Eksperymenty
Z podzielonym ekranem

RAFAE SYSKA

Split screen, czyli srodek filmowego wyrazu polegajacy na podziale ekranu na
dwie, trzy lub wigcej czgsci, jest znany od najwczesniejszych lat historii kina. Dzi$
przezywa renesans popularnosci. Koresponduje bowiem z nowa sytuacjg multime-
dialnych form komunikacji, opisuje $wiat zwielokrotniony, rozbijany przez bodzce
wizualne i dzwickowe, a takze dublowany przez naktadajace si¢ na siebie kanaty ko-
munikacji. Zamiast jednego ekranu reprodukujacego otaczajacy §wiat wlasciwoscia
dzisiejszych czasow jest symultanicznos$¢ i rownoczesnos¢, dynamiczne podziaty
i skfonnos¢ do fragmentaryzacji doswiadczen. Na wspoltczesnego odbiorce wptywaja
wigc obrazy multiplikujace referencyjng i semantyczng zawartos¢ sasiednich ekranow
badz wchodzace z nimi w konkurencyjny dialog. Trudno jest skupi¢ uwage na jedne;j
plaszezyznie przekazu; zadaniem wspotczesnego cztowieka stalo si¢ kontrolowanie
wielokanatowego przekazu dostarczanego przez ekrany telefonéw komoérkowych,
ptachty bilbordow, oktadki kolorowych periodykéw i instalacje monitoréw telewi-
zyjnych. Praca na komputerze wigze si¢ z rownoczesng obstuga kilku aplikacji,
portale spolecznosciowe oczekuja od nas symultanicznosci, Swiat opiera si¢ w mniej-
szym stopniu na zasadzie sukcesywnosci, a w wiekszym — rownolegtosci.

Ten pluralistyczny model kreacji i odbioru informacji coraz intensywniej od-
dziatuje na wspotczesne kino. Wptywa na dynamizacj¢ tempa zdarzen, rozbija li-
nearny wzorzec narracji i prowadzi do czego$, co archeolodzy mediow nazywaja
kinem atrakcji. Stad juz tylko krok do mozaikowych struktur opowiadania, ktére
najlepiej wybrzmiaty w filmach zawierajacych witasnie split screen — §rodek wyrazu
pozwalajacy na tworzenie wyrafinowanych relacji przestrzennych, temporalnych
i emocjonalnych zachodzacych miedzy poszczego6lnymi fragmentami $wiata przed-
stawionego. Skoro tempo komunikacji gwattownie przyspieszyto, to nie wystarcza
juz jeden ekran hierarchicznie skupiajacy na sobie uwage odbiorcy — potrzebnych
jest ich kilka jednocze$nie. Zatem poetyka split screenu odpowiada ekspresji per-
cepcji i nawigzuje $cisla wiez z komunikacyjna specyfika naszych czasow.

Split screen spetnia oczywiscie rozne role i znaczeniotworczy charakter tego aku-
rat §rodka filmowego wyrazu jest uzalezniony od okreslonej dla niego funkcji. Tak
bylo zaréwno w przesztosci (zwlaszcza na przetomie lat 60. i 70., gdy podzielony
ekran przezyt swoj rozkwit), tak jest tez we wspotczesnym kinie. Split screen stuzy
wigc przede wszystkim wspomnianej juz dynamizacji przekazu, bedac odpowiedzia
na doswiadczane dzi$ tempo zdarzen. Ponadto, podzielony ekran moze opisywaé
rozpad osobowosci bohatera lub szczegdlne relacje wiazace (lub rozdzielajace) go
z inng postacia. Podziat ekranu akcentuje przypadkowos¢ losow protagonisty badz
umozliwia wglad w nie z réznych perspektyw. Wreszcie split screen kreuje alterna-
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tywny model opowiadania, podporzadkowany trybom narracji subicktywnej lub po-
lifonicznej, mnozac glosy i podmioty snujgce wiasne wersje historii.

Nie ma juz wigc jednego spojrzenia i punktu widzenia, jednego, skupionego
na czyms$ lub kims$ narratora. Autorytatywny gtos — niegdy$ niekwestionowany
i determinujacy nasze mozliwo$ci poznawcze — rozproszyt si¢ na serie, kolaz lub
mozaikg polifonicznych przekazow. Dla teoretykow z kregu postmodernizmu i stu-
diow postkolonialnych podzielony ekran stanowi wigc metafore (a zarazem forme
wypowiedzi) eksponujacg pluralizm poznawczy, wieloglosowos¢ i do§wiadczenie
funkcjonowania w §wiecie pozbawionym centrum i metropolii, w §wiecie, w kto-
rym do gtosu dochodza os$rodki peryferyjne ukazujace alternatywne wersje wyda-
rzen. Zmienia si¢ przy tym rola widza, ktory przestaje by¢ biernym odbiorcg
bodzcow, a staje si¢ kreatorem i selekcjonerem zmuszonym do dokonywania ciag-
tych wyborow, aktywnym badaczem procedur poznawczych.

Zastosowanie podzielonego ekranu w naturalny sposob taczy si¢ z innymi za-
biegami narracyjnymi, choéby z odwrocona relacjg przyczyny i skutku, dekompo-
zycja warstwy temporalnej filmu, zamazaniem granic migdzy obiektywnym
a subiektywnym trybem opowiadania, wreszcie z oparciem przekazu na informa-
cjach dostarczanych przez narratora niewiarygodnego. Pisze o tym Andrzej
Gwozdz, wskazujac na blue box jako symulatora nieistniejacej poza ekranem
sktadni przestrzeni; na morfizacje, ktora umozliwia catkowicie ptynnag i plastyczng
metamorfoze jednego obrazu w inny; oraz pikselizacje, ktora likwiduje przedmioty,
przedstawiajac je w mozaice ,,rzeczywistych” jednostek przekazu cyfrowego !. Po-
dziat ekranu znakomicie uzupetnia ten wachlarz strategii wspotczesnego kina.

Split screen inkrustuje jeden obraz innymi, rozszerza dostepna widzowi prze-
strzen widzenia, preferujac oglad zwielokrotniony lub wielopodmiotowy. Za bardziej
naturalng od eliptycznych form narracji linearnej przyjmuje si¢ tutaj komunikacje
opartg na rownoczesnosci (czasoprzestrzennej) lub symultaniczno$ci (metonimicz-
nej), na interaktywnosci i mediacji (nie jestesmy bowiem zaktadnikami czyjegos wy-
boru dokonanego bez naszej wiedzy, lecz uzyskujemy wrazenie — w istocie pozorne
— 0 mozliwos$ci podjgcia decyzji samodzielnie 1 w czasie rzeczywistym, jesli skon-
centrujemy si¢ na wybranym przez siebie fragmencie rozbitej przestrzeni). Tak jak
w zyciu — uzyskujemy mozliwo$¢é wyboru, sterujac w okreslonych ramach naszym
poznaniem, ale — znéw tak jak w zyciu — bezpowrotnie tracimy zdolno$¢ do napra-
wienia bledow 1 wyboroéw, podajac w watpliwos¢ stusznosé podjetych decyzji.

