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NARRACJE MINIMALNE — NARRACJE LIMINALNE,
CZYLl FILM W PARADYGMACIE INTERFEJSOW

Minimal Narratives — Liminal Narratives, or Film in the Paradigm of Interfaces

Abstract: TikTokization has become not only a media fact, but — like everything related to the web
— also a socio-cultural one. Being on TikTok has become a symbol of cultural energy of the web,
conditioned by its exposed position within both the media themselves and mobile applications.

Also within strictly film, offline (cinema and television) or streaming practices, one can now
notice a trend towards telling stories in the manner inspired by the features TikTok is the epitome
of: minimizing narratives in favor of small stories (micronarratives) or the aesthetics of palimpsest.
Such narratives situated between different orders of visibility, in reference to Thomas Elsaesser
and Malte Hagener (inspired by the concepts of Victor Turner and Arnold van Gennep), I define
as liminal. It is a type of visibility in which — owing to the presence of screen messages of vari-
ous electronic devices in the film diegesis (and thus also non-cinematic and non-TV dispositives:
smartphones, tablets, laptops, etc.) — the filmic “window on the world” is replaced by the surface
of another screen, into which the viewer enters through subsequent visual interfaces of the film. As
a result of this type of screen change, the traditional filmic “window on the world” is replaced by
the figure of terminal which film represents with all its apparatus or refers its content to the world
of image, thus neutralizing the image contact that is not specific to the film and making it invisible
as an area of transition.

A number of visual orders, switches and apparatuses in the discussed films (Cam, Spree, Netflix
series Emily in Paris) are constantly exchanged in the space of the viewer-observer drift — from
overview to insight, creating an interface circuit of being in contact with screens. In this way, film
creates an unstable position of the subject entangled in a network of quasi-social relations, being
itself their fictitious representation.

Keywords: visibility, surface, figure of terminal, apparatus
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1. Epoka , filmikéw”

Tiktokizacja kultury okazata si¢ faktem, nie tylko medialnym, lecz takze — jak
wszystko zreszta, co ma zwigzek z siecig — spotecznym, a TikTok w znacznym stop-
niu zawladnat praktykami kulturowymi opartymi na proliferacji ruchomych obrazow
,»wrzucanych” do sieci 1 w duzym stopniu upodobnil je do siebie, wyznaczajac trendy
dla innych platform, zwlaszcza w zakresie estetyki przejs¢ i transformacji'. To wias-
nie bycie na TikToku stalo si¢ symbolem kulturowej energii sieci uwarunkowane;j
eksponowang pozycja w obrebie zarowno samych mediow, jak i1 aplikacji mobil-
nych?, a takze waznym Zrodlem kompetencji medialnej jej uzytkownikow. Stusz-
nie zauwazono, ze sprzyjaja temu wydatnie struktura platformy oraz jej wizualny
interfejs, ktore realizujg si¢ w postaci mnogich, potaczonych ze sobg serii, jako sie¢
z gestymi oczkami, ktora tkana jest ciggle od nowa i co rusz zrywana, wykazujac nie-
liczne jedynie luzne watki®, ktore nie mogg zosta¢ wigczone do ekonomicznej logiki
reprodukcji, cyrkulacji i dalszego urynkowienia®.

,Filmiki” (jak zwyklo si¢ juz nieomal w znaczeniu rodzajowym mowi¢ o tych
kroétkich filmach) wysytane na YouTube’a, WhatsAppa, Instagrama czy Facebooka —
obok tiktokowych stand-upow, tutoriali czy relacji na zywo, sprowadzonych zwykle
do zartu, efektu bzdury, bez poczatku i konca, zatrzymywanych po kilku sekundach
i czekajacych na to, by odtworzy¢ je ponownie albo przejs¢ do sugerowanego przez
algorytm ich zestawu, cate strumienie filméw z drogi, blogéw, vlogow, lookboo-
kéw, relacji z wojny, zastgpujacych wojennymi klipami relacje z pola walki (hasztag
#Ukraine ma kilkadziesigt miliardow wyswietlen!) — wszystko to prze do sieci. I tam
znajduje swoje miejsce — jako zbiory replikowa(l)nych i wzajem zapetlonych mi-
kromomentdéw i mikrotresci, rozsytanych juz nie tyle (jak to na ogot dotad bywato)
w trybie opowiesci, ile raczej w trybie wici’, za§wiadczajacym wprawdzie o partycy-
pacyjnym, mobilnym i (cz¢$ciowo przynajmniej) interaktywnym charakterze komu-
nikowania w kontakcie, ale za pomoca takich gestow (klikania, scrollowania), kto-
re nie sg gestami narracyjnymi i nie prowadza do powstania narratywow — tekstow
narracyjnych (bo nie opowiadaja historii)®, zatrzymujac ich rozwdj na etapie narracji

1 Zob. I. Otto, TikTok. Asthetik, Okonomie und Mikropolitik iiberraschender Transformationen, Verlag
Klaus Wagenbach, Berlin 2023, s. 10-11.

Zob. U. Sawicka, TikTok w kontekscie wspolnoty — relacje i reakcje uzytkownikow aplikacji w czasie
pandemii, ,Media — Kultura — Komunikacja Spoteczna” 2021, nr 17, s. 177-192.

W oryginale Féden, co oznacza zardéwno nici, jak 1 watki.

* 1. Otto, TikTok..., op. cit., s. 39.

Zob. J. Bohdziewicz, Kino, styki oraz tiki — posrod zwierciadel przechadzajgcych sie po goscincu
(w tym numerze).

Zob. Byung-Chul Han, Kryzys narracji i inne eseje, przet. R. Pokrywka, Wydawnictwo Krytyki
Politycznej, Warszawa 2024, s. 135 nn. Jak twierdzi autor, ,,platformy cyfrowe pokroju Twittera,
Facebooka, Instagrama, TikToka czy Snapchata sadowia si¢ w punkcie zerowym narracji. Nie sa me-
diami narracyjnymi, lecz informacyjnymi. Pracuja addytywnie, nie narracyjnie. Informacje nanizane
na o$ czasu nie zageszczaja si¢ w opowiesc. [ ... ] Jezeli platformy cyfrowe dopuszczaja jakie$ formaty
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minimalnych (mikronarracji), wykorzystujacych sugesti¢ implikacji, ze stabg badz
zaburzong cechg przyczynowosci’.

