Blake: Piosenka. W tegoz: Poezje wybrane. Przel. Zygmunt Kubiak.
Warszawa 1972, cyt. s. 23.
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anu..”) Mickiewicza i ,cisze btekitu” w Hymnie Stowackiego. Ten
ostatni wiersz, zaczynajacy sie od stéw ,Smutno mi, Boze..., zawiera
kapitalne studium melancholii - jako uczucia gteboko potaczonego
z przestrzenig archetypowa i z okreslonym stanem ludzkiego ,ja”
w fazie kryzysu i przemiany. W wieku XX artystyczna fascynacja
mroczng strong motywu lasu stanie sie miedzy innymi udzialem
Maxa Ernsta.

Prawodawca owej — majacej, jak sie okazuje, szacowny antyczny
rodowdd - refleksji byt Stagiryta. Odkrywajac na nowo mysl Ary-
stotelesa, renesans nadal melancholii tworczy sens i doniostos¢. Jej
wyrazisty $lad znajdujemy zaréwno u Dantego, Petrarki, Michata
Aniota, Kochanowskiego (,Zegar, stysze, wybija, ustap, melanko-
lija!”) czy w Don Kichocie Cervantesa, jak i w biografiach najwiek-
szych owczesnych artystow. Do kanonu duchowego tamtej epoki
nalezy ,geniusz melancholiczny” oraz stynna Melancholia Diireri
generosissima z podziwem uwieczniona przez Filipa Melanchtona®.

Melancholia w dziewietnastowiecznym wydaniu romantycznym
(w tym samym stuleciu pojawi sie ona raz jeszcze w poezji, sztuce
i filozofii okresu modernizmu i symbolizmu, nie przypadkiem zwa-
nego rowniez neoromantyzmem) nawigzuje do swej renesansowej
poprzedniczki. Modernisci i reprezentanci realizmu krytycznego -
od Baudelaire’a, Dostojewskiego, Flauberta, Ibsena i Strindberga, po
Tolstoja, Prusa, Reymonta, Czechowa, Zole i Joyce’a — mieli tutaj do
wyrdéwnania osobisty rachunek z miastem, nieustannie podkreslajac
i eksponujac w swoich dzielach konflikt miedzy kultura a natura
oraz istotg ludzka a wszech$wiatem.

Modernizm - pojmowany tutaj nie jako okres czy prad w sztuce,
lecz o wiele szerzej: jako rozlegla formacja spoteczno-kulturowa -
nadat pigtej przestrzeni nowy filozoficzny i artystyczny wyraz. Wy-
raz, ktorego mniej lub bardziej uchwytne echa, odglosy i remini-
scencje beda siejeszcze w ,,dtugim trwaniu” odzywacd przez nastepne
dekady w roznych postaciach neomodernizmu (Wyspianski, Rilke,
C.G. Jung, Witkacy, Dali, Bufiuel, Magritte, Schulz, Ozu, Hopper,

> Zob. Antoni Kepinski: ,«Geniusz melancholiczny» w epoce renesansu”. W te-
goz: Melancholia. Warszawa 1974, s. 294 1 nast.
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Mitosz, Bresson, Fellini, Polanski, Tarkowski, Kieslowski, Weir, Jar-
muschiin.).

Ograniczono$¢ trwania ludzkiego Zzycia spotyka sie w dzietach
sztuki XIX i XX wieku z odwiecznoscig bezkresnego uniwersum,
ktorego jestesmy czastka i do ktorego ostatecznie wszyscy powraca-
my. Ow symboliczny krag zycia pod wspdlnym niebem wyrezysero-
wat i pokazatl z niebywalg maestrig Federico Fellini w finale Osiem
i p6t (1963). Bohater tego filmu, rezyser Guido Anselmi, odkrywa dla
siebie istnienie tej strefy — jako archetypowej przestrzeni wielkiego
powrotu, a wraz z nim: ponownego, odradzajacego wlaczenia w od-
wieczne koto istnienia i przemiany, wspolnoty i pojednania. Rzecz
znamienna: Guido dokonuje tego naglego odkrycia w momencie,
gdy znajduje sie na dnie poteznego kryzysu duchowego, ktérego
osobiscie doswiadczyt i ktéry niemal catkowicie zdestruowat jego
dotychczasowe zycie.

Czy piata przestrzen nalezy do kultury, czy wylacznie do natury?
Czy we wspolczesnym - coraz bardziej ,,zabudowanym” dostownie
i w przenosni - §wiecie jej realne, a nie tylko hipotetyczne istnienie
jest jeszcze w ogdle mozliwe? A moze utraciliémy juz catkowicie
zdolnos¢ glebokiego przezywania i osobistego z nig kontaktu - i po
to, aby ja dla siebie odkry¢, musimy siegac¢ po tomik poezji metafi-
zycznej, stucha¢ muzyki i chodzi¢ do kina? Albo z empatia popatrzec
na landszaftowa tapete w laptopie? A moze znamienng reakcja na
nadmierne i niepowstrzymane zabudowywanie wielkomiejskich
przestrzeni jest ucieczka na wie$ jako dawno zauwazony przez
socjologow i psychologéw spotecznych dajacy do myslenia trend
wspolczesnego zycia?

Odpowiedz na te pytania zalezy od osobistej dyspozycji cztowie-
ka, stanu jego ciata i ducha, od fazy zycia, w jakiej sie znajduje. Dla
jednych - pigta przestrzen jest niczym innym jak bezpodstawnym
zmysleniem, urojonym fantazmatem pieknoduchéw, iluzoryczna
luka posréd czterech realnych wymiaréw naszego zycia; dla dru-
gich - istnieje naprawde. Wazniejsze moze sie w tym momencie
okazac¢ co innego: czy piata strefa ma charakter spoteczny, czy tez
sytuuje sie ona poza zasiegiem zycia spotecznego? Otoz wydaje sie,
ze jest i tak, i tak. Z jednej strony, nasza przyrodzona i kulturowa
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przestrzen w czterech przynaleznych do niej postaciach, progach
i granicach zawiera w sobie taka mozliwos¢. Z drugiej, narastaja-
ca systemowos$¢ postaci przestrzeni, w jakich wspotczesnie egzy-
stujemy, ogranicza ludziom swobodny i naturalny dostep do tego
wymiaru.

* Kk *k

We wczesniejszym rozdziale tej ksigzki zatytutowanym ,Sfery
spoteczne osoby ludzkiej” strefowy model przestrzeni i systemu
proksemicznego, w jakim funkcjonuja dzisiejsze spoteczenstwa, zo-
stal rozpisany na cztery zasadnicze strefy egzystencji wspdtczesnych
jednostek i zbiorowos$ci. W $wietle zaprezentowanej koncepcji ich
repertuar tworza facznie:

1) sfera publiczna,

2) sfera spoteczna,

3) sfera prywatna oraz

4) sfera intymna ludzkiego zycia.

Na pierwszy rzut oka wydaje sie, iz jest to obraz kompletny
w swym ramowo nakreslonym ksztalcie, jesli mowa o repertuarze
form przestrzeni nalezacych do jednostki badz zbiorowosci.

Nasuwa sie jednak pytanie: czy rzeczywiscie wskazane powyzej
cztery strefy proksemiczne daja w sumie model pelny i niewyma-
gajacy uwzglednienia zadnych dodatkowych sfer? I czy nie istnieje
potrzeba wyznaczenia oprdcz nich - a by¢ moze w opozycji do nich -
czegos$ jeszcze, mianowicie takiej odmiennej w stosunku do reszty
sfery przestrzeni, ktorej obecnos$ci w zyciu czlowieka przedstawiony
zestaw nie przewiduje i nie uwzglednia?

Czlowiek nie jest samoistng wyspa,
Kazdy stanowi utomek kontynentu,
czesé ladu -

- napisat kilkaset lat temu w stynnym wierszu John Donne®.

¢ Cytat z wiersza Johna Donne’a w przekladzie Stanistawa Baranczaka.
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Odnoszac sie do barokowego konceptu angielskiego poety, izra-
elski prozaik Amos Oz, autor Opowiesci o mitosci i mroku, komen-
tuje go nastepujaco:

Ja zwykltem cytat ten rozwija¢: zgadza sie, zaden cztowiek nie jest
samotna wyspa, bo kazdy z nas jest potwyspem. W potowie pota-
czony ze stalym ladem, rodzing, spoteczenstwem, ojczyzng. Druga
potowa powinna by¢ zostawiona w spokoju, swobodna, powinna
indywidualnie sie rozwijac’.

Nie chodzi tu o zadna dodatkowa, sztucznie wyizolowang, od-
dzielong od innych, hipotetyczng strefe, lecz o wskazanie pewne-
go residuum ludzkiej egzystencji, ktdrego istnienie i uniwersalna
waznosc¢ potwierdza jednostkowe i zbiorowe doswiadczenie. Sfera
domyslna, o ktorej tu mowa, ma to do siebie, iz nie istnieje jako
continuum czterech pozostatych, lecz funkcjonuje w opozycji do
nich jako przestrzen alternatywna. To jej wlasciwo$¢ podstawowa:
okreslajaca i definiujaca swoistosc i znaczenie tego fenomenu w zy-
ciu ludzkim.

Zastanawiajac sie nad wyobrazeniem artystycznym takiej formy
przestrzeni, powracajacym w obrazach Arnolda Bocklina, Georg
Simmel pisat o tym nastepujaco:

Znamy az za dobrze powierzchowno$¢, przemijalnosé, niedostatek
ludzkiej rzeczywistosci, aby jej idealizacji - jesli dla zwieztosci
wolno sie postuzy¢ tak problematycznym stowem - nie odczuwac
jako wyzwolenia i zbawczego wzlotu. Ta potrzeba, popychajaca do
tworzenia artystycznych wizerunkéw, nie wystepuje na ogot w sto-
sunku do nizszej natury. Nie oczekujemy od niej tyle co od czto-
wieka, totez nie pozostaje ona tak daleko w tyle za oczekiwaniami,
poniewaz nie méwimy jej jezykiem i nie umiemy jej interpretowac,

7 Amos Oz: Dar od Stalina i Hitlera juz nie dziata. Rozmowa Karoliny Paster-
nak. ,Newsweek” 29 marca - 3 kwietnia 2016. Znamienny jest ciag dalszy mysli Oza,
wypowiedzianej w cytowanej rozmowie: ,Nie znosze rezimow, ktére chca, zeby
jednostka nie byta niczym wiecej niz czastka kontynentu czy narodu. Ale gardze
tez rezimami, ktore chciatyby, zeby$my wszyscy stali sie samotnymi wyspami. Nie
da sie zy¢ w stanie nieustajacej darwinistycznej wojny z reszta ludzi”.
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wydaje sie nam, ze natura ta nie podlega idealizacji, nie potrzeba
tez jej wyzwolenia przez sztuke tak jak cztowiekowi®.

Szczegolnie znamienny z punktu widzenia prowadzonych tu
rozwazan okazuje sie jednak nastepny fragment przywotanego eseju
o malarstwie Bocklina, w ktérym autor wychodzi poza ramy dzieta
artystycznego, kierujac sie bezposrednio w strone rzeczywistosci.
Simmel pisze:

Juz bezposrednia rzeczywisto$¢ krajobrazu zawiera pewien po-
krewny sztuce element samowystarczalnosci i integralnosci, dzieki
czemu wyzwala nas wewnetrznie, fagodzi nasze napiecia, pozwala
wykroczy¢ poza ograniczenia doraznego losu - podobnie jak isto-
ta naturalna jest sama w sobie w znacznie wiekszym stopniu niz
czlowiek typowym okazem swego gatunku. Totez w obliczu krajo-
brazu nie tesknimy do przedstawienia artystycznego, a przedsta-
wienie takie nie uwznio$la nas i nie wyzwala tak jak przedstawienie
czlowieka, ktory uprzytamnia nam ogromny dystans miedzy jego
wzniostoscig a rzeczywistoscig zycia®.

Celem tego studium nie jest twierdzenie, iz interesujacy nas
aspekt przestrzeni moze wystepowac wylacznie w powigzaniu z re-
ligia, wiarg badz najwyzszego lotu sztuka (np. muzyka, tancem,
teatrem, malarstwem, architektura, filmem etc.). Ani wielka sztuka,
ani kultura zwana wysoka - cho¢ tworzy coraz to nowe obrazy, ocala
pamiec o niej i wydobywa istnienie - wcale nie ma monopolu na
piata przestrzen. Wspotczesne formy jej doswiadczania i przezy-
wania pojawiaja sie (na szczescie!) rowniez w kulturze popularne;j.

Taka wtasnie funkcje petni przyktadowo Las Harpera w zyciu Ke-
vina Arnolda - nastoletniego bohatera telewizyjnego serialu Cudowne
lata - i jego dziewczyny Winnie. Zwykli ludzie potrzebuja takich nie-
zwyktych miejsc i chwil. Nie dezawuujac wspaniatych przedstawien
ukazujacych piata przestrzen w wielkich dzietach sztuki, warto mie¢
na uwadze obecnosc tej sfery w popkulturze, na przyktad w muzyce

8 Georg Simmel: Pejzaze Bocklina. W tegoz: Most i drzwi. Wybdr esejow. Przet.
Matgorzata bukasiewicz. Warszawa 2006, s. 13.
® Tamze, . 13-14.
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bluesowej i rockowej czy malarstwie niedzielnym, na przyktad w ma-
rzeniach sennych Celnika Rousseau, obrazach Teofila Ociepki, Niki-
fora Krynickiego, Jana Plaskocinskiego czy Zygmunta Warczyglowy.