Split screen nie jest pomystem naszych czaséw, pojawit si¢ przed dekadami.
Wykorzystywal wowczas nosniki analogowe, dzi§ wigze si¢ z rewolucja przekazu
cyfrowego. Nie jest to tylko zmiana technologiczna, ma ona zwiazek z ontologia
filmowego medium, z regresem spdjnego i kompletnego w warstwie fabularnej
i czasoprzestrzennej systemu komunikacji z odbiorcg. Warto wszak przyjrze¢ si¢
tym wezesnym eksperymentom w zastosowaniu split screenu, bo juz wowczas zde-
finiowano kilka kluczowych dla niego cech.

Analogowy split screen
Pierwsze przyktady dzielenia ekranu na mniejsze czesci pojawialy si¢ juz w po-

czatkowych fazach historii kina. Od poczatku stuzyty dwom podstawowym celom:
albo rozszerzaly czasoprzestrzen o niedostepne w inny sposob fragmenty diegezy,
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Suspens, rez. Lois Weber, Phillips Smalley (1913)

albo poszerzaly ja o wewnegtrzne sceny/ekrany. Z tym drugim przypadkiem mamy
do czynienia w filmach eksplorujacych sam fenomen ruchomych obrazéw, w auto-
tematycznych dzietach opisujacych istot¢ medium filmowego i proces jego odbioru:
Wiesniak i kinematograf (The Countryman and the Cinematograph, 1901) Roberta
Williama Paula Iub Photographie électrique a distance (1908) Georges’a Mélisa.
W tym pierwszym wypadku split screen nie tyle multiplikowat ekrany w glab swiata
przedstawionego, ile scalat dwa osobne przestrzennie fragmenty diegezy, wigzac je
relacjami przyczyny i zasada symultanicznos$ci. Tak byto w scenach rozmow tele-
fonicznych (na przyktad u Lois Weber w thrillerze Suspense /1913/), gdzie zamiast
montazu przemiennego, ukazujacego dwa pomieszczenia zlokalizowane w réznych
cze$ciach miasta, na ekranie pojawila si¢ pionowa linia, dzigki ktorej w jednej chwili
moglisSmy oglada¢ obu rozméwcow prowadzacych konwersacje telefoniczna.
W okresie kina niemego pojawiaty si¢ rowniez bardziej wyrafinowane formy split
screenu, pozwalajace na wewnetrznych ekranach wprowadzi¢ obrazy stanéw psy-
chicznych bohatera, jego marzenia, niepokoje lub sny, jak w stynnej Historii pewnej
zbrodni (Histoire d’'un crime, 1901) Ferdinanda Zekki.

Po kilku dekadach split screen spopularyzowatl si¢ wraz z rozwojem technik
kina panoramicznego, ktore stuzyto nie tylko epice filmowej, ale tez i filmom ka-
meralnym, gdzie umozliwiato zabawy z przestrzenia, poszerzato salony i sypialnie.
Pozwalato tez na fragmentaryzacje¢ szerokiej przestrzeni tak, by — jak w Oknie na
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podworze (Rear Window, 1954) Alfreda Hitchcocka — widz mogt Sledzi¢ kilka mi-
kro$wiatow jednoczesnie. Stad byt juz tylko krok do split screenu, a uzasadnienie
jego uzycia nadeszto, jak niegdys, ze strony telefonii. Tak powstaty: Telefon towa-
rzyski (w oryginale tadniej zatytutowany: Pillow Talk — Rozmowa do poduszki,
1959) Michaela Gordona, Cudze chwalicie (The Grass Is Greener, 1960) Stanleya
Donnena, Dwoje na hustawce (Two for the Seesaw, 1962) Roberta Wise’a i Bye,
Bye Birdie (1963) George’a Sidneya. Ich tworcy skodyfikowali wszystkie kluczowe
konwencje dramaturgiczne tej formy split screenu — pozniej efektownie pastiszo-
wane przez Briana de Palme.

Prawdziwa rewolucja w sposobie postugiwania si¢ split screenem nadeszia
jednak ze strony telewizji i media-artu. Celem tego zabiegu nie byta juz tylko cheé
wgladu jednocze$nie w dwa wycinki $wiata przedstawionego, lecz promocja dy-
namicznej estetyki medium filmowego, ktora miata korespondowaé z multime-
dialng specyfika ewoluujacej komunikacji i narastajacym tempem otaczajacego
swiata. Wprowadzenie tak rozumianego split screenu stanowito tez konsekwencje
pojawienia si¢ dynamicznego montazu taczacego si¢ z narracja nowofalowa i mo-
dernistyczna; wynikato z rozwoju nowoczesnych form subiektywizmu i imple-
mentacji do kina technologii telewizyjnych. Mozna wrecz przyjaé, ze za
popularyzacja split screenu stalo do§wiadczenie realizatoréw transmisji bezpo-
srednich, ktorych praca polegata na wpatrywaniu si¢ w $ciang monitorow przed-
stawiajacych obrazy z wielu kamer i na wyborze tego, ktory najlepiej nadaje si¢
do wystania odbiorcy. Montaz opierat si¢ tu na selekcji symultanicznie rejestro-
wanych obrazow, a pokusa, by zamiast jednego ekranu wprowadzi¢ do finalnego
dzieta kilka innych, byta coraz wigksza. W telewizji nie byto to mozliwe, bo od-
biornik byt zbyt maty i1 niedoskonaty technicznie, ale w kinie, wyposazonym
w ekrany panoramiczne, juz tak.

Pierwsza nowoczesna realizacja split screenu w kinie byt film Grand Prix
(1966) Johna Frankenheimera — opowies¢ o przyjazni i rywalizacji czterech kie-
rowcow Formuly 1 rozgrywajaca si¢ w duzej mierze podczas wy$cigdw samocho-
dowych. Frankenheimer — by¢ moze najnowoczesniejszy rezyser swoich czasow
— potaczyt dwie, wydawatoby si¢ najbardziej odlegte techniki: telewizyjng trans-
misje bezposrednig i Cinerame. Pozwolito to zrealizowac cze$¢ ujec trzema kame-
rami Panavision 70 mm jednocze$nie i przygotowaé projekcje w kinach
wyposazonych w trzy zsynchronizowane ze soba projektory (niemal jak w Napo-
leonie /1927/ Abla Gance’a).

John Frankenheimer zastosowat calg palet¢ wyrafinowanych zabiegéw narra-
cyjnych, inscenizujac porywajacy wizualnie i rytmicznie film, w ktérym split
screen stanowit naturalne uzupetnienie dobranej estetyki. Niemniej telewizja, ktora
stata za eksperymentem rezysera, nie byta dla hollywoodzkich filmowcow jedynym
zrodtem inspiracji. Drugie stanowila awangarda filmowa i media-art, a $cislej za-
prezentowany przez Christophera Chapmana eksperyment 4 Place to Stand. Ka-
nadyjski rezyser podzielit wielki ekran na czgsci, a jego poszczegodlne fragmenty
zmienialy si¢ (powigkszaty, zmniejszaty, znikaty i na nowo pojawiaty) wraz z emo-
cjami ewokowanymi przez obraz. Film wzbudzit euforig, nagrodzono go Oscarem
dla najlepszego filmu krétkometrazowego i wykorzystano jako wzorzec realiza-
cyjny kilku hollywoodzkich filméw przetomu lat 60. i 70. Zachwyt wzbudzita
zwlaszcza Sprawa Thomasa Crowna (The Thomas Crown Affair, 1968) Normana
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Jewisona, cho¢ sam Chapman wyzej cenit thriller Richarda Fleischera Dusiciel
z Bostonu (The Boston Strangler, 1968), charakteryzujacy si¢ wyrafinowang kom-
pozycja poszczegdlnych kwadratow i prostokatow, a takze swoboda taczacych je
relacji czasoprzestrzennych. To skadinad ciekawe, ze jedynym filmem kontrkultu-
rowym (pomijajac pastiszujace filmy Briana de Palmy), w ktorym wykorzystano
zabieg split screenu, byl Woodstock (1970) Michaela Wadleigha. Cze$ciej siegali
po niego tworey , klasycznego Hollywood”, by¢ moze w ten jedyny sposob probujac
unowoczesni¢ jezyk wypowiedzi. Tak byto w sportowym filmie Roberta Aldricha
Najdtuzszy jard (The Longest Yard, 1974), w komedii Wiecej amerykanskiego graffiti
(More American Graffiti, 1979) Billa L. Nortona, w katastroficznym Porcie lotni-
czym (Airport, 1970) George’a Seatona i science fiction Andromeda znaczy Smieré
(The Andromeda Strain, 1971) Roberta Wise’a.