Ale dzieje si¢ tez tak — i nie jest to weale sytuacja wyjatkowa — ze z sieci wychodzi
(cho¢ zarazem nadal tam pozostaje), jak to si¢ dzieje wowczas, kiedy tego rodzaju
minimalne (badZ zminimalizowane) narracje zostaja poddane makroekonomii dys-
kursu telewizyjnego. Filmy z Instagrama, TikToka, serwisu X (dawnego Twittera),
Facebooka migruja do telewizji (jak kiedys ,,filmiki” wideo), stanowigc rodzaj tacz-
nika stacji telewizyjnej z widzami — jednego medium z innym — czasami maja w niej
nawet swoje ,,okienka” tematyczne (7eleexpress). Tam gdzie nie bylo operatora, za-
wsze przeciez znajdzie si¢ kto§ ze smartfonem, uniewazniajac maksyme z nie tak
dawnych jeszcze lat: ,,operatora przy tym nie bylo”. Dowodem owej przechodnio$ci
jest takze wojna w Ukrainie, ktéra po wojnie kinematograficznej (pierwsza i druga
wojna §wiatowa) oraz telewizyjnej (wojna w Zatoce Perskiej) juz zostata okreslona
mianem wojny tiktokowej — voyeurystycznej i niedyskursywnej w swojej ekranowej
reprezentacji (klipy wojenne, rejestracje telefoniczne, filmy z dronow)?.

Bywa, ze ,.filmiki” te migruja nawet z internetu do kin badz (i) na ptyty DVD,
niejako powtdrnie zasiedlajac sie¢. Przypadek pelnometrazowego filmu Dzien z Zycia
(Lifein a Day, 2011) Ridleya Scotta i Kevina Macdonalda, zmontowanego z materia-
16w nakr¢conych w jednym dniu (24 lipca 2010 roku) i nadestanych z ponad 140 kra-
jow przez zacheconych do tego uzytkownikdéw serwisu YouTube (80 tysiecy klipow
zawierajacych 4500 godzin surowego materialu), sktania do namystu nad produk-
tywnoscig sieci’. I cho¢ taki film ,,z sieci” (ale przeciez nie film sieciowy) — w rzeczy-
wisto$ci antologia krotkich ,.filmikow” zlaczonych wspdlng data rejestracji — mimo

narracyjne, to musza one wspotgra¢ z bazami danych, inaczej nie przyniosa spodziewanego urobku”
(ibidem, s. 157, 158).

7 Zob. G. Prince, Narratology: The Form and Functioning of Narrative, Walter de Gruyter & Co,
Berlin—New York—Amsterdam 1982, s. 4.

8 Zob. M. Kamionka, Wplhyw wojny na Ukrainie na trendy portalu spotecznosciowego TikTok, ,,Youth in
Central and Eastern Europe” 2022, nr 9 (14), s. 22-28; T. Goban-Klas, Smartfon na wojnie. Wojna na
Ukrainie: medialne informacje, dezinformacje i dezorientacje, ,,Zdanie” 2022, nr 2, s. 18-22. Swoim
formatem , filmiki” podobne zdradzaja nietelewizyjne pochodzenie, cho¢ widz telewizyjny, ktory przez
lata obcowat (i obcuje nadal) z formatem letterbox filmoéw kinowych pokazywanych w telewizji (czarne
pasy u gory i dotu ekranu), niekoniecznie zostaje zirytowany sieciowym markerem tych obrazkow,
w konsekwencji za$ niezagospodarowang spora czgsécia (mniej wiecej 2/3) ekranu. Dowiadujemy si¢
natomiast, skad one pochodza, bo w materialnosci obrazow zawiera si¢ informacja o ich genezie.

 T. Zaglewski, Dzien z zycia Ziemi, czyli YouTube jako cyberkultura, ,,Przeglad Kulturoznawczy”
2011, nr 1 (1), s. 98-99. Inne zrédta podaja odmienng liczbg krajow, z ktorych pochodzili uczestnicy
projektu (zob. np. https://en.wikipedia.org/wiki/Life in _a Day (2011 film)#cite note-7 [dostep:
15.02.2024]): 192. Co ciekawe, Scott zaangazowat si¢, tym razem jako aktor, w klip swojego syna
Jasona, zatytutowany Zatrac si¢ w niezwyktych opowiesciach (2020, rez. Jason Scott), reklamujacy
,,Wyzszo$¢ kinematografii nad kompunikacja” (komunikacja za posrednictwem nowych mediow,
zwlaszcza spotecznosciowych), w nawigzaniu do prac Ulmera przypisywana elektralnosci (electracy)
—trzeciej po oralnos$ci i pismiennosci fazie rozwoju cywilizacji (zob. J. Bohdziewicz, Kino, styki oraz
tiki..., op. cit.).
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ze ,,pozostaje wcigz realizacja stricte youtube’owg” 1 ,,pokazuje w wyjatkowo dobit-
ny sposob, iz kultura YouTube jest faktem, a jej uczestnicy nie sg jedynie wytworem
akademickich fantazji”'’, to zarazem pozbawia te materiaty cyberkulturowej energii,
co najwyzej tworzac z nich medialng hybryde na styku dwoéch kultur ruchomych
obrazow — kultury kinowej i sieciowej (czemu zreszta praktyka serwisu YouTube
jako ogromnego archiwum tychze wyjatkowo sprzyja'l).

Ale rowniez w obrebie praktyk stricte filmowych, pozasieciowych (okreslmy je
za pomocg starych poje¢: kinematograficznych i telewizyjnych) czy streamingowych
mozna dzi§ zauwazy¢ mod¢ na opowiadania wykorzystujace cechy mikronarracji
sieciowych, ktorych TikTok jest uosobieniem: memetyzacje (oparta na krétkich, nie-
omal btyskawicznych, dosadnych i nacechowanych emocjonalnie przekazach)'?, imi-
tacje i replikacje (faczong z tworzeniem w sieci spotecznosci imitacyjnych w miejsce
wspolnotowych, opartych na emocjach i dos§wiadczeniach), estetyke palimpsestu czy
wreszcie hipercentryczno$é komunikacji (sankcjonujgca prymat tekstow nad komu-
nikujacymi podmiotami)"; czasami takze jego formaty, chociazby tzw. wyzwania
(challenges)™ lub — cho¢ ciagle jeszcze jest to rzadko$cig — interaktywna nawigacje
(jak w wypadku netflixowej produkcji Bandersnatch Davida Slade’a, USA 2018%).
Zapewne wigc ,,kino z perspektywy smartfona™'®, zespalajace w jedno rytuat btyska-
wicznos$ci 1 mobilnosci, nie jest juz opcja przyszto$ciowa, a tiktokizacja komunikacji
(w tym takze filmowej), sycaca si¢ bardziej ,,wygladami” niz opowiesciami — po-
dobnie jak kiedy$ panoramy, a pézniej wczesne kino wypehione ,,widokami” (filmy
lokalne — views) i1 ,,numerami” (optyczne ekscesy kina atrakcji) — stata si¢ faktem.