Pigta przestrzen nie ma jednego przypisania, podobnie jak nie
ma jednej topografii. Zdolna jest sie urzeczywistnia¢ w réznych
sytuacjach i w rozmaitych miejscach. Sfere taka moze stanowic
przestrzen odludna (samotnia, pustelnia ojca Zosimy w Braciach
Karamazow, las w powie$ciach Hermanna Hessego itp.). Ale takze
niesamowita, magiczna kraina mieszkania blokowego, w ktorym
zyje bohaterka Dziewczyny z szafy (2013) Bodo Koxa i w ktorym
odnajduje sie zagubiony w zyciu brat bohatera tego filmu.

To przestrzen archetypowa — zawierajaca w sobie wymiar inny
niz ten, ktdry na co dzien indywidualnie i spotecznie znamy, wspot-
tworzymy i usilnie ksztattujemy. Powraca w tym miejscu wyrazona
na poczatku podstawowa watpliwos¢: czy taka przestrzen w ogole
istnieje? Czy nie jest ona wymystem artystéw, fatamorgang, ztudze-
niem, iluzorycznym wyobrazeniem i projekcja czegos, co realnie nie
istnieje? A jesli strefa taka jednak istnieje (niczym zona w Stalkerze),
to w jaki sposob i jakimi drogami mozna do niej dotrze¢? Co rézni
ja od innych wymiaréw naszej doraznej sferycznosci?

Otdz nie chcialbym, aby w $wiadomosci czytelnikdw tego stu-
dium zrodzila sie mysl, iz archetypowa przestrzen naszej egzystencji
jest sfera ,zarezerwowang” wylacznie dla artystow. Oni majg do tego
swoj wlasny dostep: niezapisana kartke papieru, blejtram z roz-
pietym na nim pidtnem malarskim, scene, sale koncertowg, ekran
i wejscie dla artystow. Strefa ta jako miejsce wspolne nie jest strefa
przeznaczong dla wybranych, lecz doswiadczeniem egzystencjal-
nym dostepnym dla kazdego czlowieka, ktory odczuwa potrzebe
kontaktu z nig i przebywania w jej aurze.

Pigta przestrzen jako kwintesencja

Pigta przestrzen jako przestrzen archetypowa stanowi kazdorazowo
miejsce szczegdlne. Jest przestrzenia dokonujacego sie dramatu,
niepokoju i ukojenia, terytorium nieoczywistym i trudnym w kon-
takcie, niekiedy miejscem odpychajaco bezdusznym i obcym. Kiedy

147



indziej, przeciwnie - takim, ktore zawiera w sobie zbior pozytyw-
nych, ozywczych wlasciwosci, sprzyjajacych egzystencji cztowieka
i integrujacych jego osobowos¢. Sferze tej przystuguje atrybut szero-
ko pojetego piekna, co bynajmniej nie znaczy, iz wyobrazenie prze-
strzeni archetypowej powinno by¢ kojarzone z ,,fadnym widoczkiem”
badz tez gltadka folderowa atrakcyjnoscia.

Kategoria ,piekna” zyskuje tu o wiele szerszy wymiar. Nie musi
to by¢ rajski ogrod, wisniowy sad, panorama Tatr z Bukowiny, pusz-
ta wegierska noca czy brzeg morza w stoncu. Wszystko zalezy od
nastawienia i dyspozycji psychicznej (czytaj: zdolnos$ci osobiste-
go przezywania) podmiotu, ktéry nawiazuje z nig kontakt. Wiele
wskazuje na to, iz istote piekna piatej przestrzeni jako przestrzeni
archetypowej stanowi wlasnie doznanie katharsis: psychosoma-
tycznego oczyszczenia, bedacego udziatlem i glebokim przezyciem
czlowieka, ktdry jej doswiadczyt.

Piekno przestrzeni archetypowej nie ogranicza sie zatem do ja-
kiej$ jednej, z géry okreslonej i definitywnej jego atrybucji. Moze sie
zdarzyd¢, iz sfera ta konotuje w sobie wyraz estetyczny powszechnie
uwazany za co$ negatywnego, na przyklad mrok czy brzydote. ,Jasna
strona $wiata” jest tylko jednym z bardzo wielu mozliwych wyobra-
zen tej kategorii przestrzeni. Aby w nig wnikng¢, nie trzeba uzywacé
optymalizatora jasnosci. Nawrdcenie Szawla namalowane przez
Carravaggia ukazuje moment ludzkiej iluminacji przezywanej gdzies
na pustkowiu, w ciemnosci i w pyle prozaicznej przyziemnosci.

Przestrzen archetypowa - jako specyficzna sceneria pewnego
rodzaju unikatowego doznania - zyskuje wymiar uniwersalny w tym
sensie, ze pelni funkcje residuum ludzkiej osobowosci. Niewazne,
czy jej urzekajacy wyraz stanowi pochodnga piekna w wersji arka-
dyjskiej jak u Vermeera badz Fragonarda, czy wrecz przeciwnie -
turpistycznej. Jeden z najdziwniejszych opisdw takiej wlasnie prze-
strzeni znajdujemy w scenariuszu filmowym autorstwa Lew Huntera.
Amerykanski prozaik Harlan Ellison opisuje przestrzen tozsama ze
$wiatem jego wlasnej wyobrazni w nastepujacych stowach:

Moja wyobraznia przypomina bagno. Widze jej nieruchoma, bag-
nista powierzchnie. I nagle stysze ,bloop!” i z dotu pojawia sie na
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niej cos, co moge wykorzystaé. Bloop! Cos jeszcze. Bloop - ko-
lejne. Bloop. Bloop. Bloop. Wybieram tylko to, co mi sie podoba.
To, czego nie chce lub nie potrzebuje, opada z powrotem na dno,
a powierzchnia bagna sie wygtadza. I panuje w nim spokéj az do
nastepnego razu, gdy chce cos z tych glebin wydoby¢!°.

Z kolei William Burroughs, ktory taczyt owo szczegolne miejsce
z wlasna potrzeba pisania i tworczoscig, opisywat je nastepujaco:

Nie zmuszam sie do pracy. Ja chce pisa¢. Chce byé sam w pokoju,
ze $wiadomoscia, ze nikt mi nie bedzie przeszkadzat i mam przed
sobg cate osiem godzin. To raj'!.

Cos podobnego w swym wyrazie odnajdujemy w Pokoju artysty
Vincenta van Gogha i w idei Blekitnej Pracowni Stanistawa Wy-
spianskiego.

Lista kluczowych poje¢, haset otwierajacych drzwi do piatej prze-
strzeni, okazuje sie do$¢ dtuga. Znajdujq sie na niej: $ciezka, droga,
wedrowka, podrdz, samotne zeglowanie, dryf, unoszenie sie, latanie,
za¢mienie storica, fazy ksiezyca, noc, cien, swiatto, brzask, sérénité,
horyzont, wzgorze, dolina, wawodz, kanion, przepas¢, most, punkt
widokowy, pomost, klif, wiatr (na przyklad obrazy Wiatr halny Sta-
nistawa Witkiewicza i W tumanie Jacka Malczewskiego), przystan,
wodospad, przetecz, cisza, blekit, wielkie roztozyste drzewo (Na
lipe) oraz mgla (jak w genialnej sekwencji z zagubionym we mgle,
szukajacym drogi starcem, ktdry wyszedt z domu w Amarcordzie).

Dalej: pasmo gorskie, szczyt (monolog Kordiana na Mont
Blanc), pustynia (Bertolucci), step, las, widok na rzeke i przeprawa
przez rzeke (Panny z Wilka), jezioro, morze i statek doptywajacy
do portu (introdukcja do Smierci w Wenecji), obserwatorium as-
tronomiczne (Buntownik bez powodu, Annie Hall, Magia w blasku
ksiezyca), kluczenie, poszukiwanie, bezcelowa wtoczega (tu m.in.
Baudelaire’'owska figura flaneura), samotnia, erem, pustkowie, inte-

19 Cytuje za Lew Hunterem: Kurs pisania scenariuszy. Od pomystu, przez treat-
ment po pierwszq wersje. Przel. Tomasz Szafranski. Warszawa 2013, s. 184.
' Tamze, cyt. s. 180.

149



rior, bezludzie, rozdroze, osobnos¢, odosobnienie (Diogenes w becz-
ce), skupienie (,moj jest ten kawatek podtogi”), czystosc (spojrzenie
Kandyda i Aloszy Karamazowa), wytchnienie, harmonia, symbo-
liczne centrum $wiata, wieczny powrdt, bezkres, nieograniczonosé...

Wspolnym mianownikiem wszystkich tych odmian i form jest to,
iz kazda z nich ustanawia przestrzen symboliczng, ktérej wyrdzni-
kiem i podstawowa wlasciwo$cig wydaje sie by¢ otwarcie do wnetrza
i na $wiat. To miejsce jednoczace i jedyne, przestrzen wiecznego
powrotu: poczecia, narodzin, wielkich chwil, przemiany i $mierci
istoty ludzkiej. Droga od nieporozumienia do porozumienia ze $wia-
tem. Przestrzen odkrywania siebie: w tym szczeg6lnym znaczeniu,
w ktérym pomaga ona cztowiekowi skupic sie i odnalez¢ na nowo.
Szukamy jej albo to ona ,zdarza sie” cztowiekowi i przychodzi do
niego nieoczekiwanie, jak podczas spaceru Filipa Mosza w Amatorze
(1979) Krzysztofa Kieslowskiego, gdy bohater wspina sie z dyrektorem
nawzgdrze gérujace nad prowincjonalnym miastem w PRLi w chwili
refleksji uzmystawia sobie z calg ostroscig wlasna sytuacje, wypo-
wiadajac stynne zdanie: ,No tak, to zycie przyrody moze by¢ jawne”.

W gre wchodzi kazdorazowo przestrzen ekstatyczna (gr. ex-
-stasis - ‘wyjscie poza siebie’). Tak wlasnie, w urzekajaco podniostym
stanie ducha, namalowat El Greco ekstaze sw. Franciszka. Czaso-
przestrzen, ku jakiej nieSwiadomie dazymy, przezywana gteboko
osobiscie, w ktorej zblizamy sie do niewiadomego, dotykajac tajem-
nicy zycia. Chwila i miejsce, w ktérych uswiadamiamy sobie w catej
pelni, kim jestesmy i jaki jest nasz los oraz przeznaczenie. Wreszcie
czasoprzestrzen, ktora w swym aspekcie symbolicznym okazuje
sie pierwotna wobec pozostalych form przestrzeni - i wlasnie dla-
tego nazywamy ja archetypowa. Naturalna i zarazem kulturowa,
gdy mamy na mysli kulture ducha i zycia duchowego. Przestrzen
skupienia i koncentracji na tym i wokdt tego, co naprawde istotne,
donioste, wazne w ludzkim istnieniu.

Jak wida¢, piata przestrzen zawiera i kondensuje w sobie roz-
maite wymienione wlasciwosci, cho¢ nie wszystkie wystepuja w niej
rownoczesnie. Na koniec zostawilismy jeden z jej atrybutéw, ktory
w odniesieniu do tamtych moze okazad sie najwazniejszy. Ten mia-
nowicie, iz akt osobistego zetkniecia sie z nig i wejsciaw pole jej od-
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dzialywania niesie z soba oczyszczenie psychofizyczne i przemiane
czlowieka, ktdry jej osobiscie doswiadczyt.

Atrybut katharsis stanowi klucz i conditio sine qua non tej
kategorii przestrzeni. Doswiadcza sie jej w dzialaniu, w procesie,
w dazeniu ku przemianie. Wymiar ludzkiego istnienia, umownie
zwany tutaj pigta przestrzenia, w sposéb niezmiernie przenikliwy
i wstrzasajacy potrafili wyrazic juz antyczni dramatopisarze, wsrod
nich zwlaszcza Sofokles. W tragedii greckiej wyznacza ona wlasciwy
porzadek rzeczywistosci, definiuje lad swiata. Upomina sie o nig
i zawziecie walczy Antygona. Doswiadcza jej z calym tragizmem
swego losu Edyp w momencie, kiedy z przerazeniem uswiadamia so-
bie, kim jest naprawde i co nie§wiadomie uczynil. W fenomenalnie
prostym obrazie do$wiadcza kontaktu z nig, wybuchajac placzem,
Zampano w finale La strady. Jej pierwotna surowo$¢ mistrzowsko
wyrazaja obie wersje Ballady o Narayamie (rez. Keisuke Kinoshita,
1958, oraz Shohei Imamura, 1983), wstrzasajacego poematu drama-
tycznego o umieraniu czlowieka.

Pigta przestrzen jestwiec przestrzenia przemiany osoby
ludzkiej. Przestrzeniq jej kontaktu z soba, z wlasnym ,ja” oraz
natura i wszechswiatem jednocze$nie. Sfera ta miesci w sobie szcze-
golny rodzaj dyspozycji psychofizycznej cztowieka, w ktorej otwartosé
na zewnatrz niesie upragnione echo bycia sobg i echolokacje wspét-
rzednych wlasnego polozenia. To przestrzen, w ktdrej tracimy dra-
matyczne doznanie zagubienia i odnajdujemy poczucie odnalezionej
harmonii naszej egzystencji w odnowionym kontakcie ze $wiatem.