Znéw cickawsze eksperymenty ze split screenem pojawily si¢ na gruncie
media-artu i kina awangardowego. Rodzaj multiplikacji — badz, co blizsze prawdy,
amplifikacji — ekranow stosowat w swych pracach Stan Vanderbeek, autor instalacji
wideo realizowanych kilkoma kamerami nagrywajacymi obrazy z wielu punktow
widzenia. Na polskim gruncie trudno nie wspomnie¢ o Zbigniewie Rybczynskim
i jego znakomitej Nowej ksigzce (1975). Skomplikowane wideo-rzezby tworzyt
takze klasyk media-artu Nam June Paik, jak w stynnym dziele The More the Better
(1988), w ktoérym ustawione na sobie telewizory przypominaly drzewo. Inny mistrz
medialnej awangardy, Bruce Nauman, w Violent Incident (1986) zestawit 12 tele-
wizorow emitujacych alternatywne wersje jednego wydarzenia (kobieta i mgz-
czyzna siadaja do stotu, ale zamiast je$¢, zaczynaja si¢ bi¢ 1 wyzywac). Widz
instalacji mégt nie tylko $ledzi¢ wszystkie warianty ktotni, ale tez — dostrzegajac
kluczowe dla nich réznice — analizowaé sam proces opowiadania i mechanizm two-
rzenia fikcji.

Mimo tych eksperymentow wydawalo sie, ze rola split screenu bedzie coraz
bardziej marginalna. Zwtlaszcza w latach 80., gdy triumfowata potoczystos¢ nar-
racji, kino utracito modernistyczna, sktonng do eksperymentoéw site wyrazu. Split
screen pojawiat si¢ rzadko, co najwyzej shuzac celom catkowicie odmiennym od
tych, do jakich zostat wymyslony. Stat si¢ bowiem efektem specjalnym umozliwia-
jacym multiplikacje aktorow, jak w Nierozlgcznych (Dead Ringers, 1988) Davida
Cronenberga czy Mezach i zonie (Multiplicity, 1996) Harolda Ramisa. Trudno jednak
takie zastosowanie uznac za esencjg split screenu, a nowy rozdzial w historii podzie-
lonego ekranu zaczat si¢, gdy do kina dotarta rewolucja przekazu cyfrowego.

Mozaika Prospera

Zasadnicza réznica miedzy tradycyjnym a nowoczesnym sposobem uzycia
split screenu wigze si¢ z przemianami technologicznymi filmowego medium. Pod-
czas gdy w klasycznym kinie byt to nosnik analogowy, dzis split screen rozwija
sie dzigki mozliwosciom cyfrowych przetworzen obrazu. Na pozor to tylko kwes-
tia uwarunkowan technicznych, w rzeczywistosci cyfryzacja filmu wiaze si¢
z nowg ontologia obrazu filmowego, a w konsekwencji — z nowoczesnym sposo-
bem komponowania znaczen i odmienna od klasycznej komunikacja z odbiorca.
Niewatpliwie rewolucja cyfrowa utatwia prace montazysty, ktory przekopiowa-
nym (badz juz nagranym) na nosnik cyfrowy filmem moze rozporzadza¢ w o wicle
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Nowa ksigzka, rez. Zbigniew Rybczynski (1975)

Kiedy Harry poznat Sally, rez. Rob Reiner (1989)
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Ksiegi Prospera, rez. Peter Greenaway (1991)

fatwiejszy sposob niz w wypadku form analogowych. Cyfryzacja obnizyta koszty
zastosowania split screenu, ktory dzigki temu stal si¢ bardziej dostgpny nawet
w produkcjach amatorskich. Programy typu Final Cut Pro badz Avid Media Com-
poser poszerzyly mozliwosci tworzenia nielinearnych form narracji, po raz kolejny
dowodzac, ze o ewolucji estetyki filmowej decyduja niejednokrotnie przemiany
w technologii.

Te tatwos$¢ obrobki materiatu mozna dostrzec przede wszystkim na gruncie
telewizji, zwlaszcza w programach informacyjnych. Nawet w siermig¢znych la-
tach 80. w Polsce, w ,,Dzienniku Telewizyjnym”, zaczety si¢ pojawia¢ wkom-
ponowane w przestrzen studia ekrany telewizorow, na ktorych byto wyswietlane
logo lub nieruchome obrazki, a potem zwiastuny felietonow telewizyjnych. Na
przetomie lat 80. i 90. zamiast telewizoréw zostawiano puste miejsce w prze-
strzeni studia, ktore wypelniano juz w procesie dopasowania obrazow aktywnymi
mikroekranami.

W ten sposob estetyka split screenu stata si¢ nieodzowna dla przekazow tele-
wizyjnych. Szerokie ekrany telewizorow HD pozwalaja dzieli¢ obraz na dwie lub
trzy czesci (na przyktad po jednej stronie ekranu widzimy dziennikarza siedzacego
w studio, po drugiej zas, w osobnych kwadratach, reporterow wystanych na miejsce
realizacji transmisji bezposredniej). Do tego doszta metoda synchronicznego na-
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dawania $ciezki informacyjnej: paski z sungcymi na dole ekranu wiadomos$ciami,
nagtowki felietondw lub graficzne symbole inkrustujgce gtowny ekran. W dodatku
sam odbiorca telewizji cyfrowej moze ksztattowa¢ mozaikowy charakter przekazu,
korzystajac z typowej dla wspotczesnych telewizoréw funkcji PIP (picture in pic-
ture). Rewolucja fragmentaryzacji obrazu trafita pod strzechy.

Na gruncie kina artystycznego manifestacja cyfrowego split screenu stala si¢
przede wszystkim ekranizacja Burzy Williama Szekspira — Ksiggi Prospera (Pro-
spero’s Books, 1991) Petera Greenawaya. Cho¢ film przyjeto bez entuzjazmu, Gree-
naway starat si¢ odczyta¢ autorefleksyjny temat Burzy przez pryzmat medium,
propagujac przekonanie o fundamentalnej zmianie statusu przekazu filmowego.
Tak jak w XVII w. dominowata ksigzka i zapis linearny mogacy ,,pomiescié¢” za-
réwno §wiat rzeczywisty, jak tez imaginacje, a takze czynno$¢ rejestracji i kreacje
alternatywnego $wiata, tak pod koniec XX w. naturalnym medium dla tego rodzaju
refleksji stat si¢ skomplikowany konglomerat przekazu audiowizualnego, nie zas
film analogowy. Greenaway glosit odtad, ze kino go nudzi, ze w zasadzie jest ana-
chroniczne i umarto jako sztuka eksperymentu. Przysztos¢ nalezy do mediow cyf-
rowych i HDTV oraz wiaze si¢ z nowa sytuacja ontologiczna, jakg wnosi rewolucja
medialnej hybrydyzacji.

