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-W-prowadzenie

Tekst niniejszy podejmuje refeksję nad rolą przekazu audiowizualnego jako
źrodŁa historycznego. Jego celem nie jest zaprezentowanie jakiejś normaqyw-
nej, gotowej do zastosowania konce pcji czy teorii źródŁaaudiowizualnego, a je-
dynie wskazanie na określone problemy, j"ki. pojawiają się w momencie, gdy
jako wyrrenowani w paradygmacie kultury werbalnej historycy zaczynaTny Iny-
śleć o ruchomych obrazach jako źródłach historycznych i próbujemy je jako
źr o dŁa wykorzys tać. ZŃoże n i em wyj ś ciou,y m r ozw ażań j est ro zumienie audio -
wizualnego źrodŁa historycznego jako wytworu kultufy, przy czym kulrura jest
tu ujmolvana jako system komunikacylny. Kultura współczesna ma bowiem
charakter audiołvizualny. O ile wcześniej, w kulturze oralnej, dominowała ko-
munikacja opafta na przekazie ustnym - słowie mówionym i relacji komuni-
karyjnej ),trNarza-vv t\.vafz", awiedza społeczności oralnych była archiłvizowana
w postaci zapamięrywanych słownych rymowafiek, w kulrurze werbalnej domi-
nowała komunikacja oparta na piśmie, a następnie, po wielkim przełomie nvią-
zanym zwynaJazkiem Gutenberga, na druku, co pozwoliło uchylić warunek
współobecności w akcie komunikacji, archiwizować i upowszechniać na ska-
ię masolvąwiedzę, przekazywac )ąnastępnym pokoleniom w postaci pisanych
i d"rukołvanych relacjii, to w kształtującej się współcześnie kulturze audiowi-
zualnej przestrzeń komunikacyną opanowĄ ruchome obrazy. Mówiąc nieco
inaczej, o ile w kulturze werbalnej to język pojęciowy współrwo rzyŁ jej rFp, wy-
znaczŃ. granice poznania i świat poznawan;r, w kulturze audiowizualnej s}/stem

stanowi juz nie jęryk,a konglom erat różnej proweniencji ruchomych obrazów,
które w nowy sposób vnryznaczają granice poznania i świat poznawany.

Medioznawcy powiadają, że obrazy, oprócz tego, ze są ,wtstworami percep-
cji, stanowią swoiste formacje epistemologiczne urw-orzon ę przez technologie
widzialności. Dlatego nie sposób oderwać widzialności od maszyr- które po-
wołują do istnienia obrazy. Dzieje się tak dlatego, ze owe r-:raszyny - narzę-
dzia, nośniki, powierzchnie, kanĄ dystryburyjne - umożlirł,iają funkcjono-

1 Antropologia słoua, red,. G. Godlewski, Varszawa 2004.
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\^,anie postrzegania, i to one właśnie stanowią niezby,walnączęść rł,idzialności,
jako aparatu rł,iedz}, i zarazem wŁadzlł. §7 zu,iązku z powyższym _ jak zauwa-

ĄłaEdl,ta Starł,owczlĄ<-,,współcześnie to właśnie technologie rłl,znacza)ąnarn
okreś]one porządki widzenia, azatern dostarczają nowych sposobólv nadarł,ania
śrł.iatu znaczeń"3. Audiowizua_lność wraz z jej przekźnikami stanorł,i o rłrzorach
uczestnicnva,w prakrykach komunikacji społecznej oraz obiegu informacji rł,e

rł,spółczesności, co oznacza, że przejmuje na siebie większość funkcji konsry.tu-
ujących i regulujących granice możliwego i niemożlirvego w zakresie konstru-
ou,ania i osu,ajania rł,idzialnego (zmysłorł,o-myślowego) spektrum śrł,iata prze-
z}M,anego *, jej obrębie. Oznacza to) ze ruchome obrazy, wylwory technologii
v,idzialności, mają cz),nny udziałw kształtowaniu nowlzcfu form społecznej p..-
cepcji, rł.razliwości i myśIenia. Ępo grńczny sqyl percepcji i linearna forma m1,-