Dochodzimy tu do zaskakujacego wniosku, iz sferg, ktéra nazy-
wamy umownie piata przestrzenia, moze by¢ nie tylko wyjatkowe,
ale wlasciwie kazde przygodne miejsce. To jednak niezupelnie tak.
Miejscem szczeg6lnym moga stac sie jedynie takie, w ktorych zdarzy
sie w ludzkim Zyciu oczyszczajaca przemiana. Zatem dane miejsce
nie tyle ,jest” owa wyjatkowa przestrzenia, ile ,staje sie” nig, ilekro¢
zmienia, inspiruje i odradza cztowieka. Paradoks przestrzeni przezy-
wanej w taki wlasnie sposéb polega na tym, iz dla jednych stanowi ona
strefe oddzielajacg od innych ludzi, dla drugich natomiast okazuje sie
miejscem jednoczacym, ktore ich do drugiego cztowieka przybliza:
otwierajac na to, co wspolne, archetypowe i w tym sensie uniwersalne.
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Artysci filmowi nieskonczenie wiele razy eksplorowali ten fa-
scynujacy topos. Na ekranie moze on przybierac ton posepny i zto-
wrogi (motyw jeziora otwierajacy i zamykajacy Lot nad kukutczym
gniazdem Milo$a Formana). Moze jednak nie$¢ z sobg harmonie po-
wolania, przeznaczenia, otwarcia cztowieka na swiat. Przywolajmy
tylko: mikroswiat wlasnej wolnosci w wiezieniu bohatera Ptasznika
z Alcatraz (1962) Johna Frankenheimera, porywajaca sekwencje
gwiezdnego korytarza w 2001: Odysei kosmicznej (1968) Stanleya
Kubricka, sekwencje zbiorowego przyjmowania kosmitéw w Bliskich
spotkaniach trzeciego stopnia (1977) Stevena Spielberga, z muzyka
sfer skomponowana przez Johna Williamsa, oraz dwoje zakochanych
siedzacych nad ranem na fawce przy Queensboro Bridge Riverview
Terrace w Manhattanie (1979) Woody’ego Allena.

Intrygujace przy tym, iz symboliczne wyobrazenie i potencjalna
obecnosc przestrzeni archetypowej dotyczy nie tylko zbiorowosci po-
datnych na reagowanie w kategoriach wyobrazni magicznej (na przy-
kiad repertuaru, jak sie zdaje, bardziej sktonnych ku temu kultur wy-
tworzonych przez mieszkanicéw Europy Srodkowo-Wschodniej), lecz
rowniez spoteczenstw takich jak brytyjskie, mocno przywigzanych
do swego chlodnego i trzezwego anglosaskiego racjonalizmu. Przy-
chodzi tu na mysl zaskakujaca scena spotkania krélowej Elzbiety 11
z krélewskim jeleniem, czternastakiem, na przeprawie landroverem
przez rzeke w biograficznym filmie Stephena Frearsa Krélowa (2006).

Piata przestrzen okazuje sie rownoczesnie domeng uczuc i do-
meng mysli. To jej wazna psychologiczna wlasciwo$¢. Sprzecznos¢
miedzy sferg emotio a sfera ratio, o ktorej tu mowa, funkcjonuje
w niej w sposob paradoksalny, na zasadzie coincidentia opposito-
rum. Towarzysza temu najrézniejsze indywidualne postawy. Alfred
Hitchcock:

Jestem samotnikiem, nie angazuje sie w konflikty, bo to nie ma
sensu. [...] Pytano mnie, jak wyobrazam sobie szczescie? To czysty

horyzont. Bez chmur. Bez cieni. Nic.

Prawie nic, mozna by powiedzie¢ przekornie, majac na uwadze
pierwszy i ostatni obraz etiudy Romana Polanskiego Dwaj ludzie
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z szafq, ukazujacy wynurzanie sie i zanurzanie obu bohaterow
w toni morskiej, z widokiem plazy skapanej w letnim storicu i mu-
zyka Krzysztofa Komedy. W ciggu niespetna kwadransa swego filmu
autor przeprowadza widza przez pelny cykl dramatycznej przemiany
ludzkiej egzystencji, demonstrujac nieredukowalny konflikt pomie-
dzy zagrozeniami czyhajacymi w przestrzeni spotecznej a dazeniem
i pragnieniem przestrzeni wyzszej jakosci'2.

Pigta przestrzen daje o sobie znac¢ réwnoczesnie jako mikrouktad
i makrosystem napie¢. Pozwala osiggna¢ niezaleznos¢ od drugich
i odkry¢ zaleznosc od tego, co dotyczy jedynie nas samych. Podiacza
jednostke do nieogarnionego w swym wymiarze uniwersum, ktdrego
jest czastka. Oferuje wyjscie z przezywanego stanu niepokoju badz
osobistego chaosu i faze uporzadkowania, dajaca poczucie zespo-
lenia ludzkiego ,ja” z tym, co odwieczne i uniwersalne. Przestrzen
ta jest strefg tranzytu, czasoprzestrzenia ex definitione - terytorium
transformacji, trwania, przemijania i przeistaczania sie. To sfera, za
posrednictwem ktorej — jako istoty komunikujace sie z otoczeniem
i swiatem - do$wiadczamy fascynujacego iunctim miedzy ekstra-
spekcja, introspekcja, retrospekcja a nawet futurospekcja. Sfera,
w ktdrej mysli stapiaja sie i jednocza z uczuciami.

Zmierzamy do konca tej partii naszych rozwazan. Ich celem
bylo potwierdzenie istnienia w zyciu ludzkim waznego wymiaru
proksemicznego, ktory stanowia miejsca szczegolne. Stoimy na sta-
nowisku, iz do pelnego modelu odmian i stref przestrzeni, w jakich
egzystuje jednostka i zbiorowo$¢, oprocz czterech zwykle wyroz-
nianych przestrzeni: publicznej, spotecznej, prywatnej i intymnej,
konieczne jest ponadto uwzglednienie piatej jakosci, umownie na-
zywanej otwartg, pierwotng lub archetypowa. Zapewne mozna sie
bez niej oby¢, gdy mowa o przyziemnym biegu naszej egzystencji.
Ale nie sposob zaprzeczy¢, iz dzieki niej i poprzez jej katartyczne
dzialanie otwiera sie horyzont odwiecznej perspektywy i pehni ludz-
kiego istnienia.

12 Zob. Marek Hendrykowski: Dwaj ludzie z szafq. Dzieje pewnej etiudy. Seria
Klasyka Kina/Classics of Cinema. Poznan 2015.
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PROKSEMIKA DIALOGU

Czy rzeczywiscie dialog jest absolutnym przeciwienstwem i zaprze-
czeniem monologu? Juz dziewiec¢ dekad wczesniej miat co do tego
zasadnicza watpliwos¢ wybitny czeski semiolog Jan Mukafovsky'.
Odmienne od powszechnie przyjetego spojrzenie na obie te formy
wypowiedzi poprzez problematyke proksemiczna otwiera zbiezng
z jego ustaleniami perspektywe poznawczg. Okazuje sie, ze funkcje
komunikacyjne monologu i dialogu bywaja do pewnego stopnia wy-
mienne, alternuja, a ich biegunowe przeciwstawienie niekoniecznie
trzeba traktowac na zasadzie dychotomii.

Z pewnego punktu widzenia monolog - w niektérych jego
dyskursywnych postaciach - mozna z powodzeniem rozpatrywac
w kategoriach wewnetrznego dialogu toczonego samotnie badz
w obecnosci innych. W nauce o literaturze, teorii dramatu i w fil-
moznawstwie mowi sie od dawna o monologu wewnetrznym jako
formie dialogicznej. Przestrzenn monologu staje sie w takich przy-
padkach de facto sfera dialogu. Mimo iz prezentuje go tylko jedna
osoba, dyskurs mysli i uczu¢ zachodzacy w procesie wypowiedzi
monologujacego podmiotu ulega znamiennemu rozszczepieniu.
Wewnetrzna polaryzacja monologicznego dyskursu, dramatyczny
konflikt racji i toczacy sie w nim spor sprawiaja, ze - paradoksalnie -

! Jan Mukatovsky: Dwa studia o dialogu: Dialog a monolog, Dialog sceniczny.
Przetl. Jozef Mayen. W tegoz: Wsréd znakdw i struktur. Wybdér tekstéw. Pod red.
Janusza Stawinskiego. Warszawa 1970, s. 183-227.
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dazy on ku jednosci i zmierza do pogodzenia nierozwigzywalnych
sprzecznosci na zasadzie coincidentia oppositorum.

Oczywiscie istnieje takze w zyciu spolecznym i w procesach
komunikowania fenomen odwrotny, mianowicie zjawisko dialogu
pozornego. Z dialogiem pozornym, udawanym, mamy do czynienia
woéwczas, gdy rozmowcy (wystarczy do tego jeden z nich) pozostaja
zamknieci na racje i argumenty drugiej strony. Dwustronnos$¢ dia-
logu zatraca wowczas swoj gteboki interpersonalny sens, stajac sie
demonstracja przeciwnych — wykluczajacych sie nawzajem i nie-
mozliwych do pogodzenia - stanowisk, ktore w procesie komuni-
kacji nie wchodza z sobg w dyskurs umozliwiajacy uczestnikom
porozumienie.

Dialog oznacza rozmowe dwoch podmiotoéw, ale nie tylko. Okre-
$lenie ,dialog” w sensie nie tylko etymologicznym bedzie miato
dla nas charakter umowny. Dialog w przyjetym tu rozumieniu nie
ogranicza sie do udzialu dwu czy dwojga oséb, lecz moze w nim
uczestniczy¢: trio, kwartet, kwintet itd. Tak wiec dialog w zaleznosci
od liczby podmiotéw - trzech, czterech etc. - staje sie odpowiednio:
trialogiem, tetralogiem czy po prostu polilogiem. Niewazna jest
zmienna liczba oséb, prawdziwie wazny pozostaje tylko mechanizm
dialogowej wymiany racji i pogladow.

Monolog niesie z sobg jednopodmiotowe oznajmienie, dia-
log jako akt kulturowy stanowi prébe porozumienia i osiaggniecia
wzajemnego zrozumienia. Niezaleznie od tego, czy w gre wchodza
stowa, obrazy wizualne czy dzwieki - dialog jako okreslona forma
uksztattowania przekazu zakltada dwuglosowos¢ badz polifonicz-
nos¢ komunikowania, na ktore sklada sie nie jeden glos, lecz wigzka
wypowiedzi. Istota funkcji komunikacyjnej dialogu jest kazdorazo-
wo nastawienie na cudza mysl, cudze zdanie i cudzy punkt widze-
nia. Uczestniczace w nim podmioty prébuja rozpoznad i zrozumieé
druga strone. Michait Bachtin ujat to nastepujaco:

Zrozumie¢ cudza wypowiedz - to usytuowac sie wobec niej, znalez¢
dla niej wlasciwe miejsce w odpowiednim kontekscie. Na kazde
stlowo rozumianej wypowiedzi nawarstwiamy jak gdyby szereg
wlasnych stéw odpowiadajacych [...]. Wszelkie rozumienie ma
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charakter dialogowy. Rozumienie przeciwstawia sie wypowiedzi
tak, jak w dialogu replika przeciwstawia sie replice?.

Prawdziwy dialog uruchamia wymiane mysli, wzajemnos$¢i sza-
cunek miedzy ludzmi. Sens jego prowadzenia to dbatosc¢ o relacje
spoleczne, wiezi miedzyludzkie, wystuchanie drugiego. Dialog re-
spektuje roznice, wydobywa polifonie odmiennosci, podczas gdy
monolog operuje jednym glosem. W dialogu liczy sie cudze zdanie,
w monologu jedynie wlasne. Dialog eksponuje wspolnote, monolog
wyalienowang samotno$¢. To nie réznica dwu form wypowiedzi, lecz
przepastna réznica dzielgca dwa swiaty. Pamietacie stynne pozdro-
wienie z kart powiesci George'a Orwella:

Do przyszlosci czy przesziosci, do czasow, w ktdrych mysl jest
wolna, w ktdrych ludzie r6znig sie miedzy soba i nie zyja samot-
nie - do czasow, w ktorych istnieje prawda, a tego, co sie stalo, nie
mozna zmieni¢: Z epoki identycznosci, z epoki samotnosci, z epoki
Wielkiego Brata, z epoki dwojmyslenia: pozdrawiam was!

Doszlismy w tym momencie do kwestii o podstawowym znacze-
niu. Jesli méwimy o przestrzeni oraz miejscu jednostki wyznaczo-
nym i zajmowanym przez nig w sferze spotecznej, to przestrzen ta
jako calo$¢ tak czy inaczej pozostaje przestrzenia wspolna.
Nawiazuje tutaj do rozwazan zawartych w rozdziatach ,Proksemi-
ka spojrzenia” i ,Proksemika sieci”, rozszerzajac celowo ich zakres.
Napiecie pomiedzy przestrzenia wspolng a przestrzenia wlasng oka-
zuje sie w swietle takiego ujecia integralng czescig kultury i zycia
spolecznego.

Dzielimy z sobga i pomiedzy soba wspdlna przestrzen. Tak byto
zawsze. Wazne, aby nie byl to dyktat i nieliczaca sie z niczym de-
monstracja wlasnego ,ja” polaczona z zawtaszczeniem przestrzeni

2 Cytuje za Wiaczestawem Iwanowem: Znaczenie mysli Michaita Bachtina
o znaku, wypowiedzi i dialogu dla wspétczesnej semiotyki. Przet. Wincenty Gra-
jewski. W tomie: Bachtin. Dialog - jezyk - literatura. Red. Eugeniusz Czaplejewicz
i Edward Kasperski. Warszawa 1983, s. 427.

*> George Orwell: Rok 1984. Przel. Tomasz Mirkowicz. Warszawa 1993, s. 32.
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wymiany, lecz dialog i porozumienie, ktore przestrzen te okresli
i zorganizuje z korzyscia dla wszystkich, ktorzy w niej egzystuja.
Ta sama realnie przestrzen - zaréwno topograficzna, jak i na przy-
kiad wirtualna - funkcjonuje catkiem inaczej w zaleznosci od tego,
czy jest przestrzenia dialogu, czy przestrzeniag monologu. Pierwsza
z nich jest sferg negocjowalng, druga - sfera nienegocjowalna.

Padlo przed chwilg okreslenie ,dyktat”. Winien jestem czytelni-
kowi wazne wyjasnienie nieprzypadkowosci jego uzycia w kontek-
$cie rozwazan dotyczacych proksemiki dialogu. Bowiem to wlasnie
wszelki dyktat (z tac. dictare - ‘dyktowac, nakazywac’) z istoty swej
stanowi ostentacyjne zaprzeczenie dialogu. Dyktat oznacza panowa-
nie jednostki lub waskiej grupy nad zbiorowoscia i spoteczenistwem,
odbierajace ludziom ich prawa osobiste i obywatelskie. Dyktatura
jako ustroj jest sprawowaniem wylacznej, nieograniczonej i niekon-
trolowanej wladzy opartej na przemocy.