Wydaje sie, ze wlasnie temu Greenaway poswiccit Ksiegi Prospera. Zatrudnit
do tytutowej roli Johna Gielguda, aktora bedacego kwintesencja szekspirowskiego
teatru, i ,,wkopiowal” go w $§wiat przynalezny tylez przesztosci (z racji dialogu,
kostiumu i dekoracji), ile wspdtczesnosci. Mediowat tym samym migdzy dwoma
no$nikami: analogowym i cyfrowym, tak jak klasyczny Prospero mediowat mig-
dzy $wiatem rzeczywistym a imaginacja. Greenawayowski split screen stat si¢
chwytem wytwarzajacym dodatkowe sensy. Nie tyle oddziatywat na warstwe re-
ferencyjng dziela, ile wprowadzatl widza na poziom znaczen implicytnych, wy-
magajacych od odbiorcy uruchomienia procedur interpretacyjnych. Wkopiowany
w analogowy ekran kwadrat z obrazem cyfrowym, komentujac ten pierwszy
i wchodzac z nim w skomplikowane asocjacje, w istocie rozbijat naturalno$¢
i realno$¢ swiata, uswiadamiat istnienie alternatywnych warstw komunikacji, ne-
gowal spdjnos¢ opisywanego bytu i zdolnos¢ naszego poznania. Jak Prospero za
pomocg magii rozszerzal granice demiurgicznej kreacji, tworzac wlasng i subiek-
tywna wersje $wiata, tak Greenaway rozbijal ,,tyrani¢ ramy”, ukazujac swiat wie-
lomedialny, wrgcz panmedialny, nieograniczony zadnym medium, ktore
wyksztalca okres$long i ograniczajacg artyste konwencje¢ rejestracji i postrzegania
$wiata (watek ten rezyser rozwinat w trylogii Tulse Luper Suitcases /2003-2004/,
gdzie rowniez pojawit si¢ chwyt split screenu).

Ksiegi Prospera to manifest nowatorskiego uzycia split screenu, dowdd na wej-
$cie w nowg sytuacje ontologiczna, z ktéorg mamy do czynienia z racji pojawienia
si¢ medium cyfrowego. Od lat 90. XX w. podzielony ekran wracat wigc do task
filmowcow, cho¢ na razie pojawia si¢ w filmach o nieco awangardujacych ambi-
cjach i rzadko staje si¢ srodkiem filmowego wyrazu w kinowym mainstreamie. Juz
wstepny rekonesans potwierdza intuicje: split screen stuzy dzi$ réznym celom (cza-
sem rozwijajacym te, ktére dominowaty w poprzednich dekadach), zwykle jednak
odpowiada na nowa sytuacje mediéw, korespondujac z do§wiadczang na co dzien
multiplikacja i fragmentaryzacja obrazéw. Warto przyjrze¢ si¢ kilku przyczynom
i konsekwencjom uzycia cyfrowego split screenu.
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Ekrany komputerowe

Mimo przer6znych prob narracyjnej komplikacji kina film pozostaje wciaz jed-
nym z najbardziej spojnych audiowizualnie przekazow, klarownych fabularnie
i ograniczonych nieprzekraczalng ramg potencjalnie mozliwych do zaistnienia in-
terfejsow. W kazdym razie aktywno$¢ odbiorcy jest w wypadku kina minimalna,
odlegta od tej, z ktorg mamy do czynienia w wypadku aplikacji komputerowych,
Internetu, gier wideo, a nawet interaktywnej telewizji. Na marginesie mozna wspom-
nie¢, ze niestabnaca atrakcyjno$¢ przekazu filmowego, a nawet ekspansja form fil-
mowego minimalizmu (w duchu neomodernizmu, slow cinema i kina kontemplacji)
wskazuje na tesknote widza za tymi formami komunikacyjnymi, w ktérych nie do-
stepno$¢ wyboru, nie labirynt mozliwosci, nie kluczenie po chaosie doznan, lecz
wiasnie dos§wiadczenie dzieta kompletnego, zamknigtego, przemyslanego w kazdym
szczegoble przez artyste jest wartoscig i moze przynies¢ przyjemno$¢ poznawcza.

Film (mimo chwalebnych wyjatkéw) nalezy wigc do mediow konserwatywnych
w zakresie narracji, cho¢ zdarzaja si¢ tez przypadki dziet, ktore — korzystajac z za-
biegu split screenu — staraja si¢ przynajmniej nawigza¢ wiez z charakterystycznymi
dla wspotczesnosci formami komunikacji. Taki byt cho¢by Hulk (2003) Anga Lee,
chtodno przyjeta superprodukcja o jednym z bohateréw komikséw wydawnictwa
Marvel. Film rozczarowat, cho¢ w kilku sekwencjach budzit zachwyt. Tak byto
w jednej z pierwszych sekwencji — rozmowie kilkorga bohateréw (mtodych fizykow
postugujacych si¢ na co dzien komputerami), ktorych sylwetki byty albo wkompo-
nowane w aktywne okienka aplikacji komputerowych, albo wytanialy si¢ z ekranow
monitorow, albo byly wprowadzane w diegeze za pomocg split screenu. Praca nad
tym fragmentem filmu trwata zapewne nie krocej niz przygotowanie efektow spe-
cjalnych z tytutowym Hulkiem — jest fajerwerkiem perfekcyjnego montazu kores-
pondujacego z sytuacja fabularng dzieta i charakterem pracy filmowych bohaterow.