W calej peni dostrzega to Thomas Elsaesser, ktory w roku inauguracji TikToka
(2016) stwierdzat: ,,ZatoczyliSmy koto: cyfrowe kino ozywia i przywraca XIX-wiecz-
ng optyke, wraca do fantasmagorycznych widowisk, do panoram i dioram, zaciera
granice miedzy wnetrzem 1 zewnetrzem oraz tworzy wyobrazenia, ktore wzbogacaja
lub intensyfikujg $wiat, zamiast reprezentowac czy odbijac jego konkretne realia”'’.

T. Zaglewski, Dzieri z zycia Ziemi..., op. cit., s. 99.

Zob. K.F. Gracy, Moving Image Preservation and Cultural Capital, ,,Library Trends” 2007, nr 1,
s. 183-197.

Zob. M. Majorek, Kod YouTube. Od kultury partycypacji do kultury kreatywnosci, Universitas, Krakow
2015, s. 155 nn.

Por. A. Tereszkiewicz, Tik-Tok — przeglad badan naukowych, ,,Media i Spoteczenstwo” 2022, nr 16,
s.211-231.

Na temat ,.challenge’6w” zwiazanych z konsumpcja zob. U. Sawicka, , Mukbank” i ,,food chal-
lenge”, czyli o jedzeniu w serwisie YouTube, ,Media — Kultura — Komunikacja Spoteczna” 2022, nr 18,
s. 133-151.

Zob. A. Gwozdz, ,, Po prostu wigcz”. Strumieniowanie jako praktyka technokulturowa, ,,Kwartalnik
Filmowy” 2023, nr 124, s. 15 nn.

A. Prodeus, Kino z perspektywy smartfona?, ,,Kino” 2021, nr 5, s. 11.

T. Elsaesser, Film History as Media Archaeology — Tracking Digital Cinema, Amsterdam University
Press, Amsterdam 2016, s. 208 (cyt. za anonimowym tlumaczeniem w rozmowie Barbary Szczekaly
z Thomasem Elsaesserem, W XXI wieku kino bedzie jedna z form naszego zZycia!, ,,Ekrany” 2016,
nr5,s. 13).
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2. Od okna do windowséw

Owo ,,wzbogacenie” i ,,intensyfikacja” w potaczeniu z niwelowaniem interfejsu wne-
trze—zewnetrze oraz priorytetem wyobrazen nad reprezentacjami zdajg si¢ wspotgrac
z hipoteza na temat tiktokizacji przestrzeni komunikacyjnej, ktoéra — jak postaram si¢
wskaza¢ — na dobre weszta do kultury filmowej i zainstalowata si¢ w niej w postaci
»logiki smartfona”'®, To, ze ,,wzorcem wspotczesnej audiowizualno$ci nie jest juz
[...] wielka ptachta ekranu i ceremoniat kinowej projekc;ji, ale indywidualnie uktada-
ny serial youtube’owych «filmikdéwy, krétkich nagran dokonanych czgsto w piono-
wym formacie ekranu — bo taki wytworzyt si¢ juz standard kadrowania'. To symbol
nowego nie-filmu, ktdry istnieje rownolegle z tym «tradycyjnym»”?° — wiemy juz od
jakiego$ czasu. Teraz jednak coraz czesciej przekonujemy sie o tym takze, ogladajac
Htradycyjne” filmy czy seriale (w kinie, telewizji lub na platformach streamingo-
wych).

Ich wspolng cechg jest forsowanie napi¢¢ migdzy dwoma ,trybami bycia (w ki-
nie/$wiecie)”! — ogladem $wiata w obrazach oraz wgladem w aparatowy $wiat obra-
z6w, co wiaze si¢ z formatowaniem ekranowych interfejséw, badz to demonstrowa-
nych w przestrzeni obrazu, badZ uniewidocznionych, bo neutralizowanych w obrazie
Swiata.

Nawiazujac do ustalen Thomasa Elsaessera i Malte Hagenera, narracje takie chet-
nie okreslitbym mianem liminalnych?, zdajac sobie jednocze$nie sprawe z ryzyka
owej adaptacji, tkwigcej w antropologicznej genezie tego pojgcia. Autorzy ci (po-
dobnie jak wickszo$¢ badaczy podejmujacych kwestie liminalno$ci) odwotujg si¢ do
prac Victora Turnera (nawigzujacego z kolei do ustalen Arnolda van Gennepa), dla
ktorego liminalno$¢ oznacza ,,sytuacje pomiedzy strukturami (interstrukturalng)”>.
Stanowi faze przechodnig, usytuowang mi¢dzy porzadkiem ,,wytaczenia” (jako za-
chowaniem symbolicznym, z ktérego faza liminalna wyprowadza) a porzadkiem

A. Prodeus, Kino..., op. cit.

¥ W filmie Wima Wendersa (Perfect Days, Japonia—Niemcy 2023), zrealizowanym w archaicznym
formacie ekranu (4:3), bohater fotografuje przyrod¢ klasycznym aparatem fotograficznym na ,,bto-
n¢”, a zdjecia zlewaja si¢ na ekranie z formatem filmu; jego siostrzenica za$ fotografuje smartfonem,
a zdjecie wrzyna si¢ ostrym klinem w bazowo kinematograficzny format filmu, zaswiadczajac o apa-
ratowym dysonansie obydwu formatow ruchomych obrazow.

2 R. Syska, Nie-film, nie-kino, ,,Ekrany” 2016, nr 5, s. 6.

2 T. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu. Wprowadzenie przez zmysty, przet. K. Wojnowski, Universitas,
Krakéw 2015, s. 26.

2 Ibidem, s. 57. Zob. V. Turner, Las symboli. Aspekty rytuatow u ludu Ndembu, przet. A. Szyjewski,
Zaktad Wydawniczy ,,Nomos”, Krakéw 2006, s. 111-131. Rezygnuj¢ z wprowadzania lansowanego
pbzniej przez Turnera pojecia ,,liminoidalnosci”, jako niewnoszacego istotnych innowacji do mojego
wywodu (zob. V. Turner, Liminal to Liminoid, in Play, Flow, and Ritual: An Essay in Comparative
Symbology [w:] idem, From Ritual to Theatre: The Human Seriousness of Play, Performing Arts
Journal Publications, New York 1982, s. 20-60).