Wszelkie rezimy autorytarne nie znosza dialogu i nie widza
najmniejszej jego potrzeby. Udaja, Ze rozmawiaja z obywatelami,
likwidujac réznice zdan i zastepujac komunikacje z poddanymi
megafonowym monologiem lub namiastkowym pozorem dialogu
(pseudokonsultacje, pseudodebaty, dialog pozorowany, pozorowa-
nie mechanizmow i regut demokracji), zarzadzanym i wyglaszanym
przez dyktatora. Nie licza sie prawa pojedynczego czlowieka, liczy
sie wola mas. Rzekomy suweren (odarty ze znaczenia, sprowadzony
do pustej abstrakgeji lud, nardd itp.) zostaje ubezwlasnowolniony
przez nakaz wodza. Zamiast kompromisu i spotecznego konsensusu,
osigganego przez uzgodnienie wielu réznych racji, w przestrzeni
publicznej funkcjonuje wylacznie jedno stanowisko i jedna racja -
poglad dyktatora.

Dyktat z zasady nie zostawia cztowiekowi miejsca na watpli-
wosci. Nie toleruje ich. W mysleniu autorytarnym nazywa sie je
y2hamletyzowaniem”. To postawa niebezpieczna dla kazdego rezimu:
watpienie i sceptycyzm niesie z soba niezalezno$¢ myslacej po swo-
jemu jednostki, a to zagraza dyktaturze. Przejawy takich postaw
osmiesza sie wiec i ruguje, dazac do ich wykluczenia z przestrzeni
publicznej. Watpliwosci sygnalizuja wahanie, nie wolno zostawiac
dla nich miejsca w gltowie jednostki i w zbiorowej swiadomosci rza-
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dzonych. Dyktator wie przeciez doskonale, co mamy czynic¢ i dokad
zmierzad.

Na zewnatrz rezimy wydaja sie silne wtadczym dyktatorskim
monologiem wodza, a w istocie choruja na zanik racjonalnego my-
$lenia i chroniczny brak spotecznego dialogu. Mechanizmy demo-
kratyczne krok po kroku obezwladnia terror i paralizuje strach.
Przestrzen publiczna zostaje w calo$ci zawlaszczona przez wszech-
obecng nieomylnos¢ i kult jednostki. Wiadomo, co jest stuszne,
a co nie. W obliczu jedynie stusznej racji prawda nie ma zadne-
go znaczenia, a dekret odbierajacy ludziom prawo wyboru, ergo
przywilej samodzielnego btadzenia, prowadzi do masowego obtedu
jednomyslnosci.

Ilekro¢ do gtosu dochodzi rezim totalitarny, zanika jednostkowe
myslenie i ginie spoleczny konsensus. W organizmie spotecznym
ustaje naturalny krwiobieg komunikowania. Nie ma wolnosci bez
dialogu, bez wolnych mediéw i nieograniczonej swobody wyrazania
wilasnych pogladdéw. Przestrzenie i miejsca takie jak agora atenska
i Speakers’ Corner w Hyde Parku okazuja sie spoteczenistwu nie-
zbedne. S3 bowiem przestrzeniami jednostkowej i zbiorowej wol-
nosci myslenia, osadu i wyrazania. Monolog wtadzy sprawowanej
w sposob niepodzielny i autorytarny degraduje przestrzen zycia
zbiorowego: ogranicza j3, zawlaszcza, zamyka i wiezi.

Dialog zaklada relacje partnerska. Oznacza otwartosc na druga
osobe i respektowanie jej praw, ktore sa rdwniez naszymi. Wspol-
notowy charakter przestrzeni nie oznacza, ze wszyscy korzystaja
z niej w dowolnym zakresie i uzytkuja ja tak samo. Znaczy jedynie,
iz przestrzen wspolna jest sfera negocjacji. Aby sie w niej od-
nalez¢, zamieszkac, egzystowac razem z innymi, musimy jg okreslic
i uczynic czytelna. Dlatego co rusz dochodzi w niej do glosu kwestia
ponownego zdefiniowania i okreslenia ab ovo funkgji, jaka/jakie pet-
ni. Nawet jezeli niczego w tym wzgledzie nie zmieniamy, zachowujac
ja taka, jaka dotad byla, to i tak potwierdzamy jej dotychczasowy
dyskursywny, dialogiczny status.

Funkcjonalny poglad na monolog i dialog faczy sie z réznica
wlasciwej im proksemiki. Powiada Mukatovsky:
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Monolog i dialog sa dwiema przeciwstawnymi, elementarnymi
postawami, z ktérych kazda nieuchronnie objawia sie, ilekro¢ jezyk
wchodzi w zwigzek z pozajezykowa rzeczywistoscig*.

Monolog oznacza niezmiennie izawsze jednopodmiotowos¢,
a w warunkach dyktatury - prymat jednej narzuconej idei (eo ipso
wymuszong jednomy$lnosc). Dialog, przeciwnie, uruchamia wie-
lopodmiotowosc.

Przeciwienstwo monologu i dialogu jako form podawczych oraz
konwencji wypowiedzi funkcjonujacych w tradycji kulturowej nie
ma charakteru przedustawnego. Nie jest tez ono sprawg raz na za-
wsze przesadzona i oczywista. W zywym procesie komunikowania -
obojetne w tym miejscu, czy za pomoca jezyka stow, obrazéw czy
obrazow ruchomych - co rusz daje o sobie zna¢ monologicznos¢
dialogu i, vice versa, wewnetrzna dialogiczno$¢ monologu. Oparta
na dychotomii, bipolarna roztacznosc obu kategorii i powierzchow-
ne dzielenie wszelkich form wypowiedzi na monologi i dialogi -
w $wietle uwazniejszej ich analizy funkcjonalnej okazuja sie mylne,
a w najlepszym razie — wielce watpliwe.

Monolog i dialog w przyjetym tutaj rozumieniu tych pojec¢ - cho¢
odmienne od siebie - stanowia dwie rownoprawne i rownorzed-
ne postaci komunikatu: werbalnego (w zywej mowie i w pismie),
ikonicznego, muzycznego, kinematograficznego etc. W praktyce
komunikacyjnej czesto mamy do czynienia z ich wspotwystepowa-
niem, wymiang petnionych funkcji i przenikaniem sie. Nie znaczy to
bynajmniej, ze zaproponowana tutaj koncepcja komplementarnego
traktowania monologu i dialogu uniewaznia ich rozdziat i eliminuje
konieczno$¢ odrézniania jednego od drugiego.

Spor wokdt dylematu, jaka wypowiedz nazywamy monologiem,
a jaka powinna zosta¢ uznana za dialog, nie jest kwestig ograniczo-
na jedynie do waskich ram gramatyki, jesli juz - to do konstrukeji
tzw. aktéow mowy i mechanizmow ich spotecznego funkcjonowa-
nia. Owszem, reguly gramatyczne stanowia jego systemowy wyraz
i pomagaja go rozstrzygnac na gruncie jezykowym. W istocie rzeczy

4 Jan Mukatovsky: Dwa studia o dialogu, cyt. s. 187.
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dotyczy on jednak o wiele szerszych kwestii semiotycznych, so-
cjolingwistycznych i kulturowych, a zwlaszcza postawy podmiotu
wypowiedzi wobec zaprojektowanej w niej pozycji/statusu jej wir-
tualnego i rzeczywistego adresata.

Dialog projektuje, przewiduje i niesie z sobg uktad partnerski.
Proksemika dialogiczno$ci otwiera przestrzen komunikowania, za-
wierajac w sobie nieodzowny czynnik negocjacji w sferze: jezyka,
zajmowanych stanowisk, postaw, argumentéw etc. Inaczej w przy-
padku monologicznego dyktatu. Ilekro¢ podmiot komunikujacy
zawlaszcza dla siebie calg przestrzenn komunikowania, operujac
w niej jedynie stuszna racja, nie ma mowy o dialogu.

Ukryta linia podziatu na monolog i dialog przebiega zatem gdzie
indziej niz w porzadku gramatycznym wypowiedzi. W gruncie rze-
czy dotyczy ona podziatu rol spotecznych, a wraz z takim czy innym
ich okresleniem (ludzie wolni, obywatele, poddani, niewolnicy etc.) -
podstawowej roznicy sposobu traktowania przestrzeni komunikacyj-
nej. Kulture dialogu poznac po tym, ze te przestrzen niestrudzenie
definiuje, ocala, chroni i otwiera, czynigc powszechnie dostepng
dla uczestnikéw. Przeciwienistwem tak pojetego dialogu w gruncie
rzeczy nie jest monolog (zwlaszcza monolog wewnetrzny), lecz
monologowy dyktat, za pomocg ktorego przestrzen komunikowania
zostaje podbita, zawlaszczona, otoczona kordonem i szczelnie za-
mknieta dla wolnej mysli i prawa do swobodnie gloszonych pogladoéw.

W sensie topograficznym i lokacyjnym w obu przypadkach moze
to by¢ ta sama przestrzen - zdefiniowana w absolutnie rézny spo-
s6b przez dialog badz jego nieobecno$¢. Swiat, w ktérym pali sie
ksigzki (w powiesci Raya Bradbury’ego 451 stopni Fahrenheita z roku
1953 i filmie Frangois Truffauta Fahrenheit 451 z roku 1966), jest
tym samym swiatem, w ktorym jeszcze wczoraj ludzie je posiadali
i czytali. Wspaniala, wielowiekowa kultura o przebogatych trady-
cjach wytworzona przez pokolenia Chinczykdw staje sie w roku 1964
zmonopolizowanym ideologicznie terytorium ekspansji czerwonej
ksigzeczki: zawierajacej cytaty z Mao Zedonga ,biblii” milionow
hunwejbinéw niszczacych na swej drodze wszystko, co nie miesci
sie w dogmatach komunistycznej doktryny zaprowadzonej przez
przywddce ChRL.
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Kultura dialogu wymaga nieustannej, rozumnie prowadzonej
uprawy. Proksemika dialogu stale na nowo definiuje przestrzen,
w ktdrej na co dzien zyjemy. Staje sie ona niezmiernie wazng czes-
cia diametralnie réznego projektu spoteczenstwa ludzi wolnych,
$wiattych i rozumnych - innych niz ludzie ,plemienni”, oduczeni
myslenia, zastraszeni, nawykli do slepego postuszenstwa. Nie wol-
no tej przestrzeni utracic, sprzeniewierzy¢, nie wolno pozwoli¢ na
jej degradacje. Uczmy sie i uczmy konsekwentnie, rozpoczynajac
nauke juz od przedszkola, jak z sobg rozmawiac, jak uczestniczy¢
w dyskus;ji i jak z pozytkiem dla ogétu prowadzi¢ publiczng deba-
te. W przeciwnym razie bezwiednie zaludnimy nasza przestrzen
spoleczng tysigcami absolutnie przekonanych o wlasnej racji dyk-
tatorow, ktorzy beda nam wszystkim dyktowac, jak ma wyglada¢
nasze zycie.



PROKSEMIKA
BLISKICH PRZECIWIENSTW

Tajemniczy mechanizm

Dlaczego dwie osoby, ktérym zdarza sie odkry¢, iz w tym samym
miejscu - na przyktad na dorocznych wyscigach konnych w Ascot,
przyjeciu towarzyskim lub na balu - pojawily sie w identycznej kre-
aqji (sukni, kostiumie, kapeluszu etc.), staja sie natychmiast oso-
bami antagonistycznymi? Jaki tajemniczy mechanizm sprawia, ze
dostrzezone podobienstwo, bo przeciez nie jest to nigdy absolutna
identycznos¢, przemienia te postaci w figury z soba skonfliktowa-
ne? Owocem jakiej ukrytej psychospotecznej reakcji bywa nagle
pojawiajaca sie irracjonalna wrogos¢ dwu osob dotad catkiem wobec
siebie neutralnych, wywotana takim oto - tylez nieobojetnym, co
nieprzyjemnym dla nich - odkryciem?

Dwoisto$¢ swiata ogarnia swym zakresem nie tylko realne przed-
mioty, ale rowniez systemy i byty symboliczne. Dlaczego ludzie
mowiacy dwoma zblizonymi do siebie jezykami odczuwaja owo po-
dobienstwo jako konfliktowe przeciwienstwo? Dlaczego zbieznos¢
czeskiego i polskiego owocuje tyloma niezbyt zabawnymi przedrzez-
nieniami? Co powoduje, ze nie tylko okreslone wyrazenia polszczy-
zny i czeszczyzny oraz ich odmienna leksyka, ale rowniez zblizona,
cho¢ rézniaca sie, fonetyka tych jezykow staja sie obiektem parodii?
Jak to sie dzieje, ze w tej samej przestrzeni historyczno-kulturowej
daja o sobie znaé przejawy irracjonalnego konfliktu angazujace uwa-
ge i emocje obu stron?
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Wystepowanie antagonizmu bliskich przeciwieristw nie od dzi-
siaj nalezy do intrygujacych zagadek zycia spotecznego. Wiemy, ze
zjawisko owo istnieje, skoro w réznych przejawach ciggle daje o sobie
zna¢; nie wiemy, na czym polega jego dzialanie. Co ciekawe, nie
potrafi go wyjasni¢ zadna z poszczegdlnych dziedzin nauki: socjo-
logia, psychoanaliza, psychologia spoteczna, politologia, etnologia,
filozofia, kulturoznawstwo, etnolingwistyka, komunikologia. Kazda
z wymienionych dyscyplin interesuje sie tym zagadnieniem w sobie
wlasciwy sposob i od dawna dostarcza cennej wiedzy pochodzacej
z jej obszaru zainteresowania. Brakuje jednak ciaggle generalnego
wytlumaczenia dla antropokulturowego podtoza konfliktu bliskich
przeciwienstw, ktore zawiera w sobie jego - mozliwy do zastosowa-
nia przy opisie roznych zjawisk - modus operandi.