Komoérki ekranu filmowego

Hulk byt ewenementem i podobne zabiegi pojawiajg si¢ rzadko. Split screen na-
lezy jednak do tych $rodkow filmowego wyrazu, ktore dynamizujac tempo montazu,
przeksztalcaja spojna fabularnie narracje¢ w kompozycje audiowizualnych atrakcji
opartych nie na kryteriach logiki czasoprzestrzennej badz zasadach psychologicznej
wiarygodnosci, lecz na strukturze wewnetrznych napiec¢ i ekspresji wyrazu. Tak byto
nawet w filmach korzystajacych ze split screenu do pokazania rozmow telefonicz-
nych — na przyktad w efektownym inscenizacyjnie Telefonie (Phone Booth, 2002)
Joela Schumachera, a takze, cho¢ na mniejsza skale, w Przekrecie (Snatch, 2000)
Guya Ritchiego i serialach 7rial and Retribution (1997-2009), CSI: Kryminalne za-
gadki Miami (CSI: Miami, 2002-2012) 1 24 godziny (24,2001-2010). W tym ostat-
nim wypadku split screen miat dlatego interesujaca forme, ze jego tworcy
zdecydowali si¢ na swoisty eksperyment narracyjny, realizujac w ramach catego se-
zonu 24 odcinki serii i opowiadajac o 24 godzinach z zycia i dziatalno$ci agentow
CIA. Czas projekcji kazdego odcinka miat odpowiada¢ czasowi serialowych zdarzen
(pojedynczy epizod trwat okoto 42 minut, reszt¢ miaty wypetni¢ reklamy), a syn-
chronicznos¢ niektorych watkow byta podkreslana uzyciem split screenu (na przy-
ktad w scenach rozméw telefonicznych).
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Moda na split screen nadeszta wigc czgsciowo ze strony telefonii komorkowe;.
Z tezka w oku przypominamy sobie filmy z lat 60. i 70., w ktoérych bohaterowie
przed wyjsciem do restauracji informowali wspdtpracownikéw o numerze telefonu,
pod ktorym bedzie mozna ich zasta¢ w wypadku nagtej sprawy. [lez melodramatéw
konczytoby si¢ szczesliwie, gdyby bohaterowie zamiast przyby¢ z opoéznieniem
do celu podrézy po prostu poinformowali ukochana/ukochanego, ze sp6znig si¢
pig¢ minut. Telefonia komorkowa przeksztatcita wzorce komunikacji w sposob
fundamentalny, zastepujac sukcesywno$¢ zdarzen jej rownoczesnoscig i symulta-
niczno$cia. Musiato to oczywiscie wplynaé na konwencje filmowe, skoro ksztat-
towato diametralnie odmienne relacje migdzy bohaterami, ale takze oddziatywato
na estetyke przekazu filmowego, rozwigzania przestrzenne i narracyjne kina.

Estetyka CCTV

Nie tylko telefonia komoérkowa odcisneta pi¢tno na narracji filmowej i popula-
ryzacji split screenu. Nie mniejsza role odegrat tu takze system wizualnej rejestracji
wykorzystujacy kamery rozmieszczone w miejscach publicznych i przesylajace syg-
nal do centrum administracyjno-kontrolnego. Przyczyna rozwoju tzw. CCTV (clo-
sed-circuit television) byla grozba zamachow terrorystycznych, ktora w latach 70.
XX w. nawiedzila kraje Europy Zachodniej i Stany Zjednoczone. W 1972 r. rozpo-
czeto staty monitoring nowojorskiego Time Square, pod koniec tej dekady podobny
system uruchomiono w wigkszos$ci sklepow wielkopowierzchniowych, chronigc si¢
w ten sposob przed kradziezami. W latach 70. CCTV nie wzbudzata jeszcze szcze-
golnego Ieku, cho¢ juz wtedy pojawialy sie filmy, ktore podkreslaty policyjny cha-
rakter machiny stojacej na strazy bezpieczenstwa nie tyle zwyktych obywateli, ile
totalitarnej wladzy. Wykpil ten system jeden z najbardziej wnikliwych kulturoznaw-
cow wsrad rezyserow filmowych, Wim Wenders, w Amerykanskim przyjacielu (Der
amerikanische Freund, 1977), ktorego gtdowny bohater, grany przez Bruna Ganza,
dokonuje morderstwa na peronie stacji metra w paryskiej La Défense i cho¢ otaczajg
go setki kamer monitoringu, bez przeszkod ucieka z miejsca zbrodni. Kamera
»katem oka” pokazuje wnetrze pomieszczenia, w ktorym na ustawione obok siebie
ekrany kontrolingu nie patrzy nikt z funkcjonariuszy ochrony.

W XXI w., po zamachach na nowojorskie WTC i kolejnych rewolucjach stu-
zacych miniaturyzacji kamer cyfrowych oraz dotyczacych metod archiwizacji da-
nych, system CCTV rozwinat si¢ z catg moca. Dzi$ juz standardem jest, ze otaczaja
nas kamery, a windy, korytarze, wejscia do urzedow, ulice i place nie zapewniaja
prywatnosci. Wykorzystali to filmowcy i realizatorzy seriali. Na zasadzie pla-
styczno-narracyjnej atrakcji, wzmagajacej poczucie realizmu i1 przekonanie o nie-
konczacej si¢ inwigilacji bohatera, sa wprowadzane krotkie ujecia, w ktorych
widzimy poszczegélne fazy zdarzenia z perspektywy kamer przemystowych
(zwykle z gory, z nietypowego punktu widzenia i z bardziej wyrazista pikselizacjg).
Zabiegiem tym postuzyt si¢ juz Oliver Stone w Urodzonych mordercach (Natural
Born Killers, 1994), w porywajacym audiowizualnie spektaklu telewizyjnej, ko-
miksowej 1 wideoklipowej poetyki. Dzi$ podobne chwyty znajdujemy zwtaszcza
w tzw. proceduralach — filmach i serialach rekonstruujacych autentyczne zdarzenia
(kryminalne, szpiegowskie, medyczne) badz stylizujacych fikcyjny przekaz na
quasi-dokumentalng archiwistyke.
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Nieprzypadkowo tez system CCTV wykorzystuje si¢ we wspotczesnym kinie
w potaczeniu z chwytem split screenu — wszak koncowym elementem systemu jest
$Sciana ztozona z kilkunastu monitordéw, a zatem mozaika zsynchronizowanych cza-
soprzestrzennie mikroobrazow. Najciekawsza realizacja tej formy dzielenia ekranu
stat si¢ intrygujacy eksperyment Mike’a Figgisa — Timecode (1999). Nie jest za-
sadne nazywac to dzieto filmem, cho¢ Timecode byl i w tradycyjny sposob wy-
swietlany w kinach, i dystrybuowany na DVD. Mamy tu jednak to czynienia raczej
z eksperymentem, instalacjg audiowizualng prezentowang na poszczegodlnych spot-
kaniach z artystag w formie swoistego performance’u.

Ekran w Timecode, o réwnej dlugosci bokow (ksztaltem przypominajacy kla-
syczny monitor komputerowy), zostat podzielony na cztery kwadraty przedstawia-
jace losy kilku postaci. W ten sposob poznajemy Rose bioraca udziat
w przestuchaniu do filmu Bitch of Louisiana, a takze rezysera owego dzieta, Alexa,
z ktorym wigze ja romans. W trakcie castingu flirt bohaterki podstuchuje jej za-
zdrosna kochanka, ktéra najpierw podrzucita mikrofon do torebki Rose, a teraz wstu-
chuje si¢ w prowadzony przez nig dialog, siedzac w zaparkowanym nicopodal
samochodzie. W trzecim kwadracie widzimy zong¢ Alexa, ktora w trakcie sesji tera-
peutycznej rozwaza ewentualno$¢ rozwodu, a w ostatnim kilkoro producentéw roz-
mawiajacych o kolejnym projekcie filmowym.

Mike Figgis, cho¢ dysponowal budzetem na ledwie pétamatorski film, zebrat
na planie zdjeciowym wianuszek gwiazd: Stellana Skarsgérda, Jeanne Tripplehorn,
Salm¢ Hayek, Kyle MacLachlana, Holly Hunter i Juliana Sandsa. Nie zamierzat
filmowac czterech odseparowanych przestrzeni osobno, jedng po drugiej, lecz
wszystkie naraz. W Timecode mamy wiec do czynienia nie tylko z rownoczesnos$cia
zdarzen diegezy filmu, ale tez z synchronizacja prac na czterech planach zdjecio-
wych ulokowanych w biurze (i jego okolicach) wytwodrni Red Mullet w Los An-
geles. Operatorzy Figgisa dysponowali czterema recznymi kamerami cyfrowymi,
aktorzy w duzej mierze improwizowali dialogi, a spo$rod kilkunastu dubli wybrano
wersj¢ nakrecong 19 listopada 1999 r.