% V. Turner, Las symboli..., op. cit., s. 111.
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»wlaczenia” (jako zachowaniem symbolicznym, do ktoérego prowadzi)**. W ob-
rgbie praktyk ekranowych liminalno$¢ pozostaje zatem przede wszystkim kwestig
niejednorodnos$ci i1 niestabilnoéci filmowej diegezy, rozszczepionej miedzy rézne
kody dostepu do rzeczywistosci ekranowej w takim znaczeniu, ze widz przyjmuje
role zarzadzajacego obrazami, stajac si¢ ,,uczestnikiem i obserwatorem spektaklu”?
w swoistym laboratorium obrazéw i ich dyspozytywow. Nie tworzy jej Derridianska
fatda”, to raczej Barthes’owski dryf®, znoszacy ku przyjemnosci bycia w interfej-
sach r6znych porzadkow ekranowych, pomiedzy widzialnoscig charakterystyczng
dla metafory okna (patrzymy na $wiat jak na sceng, na ktérej wydarza si¢ historia)
a widzialnos$cig swoista dla interfejsow (patrzymy na obraz jak na powierzchnig sty-
ku z innymi obrazami). W podobnej sytuacji chodzi o nowy jej typ, oparty na energii
interfejséw, co zwykle pocigga za sobg zmiang paradygmatu widzialno$ci z modelu
sceny (kino, telewizja) na model interfejsu (mobilne media cyfrowe)*’, pozwalajacy
utozsamia¢ kondycje narracyjnosci tego ostatniego z faza przejSciows (,,interstruktu-
r3”’) procesu opowiadania (,,pomiedzy”).

Bez wiklania si¢ w dluga i zawita debate na temat tego, jak nalezatoby pojmowacé
,harracje liminalne”, odwotam si¢ jeszcze do zgrabnej podpowiedzi, z pism Willia-
ma Johna Thomasa Mitchella. Chodzi bowiem takze o opowiadanie jako pokazywa-
nie widzenia, o rodzaj narracji delegujacej akt opowiadania do aktu pokazywania,
zastepujacej energie opowiesci (dyskursu narracyjnego) energia (pokazywania) wi-
dzenia®®. Autorzy Teorii filmu. Wprowadzenia przez zmysty wiaza nadto 6w aspekt
komunikowania z awansem powierzchni obrazu, dostrzegajagc w tym znamiona od-
wrotu od okulocentryzmu na rzecz ,,«powrotu» ciala rozumianego jako ztozona, lecz
niepodzielna powierzchnia komunikacji i percepcji”™®.

W podobnej sytuacji sam podmiot narracyjny nie zostaje wymazany, lecz kom-
plikuje si¢ jego status, poniewaz zdany jest na permanentne i niestabilne przeby-
wanie w przestrzeniach pomi¢dzy obrazami (i ich aparatami), podatny na energi¢
interfejsow ptynaca z ekranu. Tego rodzaju przesunigcie dominanty z opowiadania
na pokazywanie widzenia sprawia, ze ekran przestaje by¢ Albertianskg metaforg ot-
wartego okna, przez ktore dostrzega si¢ historie, oferuje natomiast rodzaj wtornego
interfejsu (obrazowego oprzyrzadowania)®, za pomoca ktdrego wkracza si¢ (oswa-

2 Zob. ibidem, s. 112.

» T. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu..., op. cit., s. 150.

% Zob. R. Barthes, Przyjemnos¢ tekstu, przet. A. Lewanska, Wydawnictwo KR, Warszawa 1997, s. 25.
Literaturoznawcy znajq figureg retoryczna zwanag tmeza, 0znaczajaca rozszczepienie wyrazu na czgsci,
pomiedzy ktore zostaja wprowadzone inne wyrazy, wskazujaca zatem na podobienstwo z naszymi
rozwazaniami.

Zob. J. Bohdziewicz, Kino, styki oraz tiki..., op. cit.

Zob. W.J.T. Mitchell, Czego chcg obrazy? Pragnienia przedstawien, zycie i mitosci obrazéw, przet.
L. Zaremba, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2013, s. 363-382.

T. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu..., op. cit., s. 150.

Zob. K. Sierek, Fotografia, kino i komputer. Aby Warburg jako teoretyk mediow, przet. J. Gilewicz,
Narodowe Centrum Kultury, Warszawa [2015], s. 131.

27

28

29

30

NARRACJE MINIMALNE — NARRACJE LIMINALNE, CZYLI FILM W PARADYGMACIE... 329

13l NOFIN M 4



W KREGU IDEI 4

Andrzej Gwézdz

ja si¢) w sktadni¢ przestrzenng obrazu (jego zmultiplikowang powierzchnig). Nie
znaczy to oczywiscie, ze akcja filmu zostaje wstrzymana lub diegeza odroczona, lecz
wskazuje jedynie na fakt, ze architektura narracji podlega w znacznym stopniu parciu
interfejsow, co ujawnia si¢ w formie konstrukcji widzialnego, na przyktad za pomocg
inferencji (mise en abyme), ktaczy badz petli, w kazdym razie stanowi efekt pokazy-
wania widzenia, wzmacniany regularnie widzialno$cia samych aparatow. Jest rzecza
oczywista, ze praktyki dyskursywne orientujg si¢ wowczas ku poetykom deziluz;ji,
wzmacniajgc wydatnie status odbiorcy-widza na rzecz obserwatora-uzytkownika.

Trafnie ujmujg to w retorycznym pytaniu Elsaesser i Hagener: ,,Czy nie dotarli-
$my do konca epoki «okien» i nie znalezli§my si¢ w epoce «Windows»? W kwestii
cyfrowych (lub wirtualnych) okien nalezy mie¢ na uwadze fakt, ze (materialne) ekra-
ny funkcjonuja jako (metaforyczne) okna na wyobrazeniowg (cyber)przestrzen, ktora
jest radykalng negacjg przestrzeni™!.

Pytanie jest retoryczne, bo wiemy, ze ,,estetyka windowsoéw”*? nie od dzi$ wywie-
ra przemozny wplyw na wiele obszaréw widzialnosci (i technologii widzialnos$ci),
zastepujac figure okna Albertiego interfejsem windowsow (wszak laptopy, smartfony
czy tablety z ich wys$wietlaczami to przeciez ,,mobilne telekomputery”?). Chodzi
zatem nie tyle juz o jaki$ typ rodzajowosci czy gatunkowosci (kina czy telewizji), ile
szerzej — o rodzaj widzialno$ci oparty na nieswoistych dla kina interfejsach, przemie-
niajacy role widza w role obserwatora-uzytkownika* przemieszczajgcego si¢ pomie-
dzy ré6znymi rejestrami widzialno$ci. Zwykle wiaze si¢ to ze zwrotem ku filmowe;j
przestrzeni symultanicznej*, sktadanej z kilku powierzchni obrazowych odpowiada-
jacych rozmaitym dyspozytywom widzialnosci, zastgpujacej glebi¢ rodzajem obra-
zowej tkaniny, z ktorg Roland Barthes wigzat ,,przyjemno$¢ tekstu*®, a czemu w od-
niesieniu do filmu przystugiwatoby raczej miano ,,przyjemnosci interfejsu”.