Nasuwaja sie w tym momencie kolejne pytania i watpliwosci:
czy wytlumaczenie takie w ogole istnieje? A jesli tak, to jak daleko
siega jego moc wyjasniajaca? Jak bardzo uniwersalny mogtby stac
sie model operacyjny pozwalajacy zrekonstruowac i ukazac jego
funkcjonowanie w szeroko rozumianej kulturze i zyciu spotecznym?
[ wreszcie, czy wiedzac o tym zjawisku i rozpoznajac jego psycho-
logiczny i psychospoteczny mechanizm, mozna by zapobiec poten-
cjalnym skutkom matych i wielkich konfliktow, jakie ono wywotuje?

Warto postawic te pytania, majac na uwadze ich aspekt prakseo-
logiczny. W gruncie rzeczy pytamy o to, jak zostaje sie dla drugiego:

yuntermenschem’, ,$mieciem’, ,czarnym’, ,biatasem’, ,zo6ttkiem”,
,arabem’, ,zydem”, ,cyganem’, ,gadziem’, ,gojem”, ,brytolem”, ,aj-
ryszem’, ,zabojadem”, ,makaroniarzem”, ,metekiem”, ,,szkopem’,
,ztym Niemcem’, ,ztym Polakiem”, ,ruskim’, ,jankesem” czy ,, mety-
sem”. Albo znienawidzonym ,kutakiem”, ,wrogiem ludu”, ,zaplutym
kartem reakcji’, ,prywaciarzem”, ,wapniakiem”, ,staruchem’, ,zgre-
dem”, ,smarkaczem”, ,matotem”, ,gnojkiem”, ,jajoglowym”, ,mene-
lem”, nie méwiac juz o ,,chwascie”.

Nienawistna wrogos¢, zanim wybuchnie, najpierw oddziela, na-
znaczai stygmatyzuje. To jej pierwsze zadanie, elementarna powin-
nos$¢ wobec sztucznie wytwarzanych oczekiwan danej zbiorowosci
i jednoczesnie ,dziejowa misja” do spetnienia. Jako odradzajacy
sie nieustannie przejaw i sposob reagowania jednych na drugich,
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wrogos¢ bywa infinitywna. Nie przypadkiem ideologie tozsamos-
ciowe tak chetnie i perfidnie odwotuja sie do ,,odwiecznych praw”
i rozmaitych mitow zatozycielskich, na ktorych ufundowana zostaje
wykreowana przez nie ,tozsamos¢” ich wyznawcy i adresata’.

Nie zapominajamy, iz alienacyjny proces, o ktéorym mowa, na-
lezy do zjawisk spotecznych powtarzajacych sie nie tylko na krétka
mete, alei w dtugim trwaniu. Wiek XXI, z jego ciagle narastajacymi
przejawami miedzykulturowej i miedzyludzkiej wrogosci na maso-
wa skale, w kwestii potencjalnego zagrozenia nie rozni sie zbytnio
od, dajmy na to, epoki sredniowiecznych krucjat czy straszliwego
horroru siedemnastowiecznej Europy - bezlito$nie nekanej i przez
kilka dekad pustoszonej kolejnymi erupcjami nienawisci wojny trzy-
dziestoletniej. Nihil novi sub sole...

Kazda z powyzszych kwestii uzmystawia rozlegtos¢ i doniostosé
pola problemowego proksemiki bliskich przeciwienstw, ktdre stara-
my sie zbadadi opisa¢. Sprobujmy na razie postawic roboczg hipoteze,
iz interdyscyplinarny charakteri powszechnos¢ tego fenomenu moze
pomdc zrozumie¢ przede wszystkim semiotyka, a w granicach jej
refleksji proksemika - jako semiotyka relacji miedzyludzkich zacho-
dzacych w okreslonej czasoprzestrzeni. Bowiem wilasnie specyficzna
morfologia funkcjonalna pewnych postaci znaku i znaczenia wydaje
sie kluczem do jego rozpoznania. Przestrzen zas - zaréwno empirycz-
na, jak i symboliczna - odgrywa w tym wszystkim zasadnicza role.

Sasiad zza miedzy

Zapewne kazdy badz prawie kazdy zetknat sie z tym powszechnie
wystepujacym intrygujacym zjawiskiem. Dwie blisko obok siebie
egzystujace jednostki, rodziny, skupiska, grupy, zbiorowosci, ktore
dziela na dwoje swiat. Psychospoteczny konflikt bliskich przeci-
wienstw i powinowactw. Kain i Abel, Hektor i Achilles, Alina i Balla-
dyna, Adam i Caleb, Bolestaw Szczodry i Wiadystaw Herman, Wojna
Dwoch Rz etc. Nieznoszacy sie — z wzajemnoscia - sasiedzi. Kargu-

! Problem ten od dawna zajmuje filozoféw i socjologow idei. Zob. Barbara
Skarga: Tozsamos¢ i réznica. Eseje metafizyczne. Krakow 1997.
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le i Pawlaki, a przed nimi zwasnione rody Capulettich i Montecchich,
Soplicowie i Horeszkowie, Rejent i Cze$nik.

Wspotzamieszkata obcosé, oboklegta nieche¢ wynikajaca z ostro
zaznaczonej roznicy postrzeganej przez obie strony jako przepastna.
Nie musi to by¢ wzajemna nieche¢ zantagonizowanych z sobg miast
(Krakow versus Warszawa, Katowice contra Chorzéw, Bydgoszcz i To-
run, Gorzéw Wielkopolski i Zielona Gora, Stupsk i Koszalin, Mos-
kwa i Petersburg), dwu zwasnionych czesci Rzymu (Lazio i Roma),

,lepszego” i ,gorszego” pitkarskiego Madrytu (Real i Atletico) badz
dwu dzielnic Eodzi (Widzew i Baluty) czy tez niechec¢ sasiednich
wsi (Poronin i Biaty Dunajec, Gliczaréw i Stasikowka, Murzasichle
i Male Ciche, Bukowina i Bialka, obie Tatrzanskie). Niewiele trzeba,
by owa nieche¢ dala o sobie zna¢. Wystarczy, ze w danym miejscu
i czasie ,my” i ,oni” egzystujemy tuz tuz. Sasiadujac jednak z soba,
zywimy obopdlna nieche¢ i nawzajem sie wykluczamy.

Oproécz uprzedzonych do siebie miejscowosci w gre wchodza
rowniez rozlegle terytoria i regiony kulturowe. Nie chodzi przy tym
ani o prymat, ani o dominacje jednych nad drugimi. Chodzi o to,
ze ,nasze” jest lepsze i jako ,lepsze” ma pozostaé jedyne, nie zosta-
wiajac tuz obok miejsca ,,cudzemu’, ,innemu’, ,obcemu”. Zaczyna
sie od niczego: wspdlnego kwiatka, ptotu i miedzy (znakomity film
Normana McLarena Sgsiedzi, 1952), a koniczy w wymiarze bezkres-
nego kontynentu. Wschodnie Wybrzeze Ameryki nie przepada za
zachodnim. I vice versa, mieszkancy Zachodniego Wybrzeza maja
niejedno za zte swemu wschodniemu vis-a-vis.

Element innos$ci prowadzi do obcosci. W przestrzeni kultur do-
minujacych wytwarza sie negatywna tozsamos¢ zakodowana w roz-
maitych subkulturach. We wszystkich dziata ten sam mechanizm
eksternalizacji i wykluczenia. Obce zostaje wyrzucone poza grani-
ce terytorium, ktore zajmujemy. Bliskie nam, swojskie terytorium,
z jakim sie utozsamiamy, stanowi uprzywilejowane centrum. Poza
nim z dala od nas istniejg tylko dyskryminowane peryferie, z reguty
postrzegane jako obce i gorsze. Poniewaz zagrazaja nam, otacza je
mur uprzedzen i wrogosci.

Obcos¢ zawiera zalazek wrogosci. Nie wolno zapominaé, ze
kazdy (a wiec takze symboliczny) mur ma dwie strony. Dla ,in-
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nych” i ,obcych” to, co my uznajemy za ,peryferie”, jest centrum ich
egzystencji. My zas, zyjac po tej stronie muru, okazujemy sie dla
nich: ,innymi” i ,obcymi”. Ilekro¢ daje o sobie zna¢ konfliktogenna
rywalizacja, ,tamci” (,inni”) staja sie wrogami. Sg obcy, poniewaz
egzystuja w rzeczywistosci odmiennej niz nasza, a granice naszego
$wiata zostaja odciete od reszty.

Skala podziatu moze by¢ bardzo rézna: od kawatka pola za mie-
dza do gigantycznej niewidzialnej miedzy wytyczonej wzdtuz kon-
tynentu. Liczy sie co innego, mianowicie wspolne dotad terytorium,
ktore zamiast ludzi taczy¢, zaczyna ich dzieli¢. Lista wzajemnych
uprzedzen, napiec i rozmaitych absurdalnych anséw okazuje sie bar-
dzo dtuga. Pewnego dnia uczestnicy konfliktu uznaja jego istnienie
za oczywiste i nikt nie probuje tego zmienic¢. Wszyscy wiedza, ze tak
juz po prostu jest i, co gorsza, zakladaja, ze tak by¢ musi.

Rzeka, ktora dzieli

Co dzieli miedzy sobg ludzi, rodziny, grupy, zbiorowosci? Co sprawia,
ze bliscy sasiedzi swoje sgsiedztwo odczuwaja jako antagonistyczng
odmienno$¢? W co najmniej jednym przypadku na ziemiach pol-
skich przyczynili sie do tego zaborcy. Mowa o Czarnej Przemszy
i jej doptywie Brynicy. W roku 1795, w wyniku trzeciego rozbioru
Rzeczypospolitej, Prusy weszly w posiadanie ziem po obu ich stro-
nach. Pod panowaniem pruskim powstat tzw. Nowy Slask. Imperium
carskie zaczynato sie nie bezposrednio od Brynicy, lecz bardziej na
wschéd. Granicznym miastem 6wczesnego imperium rosyjskiego,
wysunietym najdalej na potudniowy zachdd jego terytorium, byt
Bedzin, ktory przez dziesiatki lat czerpat ze swego potozenia liczne
profity handlowe i administracyjne.

W granicach Prus, po wcieleniu ziem rozciggajacych sie po obu
brzegach Brynicy i Czarnej Przemszy, nastaly nowe porzadki. Po
jednej stronie byt Slask i po drugiej tez Slask. Czyzby? Kiedy$ obie
te rzeki nie dzielily, lecz taczyly. W dawnych wiekach tym, co miesz-
kancow terytorialnie dzielito, byt wododziat Wisty i Odry. Historycz-
ne sasiedztwo Slaska i Zachodniej Matopolski uktadato sie rozmaicie,
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odkad w XII wieku, w burzliwych czasach rozbicia dzielnicowego
i sporow wielkoksiazecych, Kazimierz Sprawiedliwy podarowat
te ziemie swemu wladajagcemu wéwczas Slaskiem chrzesniakowi
Mieszkowi Platonogiemu, synowi Wiadystawa Wygnanca.

Historia ruchomych granic - wielokrotnie zmienianych i wcigz
od nowa na tym terytorium ustanawianych - nalezy do wielce skom-
plikowanych. Mato kto pamieta, ze w potowie XV wieku biskup
krakowski Zbigniew Olesnicki kupit Ksiestwo Siewierskie (z granica
na Brynicy). Usiluje objasni¢, co sie niegdys stato, odwotujac sie do
echa zamierzchtej dziejowej przesztosci; czynie to jednak bez wiek-
szego przekonania. Nie sagdze bowiem, by wspotczesni sktonni byli
tamte historyczne podzialy uznac za cos, co wystarczajaco ttumaczy
obecne kulturowe i mentalne réznice.

Dzisiaj wiec - jak wiek czy kilka wiekow temu - mamy odzie-
dziczona zaszlos¢. Na zachod od granicznej Brynicy istnieje Gérny
Slask, a na wschod - Zaglebie. Dwie odmienne kultury, dwie men-
talnosci, dwa rozne $wiaty, dwie historie, dwa systemy wartosci, dwa
sposoby Zycia, a nawet dwie odmienne kuchnie. Cho¢ granica od
kilku pokolen nie istnieje, stupy graniczne jednak pozostaly w gto-
wach tych, ktorzy mieszkaja w Zabrzu, Katowicach, Bytomiu badz
w Sosnowcu, Bedzinie i Dagbrowie Gérniczej.

Nie zawsze wine da sie zrzuci¢ na zaborcow. W przypadku Byd-

goszczy i Torunia bardziej prawdopodobnym zrédtem konfliktu mie-
dzy dwoma miastami wydajg sie by¢ réznice pozycji gospodarczej.
Konflikt rozgorzal w momencie, gdy kupcy bydgoscy przypuscili atak
na torunskie statki. Odtad siegajacy sredniowiecza pietnastowieczny
spor ,krzyzak — prusak” zaczat sie rozszerzac i przenosi¢ na inne
pola. Jak w przypadku Slaska i Zaglebia, antagonizm bydgosko-
-torunski daje sie zaobserwowa¢ w bardzo réznych sferach zycia
spotecznego. W przypadku tego drugiego ich podstawe stanowila
jednak przede wszystkim ekonomia, by wspomnie¢ tylko optaty
pobierane przez wladze pruskie w fordonskich komorach celnych,
ktore niemilosiernie tupity torunskich kupcow.