Wspomniatem, ze Timecode w mniejszym stopniu przypomina klasyczny film,
a bardziej performance kazdorazowo inny w procesie jego prezentacji. Tak wtasnie
byto: Mike Figgis zwykt jezdzi¢ z kopia filmu i w trakcie spotkan z publicznoscig
siada¢ za mikserem dzwigku i sterowac $ciezka dzwickowa, raz zwickszajac gtos-
no$¢ dialogu dochodzacego z jednego z kwadratow, innym razem spychajac go
w akustyczne tto. Tym samym widz koncentrowat si¢ tylko na jednej, wybranej
przez rezysera przestrzeni, majac wszak wglad w pozostate trzy 2. Gdy film zostal
wydany na pltycie DVD, juz sam odbiorca miat wybiera¢ konkretng $ciezke, sa-
modzielnie uczestniczac w procesie swoistego montowania filmu i konstruowania
jego znaczen. Niestety, ograniczenia techniczne uniemozliwily realizacje tej czgsci
przedsigwzigcia *.

Figgis traktowat Timecode jako jedng z pierwszych prob kina interaktywnego,
korzystajacego z mozliwosci medium cyfrowego i dajacego widzowi sposobnos¢
wyboru $ciezek fabularnych. Odbiorca mial przypomina¢ kontrolera CCTV, pod-
gladacza docierajacych do niego obrazow, swiadomego, ze koncentracja uwagi na
jednym strumieniu informacji bezpowrotnie uniemozliwia wglad w jego wazny
dla interpretacji kontekst. Kluczowa w filmie byta rowniez warstwa fabularna
dzieta — niekoniecznie pretekstowa, jak to ma miejsce w wypadku wielu ekspery-
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mentow. W Timecode wszystkie watki wigza si¢ bowiem z tematem podgladania,
podstuchiwania lub kreowania fikcyjnych $§wiatow. Zatem gra migdzy tym, co
prawdziwe, a tym, co poddane interpretacjom badz zafalszowaniom taczyta plasz-
czyzng fabularng filmu z dobrang przez rezysera technika realizatorska.

Mniej wigcej w tym samym czasie, gdy Figgis krecit zdjecia do Timecode, po
drugiej stronie Atlantyku podjeto decyzje o realizacji projektu D-Dag, eksperymen-
talnego show dunskiej telewizji, rezyserowanego przez kilku tworcow zwigzanych
z manifestem Dogma 95. Thomas Vinterberg, Lars von Trier, Seren Kragh-Jacobsen
i Kristian Levring przekonali siedem stacji telewizyjnych do partycypowania w pro-
dukcji filmu i wspdlnej jego emisji. Migdzy godzing 23.00 31 grudnia 1999 r. a okoto
0.15 dnia nastepnego czterej realizatorzy nakrecili cztery filmy, $ledzac losy czterech
cztonkéw grupy przestepczej cheacej obrabowaé bank w chwili, gdy cata Dania $wig-
tuje poczatek nowego millenium. W ciggu kilku godzin materiat zostat zmontowany
w cztery osobne filmy i po potudniu 1 stycznia 2000 r. wyemitowany o tej samej go-
dzinie przez cztery stacje telewizyjne. Piaty kanal zaprezentowat wszystkie filmy
naraz, wykorzystujac split screen, a ostatnie dwa wyemitowaly materiat o wydarze-
niach rozgrywajacych si¢ na obrzezach planu zdjeciowego, koncentrujgc sie na pracy
realizatoréw filmu. Dunski telewidz przez 70 minut w zasadzie nie miat wyboru,
musiat $ledzi¢ kryminalng intryge, wybierajac z wlasnego fotela perspektywe od-
biorcza. Klasyczny zapping stat si¢ aktem montazu i podobnie jak w wypadku Time-
code podkre$lat niemozno$¢ powrotu do paralelnie emitowanej wersji zdarzen *.

Nie byt to pierwszy taki przypadek. Podobny projekt przedstawil kilka lat
weczesniej Oliver Hirschbiegel w filmie Mérderische Entscheidung (1991), w kto-
rym zaprezentowat detektywistyczng intryge z dwoch perspektyw: kobiety i mez-
czyzny. Film zaczynat si¢ i konczyt tak samo, ale cata zasadnicza czgs¢ zdarzen
rozgrywala si¢ osobno i widz mogt §ledzi¢ albo losy bohatera, albo bohaterki, wy-
bierajac jeden z dwoch kanatdéw telewizyjnych, na ktorych synchronicznie emito-
wano oba warianty filmu.

Hirschbiegel, podobnie jak jego dunscy nastepcy, wykorzystat naturalny dla
wspotczesnego widza niepokoj, ze gdzie§ obok, w innej czesci przestrzeni, na innym
kanale telewizora dzieje si¢ co$ ciekawszego i wazniejszego. Popularno$¢ split
screenu w duzym uproszczeniu wigze si¢ zatem z falszywym — koniec koncow —
przekonaniem, ze jest mozliwe bycie rownoczesnie tu i zarazem gdzies indziej przez
wglad w kilka fragmentow przestrzeni w jednej chwili. Ale tez petni inng rolg: otoz
daje mozliwos¢ wyjscia poza spojna narracje — arystotelesowskg jednos¢ czasu
i przestrzeni, ktéra niegdys$ byta w kinie przelamywana (cho¢ w istocie podkre-
$lana) przez fundamentalng dla filmu narracyjnego fraz¢ montazowa ujecie-kontr-
ujecie. W projekcie Hirschbiegla i rezyserow Dogmy widz rowniez dysponowat
podobna jednoscia, dopdki nie przelaczyt jednego kanatu na inny. Nie dziwi jednak
reakcja widzow, ktorzy w prowadzonych po emisji filmu rozmowach czuli znacznie
wigksza satysfakcje, gdy wychwytywali podobienstwa miedzy jego obiema wers-
jami, niz gdy dowiadywali si¢ o istnieniu ré6znic mi¢dzy nimi.

Split love

W amerykanskim kinie gléwnego nurtu podobne eksperymenty zdarzaja si¢
rzadko, a split screen jest stosowany w sposob klarowny, jako atrakcja narracyjno-
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-plastyczna, nieprzyciagajaca zreszta przed ekrany wigkszej liczby widzow. Po-
dzielony ekran nie zawsze stuzy do zespolenia dwoch odleglych przestrzennie frag-
mentow diegezy. Czasem split screen pelni tez funkcje wazng pod wzgledem
emocjonalnym i interpretacyjnym, korespondujac z tematem filmu. Nieprzypad-
kowo najczesciej pojawiat si¢ wiec w melodramacie, a $cislej w komedii roman-
tycznej, gdzie motyw rozstania, rozdzielenia, niedopasowania i t¢gsknoty za
partnerem mogt zosta¢ w ten spos6b wzmocniony.