3. Przyjemnosci interfejsu — w kontakcie z ekranami

W tym kontek$cie znamienne wydaja si¢ praktyki ekranowe sytuujgce narracje fil-
mowe w interfejsach réznorakich mediéw elektronicznych, zwtaszcza na stykach
kina oraz nowych czy tzw. nowych nowych mediow. Dzieje si¢ tak wowczas, kie-
dy wskutek obecno$ci w filmowej diegezie komunikatow ekranowych rozmaitych
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T. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu..., op. cit., s. 52.

2 Na temat interfejsow oraz ,.estetyki okienek” zob. A. Gwozdz, Technologie widzenia, czyli media
w poszukiwaniu autora: Wim Wenders, Universitas, Krakow 2004.

3 ]J. Bohdziewicz, Kino, styki oraz tiki..., op. cit.

3 Zob. A. Friedberg, Wirtualne okno. Od Albertiego do Microsoftu, przet. A. Rejniak-Majewska,
M. Pabis-Orzeszyna, Oficyna Naukowa, Warszawa 2012, s. 418—419.

* Y. Spielmann, Klocki do teorii intermedialnosci obrazu, przet. A. Gwozdz [w:] A. Gwozdz (red.), Od
projektora do komputera. Wspotczesna niemiecka mysl filmowa. Antologia, Wydawnictwo Naukowe
,Slask”, Katowice 1999, s. 162.

% Zob. R. Barthes, Przyjemnosc tekstu, op. cit.
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urzadzen elektronicznych (a wigc takze niekinowych i nietelewizyjnych aparatow:
smartfonow, tabletow, laptopow itp.) filmowe ,,0kno na $wiat” zostaje zastgpione po-
wierzchnig innego ekranu, do ktorego obserwator-uzytkownik wchodzi niczym przez
kolejny terminal.

Jednak zamiast przenosi¢ walke (i jej tre$¢) na male ekrany, wielu tworcow zde-
cydowato si¢ w bardzo radykalny sposob wiaczy¢ cyfrowe ekrany w wymiar kinowy.
Filmy pulpitowe to narracje audiowizualne rozgrywane w cato$ci na ekranie kompu-
tera, wykorzystujace niezliczone aplikacje 1 programy jako no$niki dla poszczegol-
nych elementow narracji*’.

W wezszym zakresie chodzi zatem na przyklad o takie sposoby ukazywania wia-
domosci tekstowej w filmie, kiedy to sam ekran, niczym pulpit ekranu komputerowe-
g0, staje si¢ polem pismiennosci — w kazdym wypadku o widomy znak ,,platformiza-
¢ji” filmu*®, dokonujacej si¢ w otulinie narracji (mikro)sieciowych.

Wskutek tego rodzaju podmiany ekranéw (a nie umieszczaniu ich w polu widze-
nia postaci w przestrzeni kadru na zasadzie ujgcia—przeciwujgcia) powstaje napigcie
miedzy ekranem jako ,,oknem na §wiat” a ekranem jako kolejnym terminalem, ktory
przychodzi okietzna¢ widzowi*’. Dzigki temu odbiorca wchodzi w rolg uzytkowni-
ka oprzyrzadowania, uczestniczac niejako w zarzgdzaniu nim, a transparentna po-
wierzchnia obrazu staje si¢ interfejsem widzialno$ci.

Dla samej fabuty moze to oznacza¢ (i czgsto oznacza) obecnosc¢ ,,stylu meta”,
dzieki ktoremu ujawnione zostajg ,.tresci odnoszace si¢ do TikToka [lub innych ser-
wisow sieciowych — A.G.], wiadomosci, w ktorych nadawcy komentuja funkcjono-
wanie medium, algorytmy, wyrazaja opinie na temat tre$ci otrzymanych w wyniku
personalizacji”*. Poetyke t¢ dobrze uzmystawia chociazby film Cam Daniela Gold-
habera (USA 2018), od pierwszego ujecia eksploatujacy interfejs ekranu kompute-
rowego, z calym sztafazem piSmienno$ci czatow oraz konwencjg obrazu w obrazie
(w miejsce zasady ujecie—przeciwujecie) wlacznie. Z catg moca uzasadnia takze sta-
nowisko, wedle ktorego

tozsamo$¢ narracyjna moze si¢ rodzi¢ na zszyciu wielu watkéw i zawiktanych temporalnie
epizodéw. [...] Tozsamos$¢ narracyjna moze by¢ uzyskiwana nie na poziomie historii, lecz

7 Filmy pulpitowe” nie naleza juz dzisiaj do rzadko$ci, maja nawet swoja rozbudowana sieciowa witryng

(zob. Filmscalpel | Desktop Films — https://www.filmscalpel.com/desktop-films/ [dostep: 15.02.2024]).
W polskim kinie poetyke te eksploatuje w ostatnim czasie z intensywnoscia odpowiadajaca tytutowi
Dziewczyna influencera Szymona Gonery (Polska 2024).

Pojecie ,,platformizacji” adaptuje tu z obszaru praktyk produkeji kulturowej (zob. np. T. Poell, D. Nie-
borg, B.E. Dufty, Platforms and Cultural Production, Polity Press, Cambridge 2022) w obrgb poetyki
filmowej narracji opartej na wykorzystaniu estetyki powierzchni wlasciwej narracjom sieciowym.
Elsaesser i Hagener uzywaja w podobnym wypadku metafory filtra lub sita (zob. T. Elsaesser,
M. Hagener, Teoria filmu..., op. cit., s. 77).

4 A. Tereszkiewicz, Tik-Tok..., op. cit., s. 215.
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opowiadania i samej figury narratora, ktory przedstawia sprawy innych osoéb, wspomina o wy-
darzeniach spoza wlasnej biografii, kieruje uwage ku tematom niezwigzanym z jego losem*!.

To w nawigzaniu do tego rodzaju utworoéw Barbara Szczekata (wspomagajac si¢
ideg ,,nad-posredniczgcego realizmu” greckiej badaczki Eleftherii Thanouli*?) trafnie
opisala ,,postklasyczng intermedialno$¢”. Polega ona na

$wiadomosci krajobrazu medialnego oraz jego estetyki, techniki i dyskursywnosci. Swiado-
mos¢ ta nie bedzie jedynie stematyzowana, lecz przede wszystkim inkorporowana do filmow
jako (nierzadko gtéwny) budulec ich narracji, rzeczywistosci lub czasoprzestrzeni. [...] Klu-
czowa rolg w jej rejestracji 1 odbiorze odgrywaja réoznego rodzaju media ekranowe: systemy
operacyjne, smartfony, telewizja, serwisy internetowe, drony, kamery CCTV, a na poziomie
ontologicznym: takze piksele, algorytmy, kody zero-jedynkowe i zbiory big data*®.