W dwudziestoleciu miedzywojennym ,polski” juz konflikt
pomiedzy miastami rozgorzal na nowo w granicach niepodlegtej
Rzeczypospolitej: w granicach nowo tworzonego wojewddztwa po-
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morskiego. Bez szans na stotecznos¢, Bydgoszcz porzucita z dnia na
dzien zwigzki z Pomorzem i odkryta swoje przywiazanie do Wielko-
polski, stajac sie miastem nalezagcym do wojewddztwa poznanskiego.
W okresie powojennym zaznaczyta sie z kolei zdecydowana supre-
macja stotecznej Bydgoszczy, trwajaca przez kilka dekad. Z pewnos-
cig wojewodztwo bydgoskie z powiatowym Toruniem nie pomogto
w u$mierzeniu torunsko-bydgoskiego antagonizmu.

Wydawalo sie, ze wasn zostanie zazegnana w momencie, gdy
w potowie lat siedemdziesigtych Bydgoszcz i Torun staly sie stoli-
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cami oddzielnych wojewddztw. Ale i to okazalo sie okresem przej-
$ciowym i stanem historycznie nietrwatym. Zte emocje pojawily sie
ponownie wraz z niedawnym utworzeniem wojewddztwa kujawsko-
-pomorskiego, ze sztucznie wyznaczonym podziatem administra-
cyjno-samorzadowych kompetencji miedzy dwie stolice: Bydgoszcz
i Torun. Tym razem koscig niezgody okazaly sie juz nie torunskie
statki, tylko podziat europejskich dotacji unijnych. Pozywka dla
potencjalnego antagonizmu zawsze jednak moze by¢ co innego, na
przyklad: pitka nozna, festiwal Camerimage, hokej czy zuzel.
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Gorzanie i dolanie

Ciekawy, znany mi zresztq z autopsji (chodzili$my bowiem w réznych
latach do tej samej goralskiej szkoty), przypadek konfliktu bliskich
przeciwienstw opisat Antoni Kroh w Sklepie potrzeb kulturalnych:

Chlopcy bukowianie - pisze Kroh - dzielili sie na dwa obozy: kto

wychodzac ze szkoly skrecal w prawo, w gore wsi, byt gérzanem,
a kto w lewo, dolanem. Od czasu do czasu gorzanie i dolanie, za-
miast spokojnie i$¢ ku chatupom, chwytali za kamienie albo bryty
lodu. Pan Ostrowski wylatywal na ganek, rozkazywatl natychmiast
przesta¢, wygrazat piesciami. Gdyby mu wylaczy¢ fonie, wygladat-
by jak charyzmatyczny wédz zagrzewajacy armie do boju. Potem

pewnie sobie wyobrazal, ze swym pedagogicznym autorytetem

zazegnatl konflikt i nie dopuscit do rozlewu krwi. Byt w btedzie;

chlopcyi tak po niejakiej chwili cichli, jakby kto zgasit silnik, i roz-
chodzili sie w najlepszej zgodzie.

Nie umiem powiedzie¢, dlaczego calymi tygodniami i miesigcami

nic sie nie dziato, a ktéregos dnia chwytano za kamienie. Nie wiem,
co bywato bezposrednia przyczyna bitki, nie jestem w stanie wska-
zac¢ prowodyrow, opowiedzie¢ o rzadzacych nig mechanizmach.
Zrywala sie nagle, wzmagata, cichla. To wszystko.

Jesli nie liczy¢ tych bojek, gorzanie i dolanie zyli zgodnie. Nie

przypominam sobie w naszej klasie wrogich obozéw; kogos sie

lubito, kogo$ nie lubito - ale nie dlatego, ze mieszkal wyzej badz

nizej. Kto dostat kamieniem, ten rozcierat siniaka, jesli bolato, to

plakat i obiecywat zemste, ale na drugi dzien bylo zwyczajnie?.

Sam, nalezac do ,gdrzan” (bez osobistego przekonania, wlasci-
wie trafniej byloby powiedzie¢: bedac do nich wcielonym jako ktos,
kto po wyjsciu ze szkoty kieruje sie ,,.ku chatupie” w prawo), miatem
kolegow po obu stronach irracjonalnego konfliktu. W momencie
wyjscia ze szkoty, tuz za jej progiem, w mgnieniu oka wszystko nagle
sie zmieniato. Pewnego dnia ni stad, ni zowad nagle rozpetywata
sie pomiedzy uczniami absurdalna wojna o nic, a caty otaczajacy

2 Antoni Kroh: Na odlegtos¢ rzutu kamieniem. W tegoz: Sklep potrzeb kultu-
ralnych. Warszawa 2000, cyt. s. 46-47.
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$wiat w jednej chwili rozpadat sie na dwie potowy: przyjazna i wroga,
w zaleznosci od wektora trasy do domu kazdego z nas.

Czy istnieje jakikolwiek praktyczny sposob roztadowania nagro-
madzonego na tej drodze napiecia? Czy wrogo$¢ miedzyludzka jest
cecha wrodzong, czy nabyta? Czy bedac do siebie podobni i rézniac
sie miedzy soba nie tak wiele (tak niewiele), a egzystujac na co dzien
w podobnym miejscu - zostali$my mimowiednie i mimowolnie ska-
zani na wieczystg nieche¢? Czy kultura - jako zdolny do samoregula-
¢ji makrosystem w procesie rozwoju — nie zachowala w swej pamieci
z dawien dawna wytworzonych sposobéw pokonywania wrogosci
i symbolicznego przekraczania optotkow, ktore ludzi dzielg? Czy
rozum zawsze musi ustepowac przed bezrozumna sila ztych emocji
do czasu, az one opadng?

Parodia i karykatura

Przeniesienie psychospolecznej problematyki bliskich przeci-
wienstw w sfere refleksji par excellence kulturowej pozwala rzucic¢
odmienne $wiatlo na fenomen ich ciagtego Scierania sie. Posrod
roznych odmian kultury jedna z niezmiernie istotnych stanowi
kultura uczuc i wlasciwe jej mechanizmy regulacyjne. Praktyki pa-
rodystyczne przynaleza do rytualéw karnawatowych, za pomoca
ktorych w formie ludycznej $wiat ludzki - przez moment na mocy
karnawatowej umowy wywrocony na nice - odkrywa i przywraca
istniejacy w nim ,odwieczny”, ,przyrodzony” porzadek.

Parodia wraz z karykatura jako instrument symbolicznej homeo-
stazy odgrywajg ogromna role w obrazach Boscha, Rafaela, Bruegla,
Hogartha, Daumiera, Witkacego i in. O ile karykatura domaga sie od
swego adresata konfrontacji tekstu bedacego karykatura z realnym
desygnatem — modelem w roli karykaturowanego obiektu, o tyle
parodia jest ex definitione zabiegiem intertekstualnym. Oznacza to,
iz rozgrywa sie ona i ,dzieje” nie miedzy tekstem a realnoscia - jak
czestokroc sadzi sie, ze ma to miejsce w przypadku karykatury - lecz
pomiedzy dwoma artefaktami kulturowymi, z ktorych jeden (tekst
bedacy parodia) dekonstruuje i o$miesza istnienie drugiego, ktdrym
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jest parodiowany pierwotekst. I tu, i tam mamy do czynienia z celo-
wo wykorzystanym konfliktem bliskich przeciwienstw.

Aspekt kontekstualny wydaje sie zasadniczo r6znic oba te zjawi-
ska. W pierwszym przypadku daje o sobie zna¢ swoiscie traktowana
zalezno$¢ miedzy tekstem a jego referencja. W drugim wchodzi
w gre relacja tekst-tekst. Czy jednak istotnie réznica funkcjonalna,
jaka dzieli karykature i parodie, jest az tak duza? Jesli sie nad tym
glebiej zastanowid i spojrze¢ na rzecz od innej strony: mechanizm
semantyczny rzadzacy jedna i druga operacja mozna sprowadzic¢ do
wspolnego mianownika.

Wystarczy sobie uswiadomi¢, ze karykaturowany obiekt daje sie
karykaturowac tylko dlatego, ze bywa postrzegany i rozpoznawa-
ny rowniez jako szeroko pojety ,tekst kultury” (z reguly wiadomo
przeciez, o kogo chodzi), a natychmiast znika klopotliwa kwestia
nieodzownosci jego (rzekomo) naturalnej referencji. Zabiegowi
karykatury podlega nie sama osoba, lecz jej wizerunek - image,
persona spoteczna, maska. Innymi stowy, karykatura - podobnie
jak parodia - réwniez czerpie semantyczng energie swego oddzia-
tywania z relacji tekst-tekst.

Powinowactwo laczace oba te dekonstrukcyjne dziatania wyko-
nywane ,na tekscie” wynika z funkcji symbolicznej, jaka im przy-
pada. W tym sensie o$mieszanie kogos lub czegos w formie parody-
stycznej staje sie zabiegiem powszechnie czytelnym, wyposazonym
w wysoki poziom transkulturowej uniwersalnosci. Oczyszczajaca
$wiadomos¢ adresata przekazu, katartyczna funkcja karykatury
i parodii nie respektuje zadnych granic. Polega ona za kazdym ra-
zem na dokonywanym przez autora publicznie (to bardzo wazne!)

,Spuszczeniu”’ powietrza oraz nieznosnego ,zadecia” z karykaturo-
wanego badz parodiowanego obiektu.

Moze nim by¢ osoba, funkcja, urzad, hierarchiczna waznosé¢, typ
zachowania badz na przyklad traktowany zbyt serio czyj$ modus
vivendi, ktory zostaje wziety w karnawalowg rame smiechu i uka-
zany w wersji buffo. Smiech w jego postaci karnawatowej? petni tu

> Michait Bachtin: Kultura, karnawat, literatura. W tomie: Bachtin. Dialog -
jezyk - literatura. Red. Eugeniusz Czaplejewicz i Edward Kasperski. Warszawa
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funkcje katartyczna. Wazne, iz w efekcie takiego dziatania obiekt
zostaje sprowadzony ,na ziemie”, to znaczy przeniesiony z putapu
wysokiego (namaszczonego, chronionego, traktowanego jako nie-
tykalne tabu) w sfere obiegu niskiego: z zachowaniem umiejetnie
przedrzeznionych przez karykaturzyste badz parodyste, przyna-
leznych dotychczas obiektowi, atrybutdw i cech stylu wysokiego.

Nie tylko na uzytek niniejszych rozwazan warto wprowadzi¢
istotne rozrdznienie dwu przeciwstawnych rodzajow $miechu. Jed-
nym z nich jest $miech karnawatowy, o ktéorym byla mowa przed
chwila. Drugim - tudzaco don podobny $miech przedrzezniajacy,
szyderczy, wykluczajacy, wywolany z pozoru niewinnym (to przeciez
tylko zart!) stygmatyzujacym konceptem na temat: narodowosci,
plci, wygladu, sposobu zycia, wieku etc. Z aksjologicznego punk-
tu widzenia réznica miedzy nimi moze sie komus wyda¢ znikoma
i problematyczna. W gruncie rzeczy okazuje sie jednak kwestia
o doniostym znaczeniu funkcjonalnym.

O ile bowiem $miech karnawatowy z zasady swej petni funkcje
katartyczna jako element rytuatu scisle powiazany z systemem danej
kultury i czynnik integralnie do niej nalezacy, o tyle drugi rodzaj
$miechu okazuje sie wykluczajacym obiekt szyderstwem i agresja
wobec drugiego, powodujaca dalekosiezne konsekwencje spoteczne.
Pierwszy z tych rodzajow smiechu czerpie swa kulturotwércza ener-
gie z systemowego tadu kultury. Drugi natomiast, wprost przeciwnie,
niweczy 6w lad, destruuje go i przesmiewa. Nie przypadkiem cha-
rakterystycznym wyrdznikiem tego typu smiechu wyszydzajacego
jest zdolno$¢ i tatwosc kodowania negatywnych stereotypow.

Powrdé¢my do kwestii wspolnego mianownika karykatury i pa-
rodii. Karykaturuje sie pewien kursujacy w obiegu spotecznym
wizerunek, maske, persone, stereotyp, image wykreowany przez
dany podmiot. Nie osobe ludzka, lecz jej wyimaginowana sylwetke
wpisana w danga czasoprzestrzen. Analogicznie ma sie sprawa z pa-
rodia. Ona réwniez potrzebuje dla siebie zderzenia podobienstwa

1983, 8. 142-172; oraz tegoz: Twdrczos¢ Franciszka Rabelais'go. Przet. Anna i Adam
Goreniowie. Warszawa 1975. Zob. ponadto artykut Wiaczestawa Iwanowa: Znaczenie
mysli Michaita Bachtina o znaku, wypowiedzi i dialogu dla wspdtczesnej semiotyki.
Przet. Wincenty Grajewski. W tomie: Bachtin. Dialog - jezyk - literatura, s. 419-456.
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i odmienno$ci. Parodiuje sie nie caty utwor, tylko jego skondensowa-
na postac rozpoznawalna dla danej zbiorowosci. Miara sukcesu obu

zabiegdw staje sie wydobyta i osiggnieta roznica potencjaléw. Obie

operacje - karykatura i parodia - korzystaja kazda na swdj sposob

z tego samego mechanizmu bliskich przeciwienstw.

Konflikt bliskich przeciwienstw za kazdym razem niszczy i roz-
bija okreslong przestrzen: dekonstruujac ja, dzielac i unicestwiajac
jajako jednos$¢i catosé. Ustanawia swiat podzielony na ,swoje” i ,cu-
dze” (czytaj: ,obce” i ,wrogie”). Powtarzalny aspekt proksemiki tej
kategorii konfliktéw polega na odwolaniu do wyobrazenia bliskiego
sasiedztwa. Starcie miedzy jednym a drugim rozgrywa sie w okre-
slonym tu i teraz, tuz tuz, na styk. Les éxtrémités se touchent — po-
wiadaja Francuzi.