ślenia w języku ustępują percepcji mozaikowej, powiązanej z reIacyjns,m sq,lem
myślenia rł, obrazach. Kultura audiowizualna rezygnqe z rł,ielości rozłączns,ch
rł,obec siebie monomedialności na rzecz zintegrowanych multimedialności i in-
termedia]ności. ]est nastarł,iona na łączenie i integrowanie ze sobą aspektów
rł,erbaln},ch i niewerbalnych, audialnych i wizualnych, różnych estetl,k, onto-
logii, technologii, porządkórł, czaso!\Tch i przestrzennych, które poddaje per-
manentnej rekontekstualizacji qz procesie usieciorł,ienia. V: istocie, jak porł,iada
Mar1,la Hopfinger, kultura audiorvizualna ustanawia rłłasne krl.teria i hierar-
chizacje, zasady i preferencjea.

x)i<x

Przedstawiona rłyzej skrótowa charakterysryka kondi,cji kultury rł,spółcze-
snej kaze nam zlł,rócić urł,agę, ze kamery filmowe i telewiz},Jne, a szerzej - róż-
norodne media audiolł,izualne, w q,m także komputero\^re) w różnl,m stopniu,
z rozmaiqlm natęzeniem, miĄ cz}rnrry udział rł,e rł,spółrworzeniu społecznej
rzeczlul,istości ostatniego stulecia, zu,łaszcza drugiej połowy )C( rłr W zrł,iązku
z pou},zsz},m, o ile jeszcze do niedarvna programowe pomijanie obrazowych

2 A. Gv,óźdź, Obruq, i rzecz1. Filnl międzlt łnedianli, iGaJ<órł, 1997, s. 16I.
3 E. Starł,owczl,k, O ulidzeniu, nlediach i poaulziu. Stłuczone lush,a rzeczj,wistości, Poznan 20a2,

s.4ż.
a M. Hopfinger, Doświadczenia. audi.owizualne. O nrcdiach w kulturze uspółczesnej, V/arszawa 2003, s.

9-70; eadem , Kulturu audiowizualna. u progu żXI wiebu, V/arszarł,a 1997, s.7-73; N. Mirzoefr, All Inn^o-

ductiorz to \risual Culture, London-Nerł, York 2003; .X/. 
J. T }i4itchell, Picture Tbeory,. Essaj,5 g1 |?rbal and

Wsual Reprcsentatioll, Chicago-London 1995; Visual Culture, red. Cli. Jenks, London-Nęrv York 1995;

J. A. \Xralker, S. Chaplin, Ilisual Culture; All Introducti.oll, \,Ąanchester-Nelł, \brk 1997; B. Kita, Międq,
przesn"zeniami. O lzultul"ze nou5,cfu medi.óul, Krakólł,2003; K. Chmielecki, Este4,ha i.nternledialllości,Kra-
kórł, 2008; Ilzternrcdiah,lość u bultul^ze końca W wielzu, red. A. Glvoźdź, S. Krzemień-Oj"k, Biah,stok
i998l N. Stevenson, Lindelstalldi.llg A4edia Cultu"es. Socia! 7beory and Alass Conzlnrłllication,London-
Thousand Oaks-Neił,Delhi 1995; D. de Kerckhove, Powłoka bultuly. Od.bl,ulą7x,lg nowej eleLn"onicznej
rze czlltl2i5 szi 6i, Yrarszarł,a 200 1 .