Na tej zasadzie podzielony ekran pojawit si¢ juz w filmie Roba Reinera Kiedy
Harry poznat Sally (When Harry Met Sally, 1989) jako urokliwy zabieg styliza-
cyjny wigzacy ten film z komediami romantycznymi z przetomu lat 50. 1 60. Znacz-
nie ciekawsze zastosowanie znalazl w pozniejszym o 16 lat melodramacie
Rozmowy z innymi kobietami (Conversations with Other Women) Hansa Canosy,
w ktorym ekran byl podzielony praktycznie przez caty czas trwania filmu, nabie-
rajgc — w miare rozwoju intrygi — nowych funkcji i znaczen. Uatrakcyjnial w ten
sposob dos¢ banalng fabule: portret dwojga trzydziestolatkow, ktorzy spotykaja sie
na przyjeciu po dtuzszej roztace i przenoszac si¢ wspomnieniami do przesztosci,
analizujg przyczyny rozpadu zwigzku. U Canosy split screen najpierw umozliwit
réwnoczesne §ledzenie reakcji obojga partneréw podczas rozmowy (byt wige inng
mozliwoscig niz arbitralny zabieg ujecie-kontrujecie), a potem stuzyt tworzeniu
efektownych kompozycji retrospekcyjnych polegajacych na tym, ze czgs¢ ekranu
wypetniaty wazne dla zwigzku bohaterow epizody z przesztosci, a drugg sami pro-
tagonisci poddajacy wspomnienia statym procedurom negocjacyjnym. W Rozmo-
wach z innymi kobietami praca pami¢ci natrafiata wigc na bariery ustawiane przez
druga osobg, a wiarygodnos¢ wspomnien byta pozorna i stale kompromitowana —
zwlaszcza w scenach rekonstruujacych przyczyny okreslonych reakcji bohaterow.

Podobne granice, cho¢ juz niezwigzane z procesem weryfikacji wspomnien,
pojawialy si¢ rowniez w Requiem dla snu (Requiem for a Dream, 2000) Darrena
Aronofsky’ego. Split screen uzupetniat tu szeroki wachlarz narracyjnych atrakcji,
wigzac si¢ Scisle z jednym z fabularnie fundamentalnych motywow wzajemnej mi-
osci matki i syna natrafiajacej na liczne bariery. Aronofsky podkreslat je znacze-
niotworcza rola obiektow scenograficznych: drzwi, zamkow, kluczy, $cian
i przegrod, dodatkowo wzmacniajgc je rozdzielajgcym bohaterow efektem split
screenu. Tak byto w jednej z pierwszych scen filmu, gdy syn, kradnacy matce od-
biornik telewizyjny, jest pokazany w jednej czesci ekranu, a ukrywajaca si¢ przed
nim kobieta — w drugiej. Ekspresyjny montaz, dynamiczne nastepstwo planow,
oparte nie na logice zwiazkow czasoprzestrzennych, lecz na wewngtrznej energii
stanow emocjonalnych, nadaty split screenowi jeszcze bardziej mozaikowy i zsu-
bicktywizowany charakter. ,,Split” w jezyku angielskim oznacza tez ,,rozpad”
i wspolczesnie coraz czesciej stuzy ukazaniu psychicznej degradacji bohaterow,
akcentujac tozsamosciowe luki i kryzys — dotychczas spdjnego — podmiotu nadaw-
czego. Wigze si¢ wigce z przeroznymi i coraz efektowniejszymi zabiegami na grun-
cie nowoczesnej narracji: z rozbiciem logiki zwigzkéw temporalnych, ze
wzmozong eliptyka procesu opowiadania, z wprowadzeniem tzw. narratora nie-
wiarygodnego, z zastgpieniem spojnego narracyjnie przekazu konglomeratem au-
diowizualnych atrakcji. Innymi stowy — z odnowieniem modernistycznej z ducha
strategii narracyjnej, ktora w miejsce hierarchicznej logiki narracji obiektywne;j
eksploruje tryby filmowego subiektywizmu.
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W pulapce rozbitej tozsamosci

Z taka sytuacja spotykamy si¢ we wspotczesnym kinie coraz cze¢sciej, zarowno
na gruncie filmu artystycznego, jak i gtdwnego nurtu. W ostatnich latach duze wra-
zenie wywotat choéby efektowny wizualnie film Danny’ego Boyle’a /27 godzin
(127 Hours, 2011), historia mtodego mezczyzny, ktory wpadt w rozpadling skalng
gdzie$ na amerykanskim bylym Dzikim Zachodzie i przez tytutowe 127 godzin
nie mogt si¢ z niej wydostac. Split screen pojawit si¢ w filmie Boyle’a juz w pierw-
szej scenie, niejako sugerujac frenetyczny charakter filmowego opowiadania, ale
potem urdst do rangi kluczowego dla narracji srodka filmowego wyrazu. Wydaje
si¢ wrecz, ze od lat 60. XX w. zaden rezyser nie wprowadzit podzielonego ekranu
w tak kunsztowny i przemys$lany sposob, nie tylko wykorzystujac znane juz spo-
soby jego realizacji, ale proponujac tez nowe i znaczeniotworcze.

W pierwszej kolejnosci split screen shuzy wspomnianej juz dynamizacji zdarzen
— koresponduje wige ze stylem zycia bohatera bedacego w ciagltym biegu, dos§wiad-
czajacego wrazen pelng piersig i zawsze na granicy brawury. Po drugie, wigze si¢
z medialng multiplikacja dzisiejszych czasow — Boyle dubluje pierwotny obraz ob-
razami pochodzacymi z urzadzen réznego typu: kamery, telewizoré6w i monitorow,
Taczac w jednym ujeciu $wiat rzeczywisty z jego medialnym przetworzeniem. Gdy
bohater popadnie w maligng, oddzielenie obu perspektyw bedzie coraz trudniejsze
lub innymi stowy psychofizyczna degradacja bohatera doprowadzi do sytuacji, w kto-
rej omamy wynikte z narastajgcej goraczki i zakazenia organizmu zostang ustruktu-
ryzowane w konwencjach charakterystycznych dla wspotczesnej audiowizualnosci.

Na tym opiera si¢ trzecia w /27 godzinach funkcja uzycia split screenu. Zapany
w putapke bohater nie moze nikogo wezwaé na pomoc, tkwi w rozpadlinie w jedne;j
pozycji, jak skazaniec w platonskiej jaskini. Zmiazdzong reke toczy gangrena, ros-
nie gtod, pragnienie i goragczka, stabnie ciato. Rytm kolejnych dni traci pierwotna
spojnosc, a przestrzen podlega rozszerzeniu o miejsca dotychczas przynalezne prze-
szto$ci. Dzieki split screenowi przenosimy si¢ do swiatow alternatywnych: wspom-
nien, wyobrazen i miejsc rownolegtych — zawsze w zgodzie z odrgbna logika
omamow 1 halucynacji. Wnetrze jaskini rozszerza si¢, odstania dodatkowe sceny,
w ktorych bohater widzi salon w domu rodzicow i stadion sportowy, gdzie spotkat
si¢ z dziewczyna. Trudno nazwac te wstawki retrospekcjami — to swoiste wizje,
ktorych pozywka jest zarowno przesztosc, jak 1 marzenie, wspomnienie i wyobra-
zenie. W historii kina split screen stanowit zwykle silng interwencj¢ narratora
obiektywnego, rozszerzat diegezg o miejsca, do ktorych bohater nie miat dostepu,
degradujac jego rolg jako podmiotu opowiadania. Boyle czyni odwrotnie: split
screen pozwala wniknaé¢ w stany psychofizyczne bohatera, umozliwia wedréwke
nie na zewnatrz, lecz ku wngtrzu postaci, eksplorujac w fascynujacy plastycznie
sposob mozliwosci narracji subiektywne;.