Istotnie, w intrygujacy sposdb przeciwienstwa sie przyciaga-
ja, a podobienstwa odpychaja. Przeciwienistwa znosza sie nawza-
jem i daza ku sobie. Zauwazmy, iZ wyobrazenie ewokowane przez
przywotane przed chwilg madre porzekadto réwniez ma charakter
przestrzenny, sygnalizujac paradoks obcej bliskosci i bliskiej obcosci
zbiegajacych sie przeciwienstw. Zapewne nie sposob ich unikna¢,
mozna je natomiast uczynic¢ odnawialnym zrédtem kulturotworczej
energii - pod warunkiem, ze nada im sie skarnawalizowang forme,
przenoszac z natury na terytorium kultury.

Zy¢ obok siebie

Na co dzien mamy wiele do zarzucenia innym. Proksemiczne po-
rzadki wprowadzajace pewien fad myslowy nalezatoby jednak zaczaé
od siebie. Koegzystencja réznych kultur - jako wytyczna praktyki
zycia codziennego - stanowi w naszej dzisiejszej rzeczywistosci ro-
zumng koniecznos¢. Aby zy¢ obok siebie, czyli wspotistnieg,
musimy nauczy¢ sie wzajemnie szanowac wilasng i cudza odmien-
nosc. Nasz $wiat jest $wiatem wielokulturowym. Europejska edu-
kacja ma na tym polu wiele do odrobienia. Wychowanie mtodej
generacji w szacunku dla wartosci kultury ogélnoludzkiej, z mysla
0 jej zroznicowaniu, dokonuje sie dzisiaj mato efektywnie. Trzeba
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od nowa przemysle¢ jego zatozenia, poszukujac efektywniejszych
niz dotad sposobow ksztattowania nowoczesnej swiadomosci tej
problematyki.

Motywem przewodnim dydaktyki szkolnej iakademickiej
w omawianym zakresie powinno stac sie ,czytanie $wiata” jako
nieustannie rozwijana umiejetnos¢ rozpoznawania bogactwa jego
kulturowej ztozonosci i roznorodnosci. Na przeszkodzie stoi z re-
guty zbyt wasko i partykularnie pojmowana - zazdrosnie strzezona
i zawlaszczana w imie okreslonej ideologii - tozsamo$¢. Podkreslmy,
nie chodzi tu bynajmniej o cenna i autentyczng wartos¢ bycia soba
w kontekscie jednakowego prawa posiadanego i respektowanego
przez innych. Wprost przeciwnie, w gre wchodzi bedaca jej za-
przeczeniem, falsyfikowana przez rozmaite ideologie (nacjonalizm,
faszyzm, nazizm, komunizm etc.) ,swojskos¢” - przekonanego
o swojej omnipotencji i absolutnej wyzszosci - podmiotu: zaréwno
indywidualnego, jak i zbiorowego. Z akcentem potozonym na ,moje”
i ,nasze”, a nie na to, co wspolne, ogdlnokulturowe, jednoczace, spo-
teczne, miedzyludzkie.

Kwestia wieloaspektowego pojmowania tozsamosci kulturowej
rozpatrywana w kontekscie regut proksemiki systemu kultury wy-
daje sie jednym z wazniejszych - a kto wie, czy nie kluczowych -
wyzwan badawczych, jakie domagaja sie poszerzonej refleksji hu-
manistycznej w perspektywie ksztaltowania relacji organizujacych
zycie dawnych i wspolczesnych spoteczenstw. Rzecz nie w tym, by
zlikwidowac¢ rywalizacje i konkurencje. Obie z wielu wzgledow byty,
sa i beda spotecznie potrzebne. Wazne, aby nie zamieniaty sie w tepa
nienawis¢ i zadze unicestwienia drugiej strony.

Aby przestrzen konfliktu stala sie przestrzenia wspotistnienia,
konieczne jest wyzszego rzedu posrednictwo kultury rywalizacji
i konkurowania na zasadach partnerstwa. To ono nadaje glebszy
sens nieuchronnemu skadinad $cieraniu sie réznic i przeciwienstw.
Niegdys byly to turnieje rycerskie, zawody sportowe, olimpiady, ry-
walizacje indywidualne (szachy, tenis) i zespotowe (wyscigi konne,
mecze druzyn pitkarskich, siatkarskich) etc. Wspotczesna kultura
popularna zdotata wytworzy¢ wiele nowych form konkurencji: od
konkurséw miss pieknosci i rozgrywanych na calym globie biegow
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maratonskich czy triathlonéw, do $wiatowych turniejéw mistrzow
gier elektronicznych oraz konkursow z udziatem czempiondéw in-
nowacyjnosci.

Kultura w najrézniejszych jej przejawach i formach uczy ludzi
madrze zagospodarowywac roznice. Za niezmiernie instruktyw-
ny przyklad moze tu postuzy¢ stynny na caty swiat The Boat Race.
Nieopodal siebie od wiekow egzystuja dwie znakomite brytyjskie
uczelnie: Cambridge University i Oxford University. Kazdej wiosny
na Tamizie od z gora péttora wieku rozgrywane s zawody wioslar-
skie miedzy o$mioosobowymi osadami zlozonymi z reprezentan-
téow Cambridge i Oxford. Na brzegu rzeki ich zawzietq rywalizacje
obserwuje okoto ¢wier¢ miliona widzow.

Szachy, wioélarstwo, boks, zapasy, dzudo, szermierka, ptywanie,
futbol, siatkowka, graw dwa ognie. We wszystkich tych zmaganiach
element rywalizacji pozostal. Zmienila sie¢ natomiast ich funkcja
i ,zagospodarowana” kulturowo przestrzen konkurencji. Tamiza
nie jest juz rzeka, ktora dzieli, lecz taczy w rywalizacji. Nie jestesmy
bynajmniej skazani na nieuchronne starcie.

Tylko nazwisko twoje jest mi wrogiem.

Ty jeste$ soba — nie zadnym Montecchim.
Céz jest Montecchi? To nie dlon, nie stopa,
Nie twarz, nie ramie - nie czlowiecze ciato.

- odkrywa ze zdumieniem zakochana w ,nieprzyjacielu” Julia*.

Proksemika bliskich przeciwienstw stanowi w gruncie rzeczy
pars pro toto relacji 1aczacej (badz dzielacej) cztowieka z rzeczywi-
stoscig. Wazne, aby$my uswiadomili sobie te immanentng ,,dwo-
isto$¢” $wiata i umieli w tym dostrzec bogactwo ptynacych z niej
rozlicznych korzysci.

* William Shakespeare: Romeo i Julia. Przel. Stanistaw Baranczak. Poznan
1992, cyt. s. 57.



RELACJE PROKSEMICZNE
JAKO EKOSYSTEM KULTURY

Proksemiki, w przyjetym w tych rozwazaniach sensie, nie nalezy
zadng miara traktowac jako kodeksu praw wyznaczajacego norma-
tywne zachowania czlowieka w przestrzeni spotecznej. Mowimy
o organizacji przestrzeni wspolnej i przestrzeni wlasnej - organiza-
¢ji funkcjonujacej w porzadku symbolicznym danej kultury. Ramy
i reguly, owszem, ale nie sztywne normy arbitralnie nakazywanych
i narzucanych zachowan. Z drugiej strony, wiemy juz, ze dziedzina
ta stanowi wazne - jesli nie wrecz newralgiczne - terytorium umowy
spotecznej w relacjach cztowiek-spoteczenstwo-kultura. Okazuje
sie ono ukladem wielopoziomowych wigzan i zaleznosci o czesto-
kro¢ bardzo ztozonej charakterystyce.

Tym, co je taczy, jest jednostkowe i ponadjednostkowe doswiad-
czenie. Przestrzenn méwi do nas, potrafi tez zaréwno milcze¢, jak
krzycze¢. Szepcze co$ do ucha, a kiedy indziej skanduje. Bywa jawna
i dyskretna zarazem. Jezyk proksemiki, gdziekolwiek i ilekro¢ daje
o sobie znac ekosfera danej kultury, wyznacza i ustala charakter relacji
faczacych i dzielgcych ludzi. W systemie funkcjonalnym tej kultury
jezyk przestrzeni ma swdj ,,stownik” (zbior elementéw artykulacji, re-
pertuar uzywanych w nim atrybutéw znaczacych) i ,gramatyke” (za-
sady artykulagji, czytelne reguty kodowania i dekodowania znaczen).

Przestrzen, w ktdrej wszyscy zyjemy, stanowi jednos¢. Istnieje
blisko, tuz tuz, nieco dalej, bardzo daleko, otchtannie daleko. Bywa
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otwarta i zamknieta, nasza i cudza, odkryta i nieodkryta, doty-
kalna i nieuchwytna (niedostepna naszym zmystom), widoczna
i niewidoczna, namacalnie bliska, dostepna na wyciagniecie reki
i niewyobrazalnie odlegla. Ma sw6j wymiar materialny i symbolicz-
ny (z wirtualnym wilgcznie). Zmienia sie nieustannie i trwa jedno-
czesnie. Ale we wszystkich znanych nam jej postaciach i wyobra-
zeniach daje o sobie zna¢ wspolny mianownik, taczacy je wszystkie
w nadrzedna cato$é. Rozmaite rozgraniczenia i wyodrebnienia
okreslonych uktadéw przestrzennych maja charakter poznawczo
i komunikacyjnie uzyteczny. Nie zmienia to jednak w niczym tego,
Ze przestrzen naszej egzystencji w jej najrozniejszych wariantach
stanowi jednos¢.

Fakt, ze relacje proksemiczne przybieraja w praktyce spotecznej
postac niesformalizowang i zmiennag, nie czyni ich mniej waznymi,
ani tez nie przesadza o ich rzekomej niepoznawalnosci. W syste-
mach wladzy sprawowanej w sposéb autorytarny cata podlegta jej
przestrzen i dostepnos¢ do niej staje sie obiektem niezliczonych
regulacji i kodyfikacji. Dotyczg one zaréwno przywilejow wiadzy,
jak i systemowych ograniczen w postaci nakazéw, zakazéw dla zwy-
ktych obywateli. W warunkach spoteczenistwa demokratycznego dla
funkcjonowania danej zbiorowosci (eo ipso kultury) w zupelnosci
wystarczg ogolne ramy, za sprawa ktorych wlasciwy jej tad i funkcje
sa powszechnie czytelne.

,Bezglosny jezyk” proksemiki' stanowi makrosystem znaczen
i konwencji organizujacych wszelka ludzka aktywnos¢. Relacje
proksemiczne porzadkuja swiat, stajac sie modelem niezliczo-
nej ilosci przekazéw wspottworzacych spoteczng komunikacje.
Proksemika, podobnie jak inne domeny semiotycznej aktywnosci
wspolczesnego cztowieka, nie jest czyms sztywnym i raz na za-
wsze danym. Jako toczacy sie nieustannie w przestrzeni spotecznej
proces komunikacyjny, ma ona charakter zmienny i dynamiczny;,
ulegajac niekonczacym sie korektom, modyfikacjom i transfor-
macjom.

! Edward T. Hall: Bezgtosny jezyk. Przel. Romand Zimand, Alicja Skarbinska.
Warszawa 1987.
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Z drugiej strony, system relacji proksemicznych pozostaje czy-
telna dla danej spotecznosci metainformacja i kodem zachowan.
A to oznacza, iz zawiera w sobie reguty, nakazy i zakazy obowia-
zujace wszystkich jego beneficjentow i uzytkownikéw. W obecnej
swej postaci system ten nie tylko modeluje granice (progi) po-
szczegolnych sfer zycia spotecznego, lecz takze umozliwia prze-
mieszczanie sie i przechodzenie z jednej do drugiej. Cztowiek
wspotczesny, poruszajac sie i odnajdujac w danej kulturze, musi
posiadac biegla znajomosc i umiejetnos¢ taczenia tych sfer w co-
dziennym zyciu.

To wilasnie z tego powodu mowa byla wczesniej o ,progach”
wystepujacych w psychospotecznych przestrzeniach kultury. Ich
umowny wymiar ma charakter paradoksalny. Dzieli i rownoczesnie
faczy. Rozdziela i spajaw czytelng calo$¢ dang przestrzen kulturowa.
Miara harmonii zycia spotecznego staje sie akord kulturowy wynika-
jacy z harmonijnego polaczenia i wspétbrzmienia tych sfer. Jesli go
nie ma, ilekro¢ zostaje zagubiony - daje o sobie zna¢ zgrzyt, szum
i grozny w skutkach psychospoteczny dysonans.

Kazda z kultur brzmi po swojemu, organizujac owo wspot-
-brzmienie w swoisty sposob. To wlasnie nazywam ekosyste-
mem kultury, majac nauwadze nie jakis abstrakcyjny jej model,
lecz codzienne warunki egzystencji jednostek, grup i zbiorowosci,
sktadajace sie na bedace ich udziatem spoteczne doswiadczenie.

If... Jezeli zabiera sie cztowiekowi prawo do prywatnosci lub
spycha jego prywatnosc¢ na odlegly, catkowicie niewazny dla zycia
spotecznego, margines (jak czynia to zazwyczaj systemy totalitarne),
to dochodzi do gtebokich zaburzen funkcjonowania organizmu
spotecznego. Do zaburzen takich dochodzi jednak nie tylko w syste-
mach totalitarnych, lecz takze w ramach wolnosci demokratyczne;j.
Wystarczy, ze kto$ z premedytacja uzyje dostepnych instrumen-
toéw i srodkéw masowego komunikowania w sposob, ktéry zamiast
wspierac i chroni¢ ekosystem danej kultury, pod pretekstem wolno-
$ci wypowiedzi kwestionuje i burzy podstawy jego istnienia.