Owa ,,postklasyczna intermedialno$¢” przejawia si¢ dobitnie w idei przestrzeni
liminalnej wlasnie wtedy, kiedy rama ekranu filmowego filtruje (to czgsty przypa-
dek) esemesowy komunikator (smartfon), dzieki ktoremu obserwator-uzytkownik
uczestniczy w przej$ciu miedzy ogladem (Swiata) a wgladem w aparatowy interfejs
obrazu. Nieustanne przetgczanie si¢ na kolejne dyspozytywy widzialno$ci aktywuje
efekt ogladu haptycznego, sprawiajagcego wrazenie osobistego uczestnictwa w ko-
munikacyjnym panelu. Z oscylacji dwoch (lub kilku) ekrandéw (aparatéw widzenia)
tworzy si¢ rodzaj fakturalnego (powierzchniowego) interfejsu, a aktualizowany
wowczas schemat podwojnego adresowania — do postaci filmowej i do obserwatora-
-uzytkownika — za posrednictwem medium w innym medium pozwala na obserwacje
tego, co bohater widzi w ramie smartfona, ktory w obrazie filmowym jawi si¢ badz
to w swoim kompletnym wyposazeniu aparatowym (jako dyspozytyw widzialno-
$ci), badz reprezentowany bywa za pomoca samej emitowanej tresci, pozbawiony
swojego aparatowego wizerunku*. To kolejne ,,wejécia” do filmu, ktéry rozgrywa
si¢ miedzy rozmaitymi przejsciami — interfejsami obrazowymi — tworzac ,,sytuacje
liminalng — pewng konfiguracje przestrzenng nie-do-konca-tu, nie-do-konica-tam lub,
innymi stowy, rodzaj «posrednio$ci»” (in-betweenness)*®.

41

J. Bohdziewicz, Mystory/My store. Miedzy tozsamosciq narracyjng a tozsamoscig partycypacyjng,

,,Miscellanea Anthropologica et Sociologica” 2016, nr 17 (2), s. 172.

4 Zob. E. Thanouli, Post-Classical Cinema: An International Poetics of Film Narration, Wallflower
Press, London—New York 2009.

* B. Szczekala, Swojskie mozgotrzepy i przasne atrakcje. Postklasyczne tendencje w kinie polskim,
,.Pleograf. Kwartalnik Akademii Polskiego Filmu” 2020, nr 3, https://pleograf.pl/index.php/swojskie-
-mozgotrzepy-i-przasne-atrakcje-postklasyczne-tendencje-w-kinie-polskim/ (dostgp: 15.02.2024).
O filmie Goldhabera pisalem rowniez w kontekscie zagadnien strumieniowania — zob. A. Gw6zdz,
,,Po prostu wlgcz” ..., op. cit., s. 21.

4 Oczywiscie podobny schemat widzialnosci bywa stosowany takze wobec przekazéw nieekranowych,
chociazby listow, szyldow i innych komunikatow pismiennych, rzecz jednak w tym, ze w ich wypadku
nie wchodzi w gre tematyzowanie ekranowego en abyme, czyli obecnosci jednego medium ekranowego
w drugim — ekranu stanowigcego przejscie do drugiego ekranu.

4 T. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu..., op. cit., s. 57.
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Z takiego punktu widzenia film funkcjonuje na zasadzie progu powierzchni przej-
$cia lub — siggajac po termin z dziedziny antropologii i badan kulturowych — ,,prze-
strzeni liminalnej” wlasnie. Tu spotykaja si¢ ze soba na zasadzie inkluzji, a nawet
substytucji, rozne aparaty, rozne maszyny widzenia, a powierzchnia filmowego
ekranu stanowi zarazem powierzchni¢ tego innego medium, dostepnego dzigki prze-
kroczeniu drugiej ramy widzenia — w rdznych konfiguracjach wigzacego go z in-
nymi obrazami, w rozmaitych konstelacjach widzialno$ci tworzacego opowiadanie
o pokazywaniu i widzeniu widzenia*. W istocie mamy wi¢c do czynienia z perma-
nentnym lokowaniem jednego produktu medialnego w obrebie innego, z praktyka
inkluzji mediéw — ale bez ,,binarnego pordznienia’ — sprzyjajaca ujawnieniu ,,cech
strukturalnych obydwu mediow, ktore czgsto dopiero w takiej medialnej autorefleksji
mogg w ogole zaistnie¢”*.

W netflixowym serialu Emily w Paryzu (Emily in Paris, rez. zbiorowa, USA)
bohaterka, Amerykanka praktykujaca w §wiecie paryskiego PR-u, nie rozstaje si¢
ze swoim iPhonem: nieustannie esemesuje, na instagramowym blogu prowadzi
transmisje live, fotografuje, robi selfie, snapuje... Aparatowy ekran zastepuje cze-
sto w takich wypadkach tradycyjne filmowe ,,0kno na §wiat” interfejsem kieruja-
cym ku witasnej powierzchni, ukazujac ja z catym dobrodziejstwem aparatowego
inwentarza badz delegujac jej zawarto$¢ do $wiata obrazu i neutralizujac w ten
sposob nieswoisty dla filmu styk obrazowy, ktory jako obszar przejscia staje si¢
przezroczysty. W obydwu wypadkach liminalno$¢ jawi si¢ jako proces przecho-
dzenia z jednej struktury w inng za sprawa wiaczenia do (kinematograficznego)
interfejsu filmu pojmowanego jako ,,okno na §wiat” (okno jako miejsce spektaklu
dla oka), innego interfejsu, dla ktérego wtasciwa okazuje si¢ figura obrazowego
terminala (obraz jako miejsce aparatowego spektaklu widzialnosci). W ten spo-
sob powstaje uktad zmacony, ,,nieczysty”, sktaniajacy odbiorce do refleksji nad
statusem 1 pochodzeniem tych obrazow, a ,,film” zostaje usytuowany pomiedzy
obszarami rozmaitych stykéw — na przecieciu filmu i mediéw spotecznosciowych.

Ekran widza (przyjmujgcego pozycje obserwatora-uzytkownika) — niby palimp-
sest — ukazuje bowiem, z jednej strony, Swiat w obrazie, z drugiej za$ na 6w Swiat
zostaja nalozone markery komunikowania w sieci: memy, emotikony, czaty, tak ze
narracja filmowa przyjmuje perspektywe smartfona. Gest selfie podczas blogowania
na zywo wytrgca na ekranie w jednej chwili litani¢ czatu, a widz konfrontowany

6 Do$¢ powszechng formag owej ikonicznej inkluzji jest stosowane czgsto w transmisjach telewizyjnych

na zywo (zwlaszcza imprez sportowych 1 koncertow muzycznych) pokazywanie widzenia zaposred-
niczone przez ekrany smartfonéw uczestnikow tych wydarzen — swego rodzaju ekstensje widzenia
uramowione przez obraz jednego medium w obrazie innego medium. Ciekawy przyktad w tym
wzgledzie stanowi zaobserwowana niedawno konwencja rozmowy reportera z interlokutorem za po-
mocg smartfona, uwidocznionego z catym sztafazem aparatu widzenia (i moéwienia), a wige rOwniez
ckranem, w polu widzenia telewidza.