Podobnie uczynit znakomity kanadyjski filmowiec Bruce McDonald w Przy-
padkach Tracey (alternatywne ttumaczenie tytutu: Fragmenty Tracey /The Tracey
Fragments/,2007). W tej nieskomplikowanej fabularnie historii opowiedziat o pigt-
nastoletniej dziewczynie, samotnej, emocjonalnie rozedrganej, skonfliktowane;j
z rodzicami i nieszcze$liwie zakochanej w koledze, ktorej na domiar ztego gubi
si¢ mtodszy brat. McDonald nierzadko eksperymentowat z jezykiem filmowego
wyrazu — jak w Pontypool (2008), gdzie rozszerzat granice konwencjonalnej aku-
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styki. Podobnie postapit w Przypadkach Tracey, proponujac mozaikowg strukture
wypowiedzi i zawierajac walor emocjonalny opowiadania niejako w samej formie
filmowej. Celem rezysera bylo bowiem oddanie stanéw wewngtrznych bohaterki
goraczkowo reagujacej na otoczenie i zagubionej w meandrach rozpadajacej si¢
tozsamosci.

Pomocny dla McDonalda stat si¢ split screen zakomponowany w wyrafinowany
rytmicznie sposob. Znow — podobnie jak w wypadku /27 godzin — dodatkowe
ekrany nie stuzg rozszerzeniu przestrzeni o miejsca dla bohaterki niewidoczne.
W Przypadkach Tracey podzial ekranu fragmentaryzowat przestrzen najblizsza
postaci Tracey, uymowat bohaterke z r6znych perspektyw, czasem pokazywat Swiat
z jej punktu widzenia, niekiedy bez temporalnej synchronizacji poszczegolnych
utamkow diegezy. Pozwalat tez na efektowne przej$cia montazowe — fragmenty ko-
lejnej sceny pojawialy si¢ najpierw w jednym kwadracie, potem w kolejnych, az
w koncu wypehiaty caty ekran, cho¢ nie zawsze doprowadzaly do spdjnego
czas przestrzennie opisu zdarzen. Klasyczny split screen zazwyczaj stuzyt do uspdj-
nienia filmowego opowiadania, stanowit alternatywna forme narracji réwnolegtej
opartg na zgodnosci miejsca, czasu i relacji psychofizycznych miedzy bohaterami.
Tymczasem wspoétczesny split screen stuzy rozbiciu i degradacji podmiotow, pro-
wadzi do fragmentaryzacji przestrzeni i dezintegracji emocjonalnej protagonisty.
Jest mozaikg doznan chaotycznych, rozedrganych sensorycznie i schizofrenicznych.
Jest kodem opisu wspotczesnego swiata.

Mateusz Halawa, referujac poglady Kennetha J. Gergena, pisat: Dominujgcym
doswiadczeniem staje sie¢ dzis multifrenia, rozszczepienie jednostki, ktora z jednej
strony jest intensywnie kolonizowana przez innych, z drugiej zas — sama podgza
za niespotykanymi wczesniej okazjami stwarzanymi przez to spoleczne nasycenie.
Taki nieustannie fragmentujqcy sie i fragmentowany podmiot przezywa cos w ro-
dzaju cigglego kryzysu tozsamosci (...). Fragmentacji podmiotu towarzyszy frag-
mentacja czasu, ktory rozpada si¢ na puentylistyczne epizody, z ktorych kazdy jest
terazniejszosciq. Mozna powiedziec, Ze dominujqcym rezimem czasowym swiata,
ktory jawi sie jako baza danych (forma jednoczesna, w odroznieniu od linearnej
narracji), jest rozszerzona terazniejszos¢, albo, jak okresla to Manuel Castells,
., bezczasowy czas” 3.

Mozaika doSwiadczen

Przywotany wyzej cytat pasuje nie tylko do filméw, w ktérych pojawia si¢ efekt
split screenu. Osobny artykut mozna by napisa¢ o eksperymentach zwigzanych
z fragmentaryzacjg czasoprzestrzeni, ktora jest osiggana dzigki wykorzystaniu no-
watorskich formatow narracyjnych i wprowadzeniu komplikacji na ptaszczyznie
plastyczno-rytmicznej. Dzi$ split screen uzupetnia przeciez bogate w eksperymenty
tryby filmowego opowiadania stuzace subiektywizacji, dezintegracji podmiotu, za-
stepowaniu spdjnej fabuly kompozycja audiowizualnych atrakcji oddziatujacych na
zmysty i emocje. Przyktady mozna by mnozy¢, wymieni¢ dwa: wieloptaszczyznowa
kompilacje ekranow, odbié, luster i obrazow w Spotkaniu w Palermo (Palermo
Shooting, 2008) Wima Wendersa oraz zmultiplikowana narracyjnie i plastycznie
Adoracje (Adoration, 2008) Atoma Egoyana, jedna z najbardziej wnikliwych analiz
wspolczesnego Swiata rozbitego na seri¢ mikronarracji.
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Te dwa filmy, na tle wielu innych, idg z pradem powszechnej intuicji, ze Zyjac
w czasach nadmiaru przekazow, musimy dokonywac znacznie liczniejszych ob-
serwacji, rozpoznan i wyboréw, niz w istocie jeste§my w stanie czynic. Nie liczy
si¢ juz wiedza, lecz zarzadzanie nig, bo dostep do informacji jest ogromny i umie-
jetnos¢ ich selekcjonowania staje si¢ kluczowa. Z drugiej strony — przywotajmy
raz jeszcze Halawg — czyz nie jest paradoksalny final tych dociekan, skoro od tych
samych mediow, ktore fragmentaryzuja do§wiadczenie, oczekuje si¢ domknigcia
tozsamosci w spdjne ,,ja”: w spotkaniach towarzyskich, ktore wienczg sesje zdje¢-
ciowe, w kolekcji taczy na profilu Facebooka, w przenoszonych z telefonu na te-
lefon talizmanowych SMS-ach. Nieusuwalnym aspektem zycia codziennego
z nowymi mediami jest zatem praca nad sobg nastawiona na uksztalttowanie pod-
miotowo$ci w nieustannie rozpadajgcym sie Swiecie ©.

Nie wierzg wigc, ze split screen przyjmie si¢ jako naturalny format opowiada-
nia. Pozostanie wytgcznie narracyjng atrakcja, ktdra w czasach przetomu techno-
logicznego, w chwili gdy predkos¢ staje si¢ fetyszem, a podmiotowos$¢ narratora
utuda, bedzie stanowi¢ klarowny kod opisu $wiata. Koniec koncow, kino zapewnia
widzowi wytchnienie, staje si¢ nie tylko odzwierciedleniem tempa, pluralizmu i ro-
zedrgania emocjonalnego, lecz takze enklawa spdjnosci przekazu, uporzadkowania
i przekonania, ze istnieje jaki$ narrator, ktory tym wszystkim zarzadza i prowadzi
nas po fabule jak na smyczy. Lubimy mie¢ przewodnikow, zwtaszcza gdy otacza-
jacy $wiat jawi si¢ jako chaos doswiadczen i niejasnych powiazan. Powigzan mie-
dzy fragmentami coraz bardziej rozbitej przestrzeni.
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