Eksperymenty tego typu nie s3 wyrazem wolnosci, lecz jej ewi-
dentnym zaprzeczeniem. Wielki Brat, oferujac na pozor tak wiele,
w istocie odbiera ludziom wolnos$¢ i narzuca uczestnikom niewole
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dobrowolnie przyjmowang i akceptowana przez nich w wyscigu
o nagrode. Zabawa przestaje byc zabawna, a staje sie - wyniszczajaca
ekosystem kulturowy - gra pelng barbarzynskich praktyk. Oddajac
swoj3 prywatnosc i sfere intymng, podgladane osoby przemieniajq
sie w zreifikowane obiekty, nadal jednak posiadajace czytelna dla
milionéw innych tozsamos¢ (osobista godnosé, wrazliwosd, pry-
watnosc etc.). Gra przestaje by¢ gra, gdy udziat w niej trzeba optacié¢
osobistym ponizeniem, degradacja osobowosci, alienacja oraz wy-
rzeczeniem sie godnosci wlasnego ,ja”.

Wszystko, co szlachetne i naprawde osobiste, zostaje w koncu
skazane na przegrana w nieréwnym starciu z tym, co prymitywne
i wyzbyte wielkosci ludzkiej kultury. Zamiast obiecanej ekscytujacej
zabawy otrzymujemy na ekranie prostacki - rzekomo prawdziwy
i peten coraz to nowych wymyslnych ,atrakeji” — show z udzia-
tem prawdziwych ludzi zamienionych (z wlasnej woli i wyboru)
w obiekty wybrane do zbiorowego podgladania. Odarta z tajemnicy,
wydobyta na jaw sfera zycia prywatnego i intymnego zostaje wy-
stawiona na widok publiczny jako medialna sensacja ksztattujaca
nowy wzorzec zachowan. Prog prywatnosci i Zycia intymnego zostat
przekroczony, jego istnienie zanegowane i podeptane - nie wiadomo
tylko, po co i w jakim celu.

Umyst, rozum, rozsadek - to nie sa synonimy. Mediom, a zwlasz-
czaich liderom, potrzebna jest przede wszystkim roztropna madros¢
decyzji. Kto? O czym? Jak? Dla kogo? Jakim kosztem? Po co? - oto
stare (ale zawsze wazne) pytania, ktore trzeba nieustannie zada-
wac zarzadcom i uzytkownikom nowych komunikatoréw. Kultura
medidw jest jedna z form uprawy wspolczesnej przestrzeni pub-
licznej. Zasmiecanie tej przestrzeni byle jakim przekazem - w ktory
pod pretekstem wielkiej nagrody wplatuje sie uczestnikdw nie do
konca $wiadomych realnych skutkow, odzieranych krok po kroku
z godnosci - degraduje i niszczy te przestrzen, zamiast ja wzboga-
ca¢. Zadna, nawet najwyzsza, ogladalno$¢ i popularnos¢ nie moze
takiego skierowanego przeciw kulturze dziatania usprawiedliwic.

Kultura jako wrazliwy ekosystem nie obroni sie sama. Aby mogta
nadal trwac i rozwija¢ sie, muszg tego chcie¢ - i umie¢ zachowac -
ludzie i wspolnoty, ktdrzy ja wspottworza.
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PRZEMIANY PROKSEMIKI
W KULTURZE WSPOLCZESNEJ

Czy semiotyka i antropologia kultury interpersonalnych relacji
proksemicznych w dzisiejszym swiecie ulegla zasadniczej zmianie
w stosunku do jej przesziosci? To kwestia nader ztozona i sporna,
bez mozliwosci wskazania prostego rozstrzygniecia.

Glebokie przemiany relacji proksemicznych, jakie dokonuja sie
od mniej wiecej trzech dekad w makrosystemie kultury wspotczes-
nej, wywieraja zasadniczy wplyw na funkcjonowanie samej kul-
tury i sposob uczestnictwa w niej jednostek, grup oraz zbiorowo-
$ci. Skutki tych zmian s3 dzisiaj nie tylko golym okiem widoczne,
ale i powszechnie odczuwalne jako nowy, nieznany dotad rodzaj
indywidualnego i zbiorowego doswiadczenia. Nasza przestrzen:
prywatna, spoteczna, publiczna i globalna ulegta zasadniczym
przeobrazeniom. Inaczej rozkladaja sie w niej akcenty i miejsca
waznosci. Inaczej niz jeszcze do niedawna — w sensie semiotycznym
i antropokulturowym - funkcjonuje tez ona sama.

Zjawiskiem na pierwszy rzut oka widocznym w naszym dzisiej-
szym zyciu jest ciagla ekspansja przestrzeni wirtualnej. Podstawowy
skutek rosnacego znaczenia tej przestrzeni stanowi powszechne
psychospoteczne poczucie jej sui generis realnosci. Owa umowna
realnos¢ nabiera przy tym - rzecz paradoksalna - wymiaru nieogra-
niczonego, bezkresnego, ulegajacego nieustannemu poszerzaniu
sie ad infinitum. Kiedy kto$ w odlegtej przysztosci bedzie chciat
przedstawic ere spoteczenstwa informacyjnego jako okres charak-
teryzujacy sie repertuarem swoistych wyznacznikéw, nie sposob
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bedzie przeoczy¢ ani poming¢ tego wlasnie aspektu zwigzanego
z niebywalg ekspansja wirtualnosci.

Umownos¢ przestrzeni wirtualnej w jej postaci cyfrowej pociaga
za soba takze niezmiernie donioste konsekwencje psychospoteczne
i antropokulturowe: zarowno w skali mikrospotecznej, jak i makro-
spotecznej. Z jednej strony, oznacza codzienno$¢ niezliczonych uzy¢
i nowych zastosowan lawinowo przyrastajacych, masowo produ-
kowanych, kupowanych i uzytkowanych urzadzen cyfrowych. Przy
czym wiele z tych urzadzen - w swoim czasie bardzo nowoczesnych,
jak na przyklad pager, pecet czy nieco pozniej telefon komorko-
wy - na naszych oczach odchodzi do lamusa, podlegajac wymianie
na coraz to inne i coraz bardziej zminiaturyzowane gadzety elek-
troniczne kolejnej generacji. Z drugiej strony, powszechnos¢ tych
instrumentow determinuje i zmienia spoteczng przestrzen, czyniac
ja niewyobrazalnie rozlegla, pojemna i powszechnie dostepna na
wyciagniecie reki.

Mamy tu do czynienia z ewidentnym konfliktem wartosci, wy-
nikajacym ze starcia kultury ludzkiej w jej dotychczas osiggnietym
ksztalcie, z inwazyjnym postepem technologicznym. Sfera kultury
(kultury stowa, obrazu, obyczaju, zachowan, miedzyludzkich wiezi,
mysli i uczuc) jest w tym konflikcie sferg wielorako zagrozona. Jej
symboliczna przestrzen ulega narastajacej dekompozycji, przestaje
by¢ czytelna i co najgorsze - przestaje ludzi aczyé. Inwazja nowych
technologii wywotuje zagubienie i alienacje czlowieka w infosfe-
rze. Jej charakter, ktory z zatozenia miat by¢ przyjazny cztowiekowi,
w praktyce przynosi destrukcyjne skutki.

Widomym znakiem cyfrowej (r)ewolucji jest widok matych
dzieci postugujacych sie tabletem, smartfonem, ajfonem i wielo-
ma innymi podobnymi urzadzeniami, ktore juz oferuje albo bedzie
wkrdtce oferowac niepowstrzymany postep technologiczny doko-
nujacy sie w tej dziedzinie. Powstaje pytanie: czy to dobrze, czy zle?
Sam fakt ucyfrowienia dzisiejszego $wiata najmtodszej generacji jest
w spoteczenstwach o zaawansowanym rozwoju technologicznym
okolicznos$cig obiektywnie wystepujaca i faktycznie bezsporng. Nie
znaczy to jednak, ze nie ma powodow do niepokoju i wszystko jest
w porzadku. Zjawisku temu nalezy sie krytyczna ocena pod katem
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jego psychospotecznych i antropokulturowych skutkéw, ktérych
dzisiaj nie jestesmy swiadomi i nie znamy, a ktore powinni$my roz-
poznacd i umiec¢ przewidziec.

Chodzi o to, by wprowadzajac do powszechnego uzytku coraz to
nowe urzadzenia i coraz bardziej przemyslne elektroniczne gadzety,
miec stale rozwijang prognostyczng swiadomos¢ skutkow ich inwazji.
Skutkéw wynikajacych zarowno z indywidualnego, jak i zbiorowe-
go uzytkowania, majacych wplyw na nasze zycie i nasz swiat. Jak
zmieni sie nasza egzystencja i nasza codzienna rzeczywistos$¢ wraz
z kolejnymi innowacjami, z jakimi mamy do czynienia w zakresie
rozwoju cyfrowych supertechnologii? Czy potrafimy zaprojekto-
wac i naukowo wymodelowa¢é przebieg adaptacji i akulturacji tych
urzadzen i ekstensji w skali masowej — zawczasu, a nie po czasie
przewidujac juz teraz jego mozliwe — nie tylko dobre, ale zwlaszcza
zte — antropokulturowe i psychospoteczne konsekwencje?

Dzisiaj odpowiedz na powyzsze pytania moze by¢ jedynie nega-
tywna. Grozne schorzenia wywotane cyfrowa immersja, poczatkowo
wystepujace sporadycznie i uznawane za co$ w rodzaju jednostko-
wej przypadlosci uzytkownikow, osiagnety skale globalnej epidemii,
stajac sie powaznym problemem ludzkosci. Obawy dotyczace pry-
matu maszyny nad cztowiekiem i supertechnologii nad cywilizacja
i kultura jeszcze kilka dekad temu byty domena pisarzy i filmowcéw
uprawiajacych gatunek science fiction. Dzisiaj skutki tej cyfrowej
ekspansji s juz na wyciagniecie reki. Nasz swiat i nasz w nim udziat
staje sie coraz bardziej wirtualny. Zbiorowe tworzenie rzeczywistosci
przemienia sie coraz bardziej w uczestnictwo w cyfrowej nierzeczy-
wistosci.

Widag, Ze nie jest to juz tylko osobisty dramat poszczegdlnych
jednostek. Uzytkowana w sposdb niszczacy psychike, sie¢ jako wy-
twor cywilizacji i technologiczna ekstensja odstonita swojg ciemna
strone. Niepokodj wywolany informacyjng inwazja tego typu zjawisk
wydaje sie w pelni uzasadniony. Nasuwa sie w tym miejscu zasadni-
cza kwestia: czy to, co wspolne (mowa o pewnym typie powszech-
nego ludzkiego doswiadczenia), zamiast taczy¢ i integrowac, nie
prowadzi na dtuzsza mete do postepujacego nieuchronnie rozpadu
wiezi miedzyludzkich?
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Pora zada¢ tez sobie inne generalne pytanie: czy pozbawione
wszelkiej kontroli codzienne przebywanie w przestrzeni wirtualnej
i niczym nieograniczony nieustanny kontakt z nig nie unicestwia
bezpowrotnie i nieodwracalnie dotychczasowych form naturalnej
i kulturowej tacznosci cztowieka z realnoscia rzeczywistego swiata
i jego wlasnym byciem w nim? Czy permanentny - niekontrolowany
przez jednostke na drodze spotecznie wyksztalconej autokrytycznej
refleksji - kontakt z zaawansowanymi systemami technologiczny-
mi nie dehumanizuje, zamiast czynic¢ wspoétczesnych ludzi kims
lepszym? Plaga samobdjstw japonskich i nie tylko japonskich dzie-
ci, ktérych zycie emocjonalne i dzieciecq wrazliwos¢ na co dzien
niemal bez reszty wypetnialy zastepcze sztuczne $wiaty i cyfrowe
fikcje, stanowi memento dajace wiele do myslenia. Rowniez ludzie
dorosli (zob. rozdziatl zatytutowany ,Immersja”) ulegaja tego rodzaju
destrukcyjnym dla nich zagrozeniom.

Ekosystem kultury w erze spoteczenstwa informacyjnego - stu-
diowany i rozpatrywany w kategoriach proksemiki relacji interper-
sonalnych - nie jest abstrakcyjnym modelem, lecz wieloaspekto-
wym systemem operacyjnym, organizujacym powszechne
doswiadczenie oraz codzienne warunki egzystencji jednostek, grup
i zbiorowosci. Przestrzen wirtualna nie stanowi w zadnym razie
rzeczywistosci zastepczej ani $wiatow alternatywnych, cho¢ czesto
bywa w ten opaczny sposdb pojmowana.

Uzytkowanie i wielofunkcyjne wykorzystywanie rozmaitych
mozliwosci operacyjnych ekosystemu kultury cyfrowej powinno
by¢ rozumne - to znaczy $wiadome rozmaitych skutkow i umie-
jace w pore zapobiegac¢ skutkom negatywnym. Co do przyszlosci
zas - dalsze rozwijanie tego wrazliwego systemu wymaga nie tylko
poglebionej interdyscyplinarnej refleksji ludzi nauki, lecz rowniez
podjecia konkretnych dziataii w postaci madrej prakseologicznej
reakcji spoteczenstwa zdolnego stawic czoto nadchodzacym wy-
zwaniom tworzonej przez siebie nowoczesnej cywilizacji.
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PROXEMICS:
STUDIES ON SEMIOTICS OF CULTURE
AND CULTURAL ANTHROPOLOGY

Summary

The main topic of this study is the semiotics of interpersonal proxemic relations in

today’s world. While examining this issue, the author puts forward three research

hypotheses. Firstly, interpersonal relations related to social space are not on the

periphery of scholarly analysis, but comprise a functional feature of primary impor-
tance for delineating a particular cultural system. Secondly, traditional approaches

to defining proxemics that accentuate interpersonal barriers present issues covered

by this field of study on signs and meaning in a way that is much too narrow and

usually schematic. Finally, profound transformations within proxemic relations

that take place in the macrosystem of contemporary culture have a fundamental

impact on how this culture functions and the participation patterns of both indi-
viduals and groups. The ecosystem of culture analysed using the categories of the

proxemics of interpersonal relations is not merely an abstract model, but a mul-
tifaceted operating system which organises common experience and the everyday
living conditions of individuals, groups and communities.
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