93

źródeł w badaniach historycznych nie było traktowane jako błąd warsztatowy,
a jedynie jako efekt selekcji w akcie heurysryki, który postawie omijania dawał
metodolo giczne alibi, to obecnie i w przyszłości prakqyka ich przemilczania po-
winna się jawić jako niedopuszczaIna aberracja, porównywalna z pominięciem
jakiegoś zespołu tradyryjnych archiwa_liów. Nakreślony wyżej szkic charakteru
kultury współczesnej sygnilizuje równiez, że zderze-nie wytrenowanego w wer-
balnym wymiarze kuitury historyka z wytworami prakryk audiowizualnych,
a więc z cłkowicie innym, niz powszechnie używany pftezbadaczy przeszŁości
qFpem źródeŁ, jakimi są głównie pisane i drukowane dokumenty, generuje licz-
ne problemy, którym historyk, chcący użyc jako źrodeŁ ruchomych obrazów,
musi sprostać. Na problem ten zwróclŁ uwagę Hayden §7hite, pisząc, iż ,,współ-
cześni historycy powinni być świadonti, ze anaJiza obrazów wizualnych wyma-
ga sposobu >czytanian odmiennego niż wypracowany do lektury dokumentów
pisan;rch. (...) Zby, często historycy traktują dane fotogrńczne, kinematogra-
ficzne i wideo tak, jak czytasię d,okumenry pisane"'. Chcąc zręalizować postulat
§flhite'a, konieczna jest interdyscyplinarna refleksja, czerpiąca inspirację z ta-
kich dzie dzin jak współczesne kulturoznawczo zorientowane medioznawstwo
oraz współczesna antropologia mediów i antropologia obrazu, które d.ostarcza-

.ią wielu kategorii pozwal,ających operacjonalizować niesione przęz audiowizu-
alność problemy badawcze i warsztatowe) na gruncie tradycylnej metodologii
histo rii niezauwa ża],nę, nie isto tne b ądź niero zwi ą zywd.ne6 .

Historyry wobec fu ódeł audiowizualnych

Niemal od samego początku, kiedy ówcześnie nowa technologia pojawiła się
w postaci filmu i aparatu projekryjnego w formie kina, historycy interesowali
się ruchomymi obrazami, dostrzegając w nich, jak mawiał pionier refeksji hi-
stor,ł,czno-filmowo-źródłoznawczej Bolesław Matuszewski, nowe źródło historii7.

' H. §fhite, HistoriogrĘa i historiofotia |w:) Film i historia, pod red. I. Kurz, Warszawa 2008, s.

1 18.
6 Zob. przykładowe pozvcje: H, Belting, Antropologia obrazu. Szhice do naubi o obrazie, IGaków

ż007; A. Roui]Ie, FotogrĘa. MięĄ doleumentem a sztuhą współczesną, Kraków ża05; Widzieć - myśleć -
b,ć. Tżcbnologie rnediów, red. A. Gwoźdź,Iłaków 2001; F. Soulages, EstetYka fotografi, Słata i z|sh, Kra-
kow ża07; Ebraq, piśnlienności, O przfiemności tehstu ta e?oce now)Jch mediów, red, A. Gwóźdź, §farszawa
2008; Nowa audiouizualność - nowy paraĄgmat bultury?, red. E, Wilk, I. Kolasińska Pasterczyk, Kraków
2008; R. §7 Kluszczynsl<t, Film. Video. ilIultimedia. Szruka ruchomego obrazu w erze elebłonicznĘ, V'aJ-
szawa 1999; tdem, Społeczeństwo informacyjne. Cyberhttlturą. Sztuha multimediów, Kraków 200ż; L. Ma-
novich, Jezyle noulcb mediów, Warszawa ż006;P. Sztompka, Socjologia wizualna. Fomgrafa jaho metoda
badawcza, §farszawa 2005; G. Rose, Vsual Methodologias, London-Thousand Oaks-New Delhi 2005;
N. Lacey, Image andRelłresentation. Key Concepts inMedia Studies, NewYork 1998;J.Monaco, How to
Read a Fiim. fuIouies - Media - Multimedia, New York-Oxford 2000; D. Arijon, Gramatyba języba fl-
?nouego, W-arszav,a 2008; W świecie mediów. red. E, Nurczyńska-Fidelska Kraków 2001; M. Sturken, L.
Cartwright, Practices of Looking, An Introduclztion to Visual Culture, New York 2001.