¥ ]J. Bohdziewicz, Kino, styki oraz tiki..., op. cit.

4 Y. Spielmann, Klocki..., op. cit., s. 158.
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jest z takim wielopoziomowym komunikatem niczym jego uzytkownik. Nawet wtedy,
gdy zawarto$¢ komunikatu tekstowego (na przyktad esemesa) zostaje wyprowadzo-
na z interfejsu smartfona i natozona na filmowy kadr-ekran (lub na podzielony ekran
z komunikujacymi si¢ postaciami), obserwator-uzytkownik bezbtednie lokuje tego ro-
dzaju widoczny ,,jak przez szybe” komunikat w ,.,komorce” jej uzytkownika. Kiedy zas
Emily fotografuje, to rezultat tej czynno$ci ogladamy w postaci ,,obrazu w obrazie”
(a nie alternujacego kolejnego ujecia), w jednej przestrzeni kadru mieszczacego fo-
tografujaca bohaterke, fotografowang postac i samo zdjecie. Stowem: odbiorca filmu
podlega nieustannej relokacji z pozycji widza ogladajacego (i zszywajacego) film do
pozycji obserwatora-uzytkownika sledzgcego panel interfejsowy aktywowany w roz-
maitych konfiguracjach aparatowych (i dyspozytywowych).

Liminalno$¢ narracji manifestuje si¢ w postaci przetaczy prowadzacych z inter-
fejsu ,,okna na $§wiat” do interfejsu terminala, zdradzajacego obecno$¢ obrazowe;j
tekstury (w postaci ekranu w ekranie badz samej tylko zawarto$ci komunikatora, po-
dobnie do antyramy). Uruchomiony zostaje wtedy modus lektury ,,narratograficzne;”,
ktorego energia narracyjna tkwi w samym obrazie i jego interfejsach, przetaczaja-
cych obserwatora-uzytkownika na kolejne powierzchnie ekranowe i kolejne rejestry
widzialnosci (z aparatem w obrazie lub bez stematyzowanego oprzyrzadowania)®.
Specyfike owych przetaczy dobrze zdaje si¢ charakteryzowac pojecie ,,dotykowe;j
optyki™® (obstugiwanie smartfona jest wszak aktywnoscig dotykowa). Sprzyja to
odczuwaniu obrazu jako swoistego terminala i traktowaniu odbiorcy bardziej jako
obserwatora-uzytkownika niz podmiotu wewnatrztekstowego zszywajacego filmo-
wy dyskurs dzigki zajmowaniu pozycji Wyobrazonego®'.

Jeszcze wyrazniej bodaj 6w ,,paradygmat interfejsu” (w przeciwienstwie do ,,pa-
radygmatu sceny”) zostaje zaakcentowany w filmie Spree Eugene’a Kotlyarenki
(USA 2020)*2, ktory — inaczej niz w wypadku serialu Emily w Paryzu — z ,,obrazu
w warunkach konwergencji medialnej”* czyni dominantg¢ narracyjng. Podobnie jak
Cam Goldhabera rozpoczyna si¢ od wgladu w obraz ,,na komputerze”, tak Spree
bierze swdj poczatek w powierzchniach obrazowych smartfona i zarazem konczy
si¢ w nich, a wigc w rzeczywistosci udostgpnionej dla widzenia filmu przez inny

¥ Zob. G. Stewart, Framed Time. Toward a Postfilmic Cinema, The University of Chicago Press, Chi-
cago—London 2007, s. 17 nn.

0 T. Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu..., op. cit., s. 169—170.

>t O pojeciu ,,zszywania” (suture) dyskursu kinematograficzego jako artykulacji kinematograficznej

polegajacej na przedstawieniu relacji podmiotu-widza do tancucha jego wlasnego dyskursu zob.

J.-P. Oudart, Suture, przet. A. Helman [w:] A. Helman (red.), Panorama wspotczesnej mysli filmowej,

Universitas, Krakow 1992, s. 19-32. Kwestia zszywania (jego braku) w filmach okreslanych mianem

Lfilmow pulpitowych” (desktop films) wymagataby osobnego studium, wydaje si¢ bowiem kluczowa

dla zrozumienia poetyki deziluzji w filmach eksploatujacych obecnos¢ ekranow w przestrzeni kadru.

O filmie wspominatem takze w kontekscie refleksji nad strumieniowaniem — zob. A. Gwo6zdz, ,, Po

prostu wlgcz” ..., op. cit., s. 20-21.

L. Cartwright, Film i cyfrowos¢ w badaniach nad wizualnosciq: filmoznawstwo w epoce konwergencji,

przet. A. Nacher, ,,Panoptikum” 2006, nr 5, s. 331.
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ekran. Od pierwszego ujecia jestesSmy zatem wilaczeni w powierzchnie obrazowe
z calym sztafazem ich aparatowego oprzyrzadowania, z udziatem ktoérego (w jeszcze
wigkszym stopniu niz paryska Emily) bohater opowiada nie tyle swoja ,,histori¢”, ile
swoja mystory, ,,akcentujaca role opo-watela [...]: osoby aktywnej w $wiecie i jed-
nocze$nie opowiadajgcej swojg jego wersje w Internecie”.

Widzialny i styszalny performans nagtych $mierci w takséwce prowokowany
przez cierpigcego z niedostatku polubien patoyoutubera ogladamy tu wytacznie za
pomocg zainstalowanych w aucie internetowych kamerek (a jest ich az osiem), ale
czesto do wgladu otrzymujemy takze kompletny panel smartfona, co w powigzaniu
z gestami i stowami kierowanymi przez bohatera do spotecznos$ci fanowskiej boha-
tera czyni z widza odbiorce-uzytkownika ekranowej powierzchni. W konsekwencji
staje si¢ on juz nie tyle widzem wpisanym w obraz (na modle psychoanalityczng),
ile widzem-interlokutorem, ,,wspotudzialowcem” owych informacji, ze wszystkimi
przynaleznymi tej roli konsekwencjami aparatowymi oraz psychomotorycznymi.
Podmiotowo$¢ odbiorcy zostaje rozszczepiona i delegowana do kilku urzadzen (i kil-
ku porzadkow widzenia) — smartfona z fabuly filmu i wlasnego smartfona, laptopa
czy ekranu telewizora, na ktorych obserwator-uzytkownik oglada film, a za pomocg
niego imaginuje uzytkowanie tego innego aparatu (dyspozytywu). Tutaj wszystko
jest obrazem, nie ma juz $wiata poza obrazem, bo porzadek rzeczy jest juz za kaz-
dym razem takze porzadkiem widzenia obrazu i obrazu w obrazie; krétko mowigc:
»widzialna staje si¢ sama widzialno$¢”**. Bywa zreszta, ze 6w ekran smartfona staje
si¢ w catosci komunikatorem tresci wytacznie pi§miennych, utozsamianych z po-
wierzchnig ekranu filmowego, zamieniajgcych ekrany widzialno$ci w ekrany pis-
miennosci.

Mozna zatem powiedzieé, ze — inaczej niz w serialu Emily w Paryzu — faza limi-
nalna przechodzi tu w faze wiaczenia, poniewaz w procesie przej$cia niespecyficzne
dla filmu interfejsy zostaja wiaczone do struktury filmu (utozsamione z nig), przyj-
mujac status stosunkowo stabilnej interstruktury, ztozonej z matych opowiesci (jak
w mikronarracjach sieciowych), a nie kompleksowego storytellingu.

Zarzadzajac obrazem filmowym, obserwator-uzytkownik staje si¢ zatem mimo-
wolnym operatorem smartfona filmowej postaci. Wszystko razem, obok siebie, nadto
zgodnie z logika nawigacji, ktéra na smartfonie wyznacza tras¢ kursow taksowki
utkang za pomocg ptaskiej powierzchni smartfonowego ekranu, jak wszystko inne
w tym filmie. Trik filmowy, w ktorym nie chodzi o immersj¢, ale o kolekcjonowa-
nie spojrzen, o ich zapgtlong polifoniczno$¢. Czasami te obrazy widza si¢ nawza-
jem, bywa, ze obserwujac siebie, sa widziane przez kolejne obrazy w zapetlonej po-
wloce ekranu, a obserwator-uzytkownik, nie bez skopofilicznej satysfakcji, zostaje

*  Pojeciem mystory postuguje si¢ w swoich pracach Gregory L. Ulmer (zob. m.in. G.L. Ulmer,
Teletheory, Atropos Press, New York—Hamburg 2004, s. 109 nn). Bohdziewicz proponuje spolszczenie
Ulmerowskiego pojgcia jako ,,mistori¢” (zob. J. Bohdziewicz, Kino, styki oraz tiki..., op. cit.).

L. Wiesing, Widzialnos¢ obrazu. Historia i perspektywy estetyki formalnej, przet. K. Krzemieniowa,
Oficyna Naukowa, Warszawa 2008, s. 240.
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wplatany w pajeczyne spojrzen. Na przyktad w sekwencji rozgrywajacej si¢ na stacji
benzynowej bohatera kontaktujacego si¢ ze swymi fanami $ledzi miejscowy podglad
wideo: obserwator-uzytkownik widzi to, co widzi kamera wideo majaca w zasiegu ko-
munikujgcego chtopca, ale obok dostrzega nadto ekran komorki z obrazem tego komu-
nikatu, z przynaleznym tej komunikacji systemem operacyjnym — a wigec w tej samej
obrazowej czasoprzestrzeni jawig mu si¢ az trzy modalnosci spojrzen: podgladu wideo,
filmowej postaci jako nadawcy komunikatu sieciowego i jego — obserwatora-uzytkow-
nika — spojrzenia na t¢ postac, ale wpisanego w obraz odbiorcy smartfona. A kiedy film
Spree jest ogladany na ekranie komputera, to za kazdym razem dochodzi do tego jesz-
cze interfejs tego ekranu wraz z adresem sieciowym filmu i ze znakami ikonicznymi
tyczacymi jego obshugi, co sprawia, ze relacja mise en abyme dyspozytywow okazuje
si¢ naturalna i wyjatkowo czytelna.

Ow spektakl spojrzen oraz interfejsow osiaga swoja kulminacje w innej sekwen-
cji filmu Spree: na stacji benzynowej widz w roli obserwatora-uzytkownika obserwu-
je posta¢ dziewczyny, ktéra obserwuje siebie na ekranie swojego smartfona w chwili,
kiedy jest podgladana przez internetowa kamer¢ w samochodzie, ale widz otrzymuje
nadto dostep do jej smartfona i tego, co widzi jego kamera. Jako obserwatorzy zda-
rzen ekranowych widzowie filmu sg wigc obserwatorami trzeciego i kolejnych stopni
obserwujacymi zdarzenia udostgpniane za pomoca kolejnych ekranéw, tak jednak,
Ze nie zszywaja one pozycji obserwatora-uzytkownika z poszczegdlnych modutéw
widzialno$ci, ale pozostawiajg go w roli uzytkownika obrazéw rozproszonych za
pomocg rozmaitych rejestrow widzialno$ci. Stowem: widzenie zostaje tu podporzad-
kowane widzialnosci interfejsow, podobnie jak to si¢ dzieje podczas korzystania ze
smartfonéw (tabletoéw), wymuszajacych na uzytkowniku nieustanne przetgczanie si¢
z obrazu w obraz.

Jest rzeczg zrozumialy, Ze w tej sytuacji tozsamo$¢ narracyjna filmowego pod-
miotu, zszywanego z wielu interfejsow, ,,montowanego” z pozycji, jakie zajmuje
w przestrzeni migdzy réoznymi zrodtami obrazow?®, funkcjonuje w modusie perma-
nentnego bycia podtaczonym, sprzyjajac niestabilnej tozsamo$ci widza, rozproszo-
nej pomigdzy réznymi interfejsami obserwatora-uzytkownika.

Z pewnoscig wiec we wszystkich przywolanych przyktadach nie jest to juz ,,po-
strzeganie kinematograficzne”, rodem z kina, majace co$ wspolnego z tradycyjnym
widzeniem, z podwalinami reprezentacji, o ktérych przez dekady stanowity rama
i perspektywa centralna wspomagane przez wzorce tozsamosci narracyjnej zorgani-
zowane wokot fabuly i historii. Ale tez nie z telewizji. Szereg porzadkéw widzenia,
przetaczy i dyspozytywdw widzialnosci podlega nieustannej wymianie w terminalo-
wej przestrzeni obserwatora-uzytkownika — od ogladu do wgladu — tworzac interfej-
sowy obwdd bycia w kontakcie z ekranami uzasadniajacymi aparatowe i dyspozyty-
wowe dryfy opowiadania i samej figury narratora.

% Na temat deficytu koncepcji tozsamosci narracyjnej wywodzonych z literatury w obliczu wyzwan
zwigzanych ze wspolczesnymi mediami zob. J. Bohdziewicz, Mystory/My store..., op. cit., s. 165-176.
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