7 B. N'Iatuszewski, Nowe zródło historii |w:f Europejshie manifesty hina. Antologia, pod red. A. Gwoź-
dzia, '§VarszaważOOż, s. 33-39.
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\W refeksji historyczne) w roli źrodŁa audiou,izuainego nalczęściej \Ąyste-
puje film wraz z programemifilmem telerł,izyjn),m. Rozv.aza się go/je \Ąr czte-
rech podstawowy-ch obszarach, które zdefiniov,ał amerl,kański badacz John
E. O'Connor: 1) jako źrodło do badania faktórł, historycznych; 2) jako źro-
dło do badania historii społecznej i historii kultury; 3) jrto źrodŁo do badania
historii filmu i historii sztuki filmorł,ej; 4) jako źrodło z zakresu przedstarł,ia-
nia historiis. §7 pierwszym przrpad,ku chodzi głóv,nie o tz\Ą.,. kroniki fiimorve,
u\ĄIazane za posiadające nieporórł,nFł,a]ną z innymi mediami zdolność doku-
mento\Ą/ania zewnetrznych, widzialnych przejawów przeszŁości, przez co jawią
się one jako mniej lub bardziej rł,ierne rejestracje konkremych dziejących się
przed kamerą wlrdarzeń. \X/ drugim prąpadku fiIm postrzega się jako swoistą
bazę danych na temat ukryrych za porł,ierzchnią zdarzeń struktur społecznych,
znaczeń, sposobów myŚlenia, Śrł,iadomości społecznej, systemórł, rł,artości, jakie
obou,iązywĄw badanej przez historl,ka epoce, zktóre) pochodzi film. §7 trze-
cim prz-vpadku chodzi o badanie historii fiImu w perspektl,rł,ie genologicznej,
produkcyjnej, technologicznej, estetycznej, tekstologicznej i komunikacl,jnej.
Jest to d,omena raczej filmoznarvcór.v niz historykórł,, ktorzy historią filmu i hi-
storia sztuki filnrowej, jako takimi racze1 się nie zalrnują, głórvnie z powodu
niekomparybilności metodoiogii historii i metodologii baciari iiaC rnediami.
\7 czwarrym przypadku chodzi o tzw. film historyczny, to znacz}, taki, któr1,,
na lł,zór historiografii, rekonstruuje i przedstawia jakiś fragment przeszłości,
\7 historiogrŃi często okreśIa się takie filmy źrodŁamitłtórn\.mi a_lbo źrodłarni
drugiego stopnia, w przecirvieńsrrł,ie np. do reaiizov.artvch na miejscu zdarzeń
}<ro n ik fi lmoił,ych, któ re mają status źr o deŁ pierwotnych9.

Audiorł,izualne źrodła historyczne, którvch głóu,nym reprezentantem jest
zazwyczaj film, poddarł,ane są tradyryjnej obróbce historycznej, tzn. kr;ryce
weu/netrznej i zerł,netrznej. Jej celem jest ustalenie: 1) autora przekazu oraz re-
konstrukĄa jego intencji; 2) czasu i kontekstu po\ĄIstania filmu oraz ustalenie
okresu, jakiego film dorycz1,;3) autent}zczności i rł,iarl,godności filmu i jego au-

3 Images as Artifuct. 77le Historical Ana!,sis of Filln and Teleukion, red. J. E. O'Connor, Malabar, Flor-
ida 1990, s. 271ż, 108-1 19, 169-177,203-217 .

9 Ibidem, s.274ż,l0B-119, 169-177,ż03-217.Zob.ukże: D.J, Stalei, Computers,Ilisualisation,
alld Histol"1,. How New Technolog, will Ti"ansfo,m Our (Jndelstanding of the ParĄ Nerł,\brk-London 2003,
s.60-64; P. Burke, 7lle Use of llnages as l{istori.cal Euidence, Neu,Ybrk 2O0 1; Na temat rłl.korzvstania
mediów audiorł,izua]nl,ch rv rł,arsztacie historvka zob. np.: Media audiotllizuaLne u Lua?sztacie historyka.
red. D. Skotarczali, Poznań 2OO8; Doleu,rrr,rrjl,rrou3, i teleu,i4jry,, red. M. Szczurorł,ski,Toruń 2004. Na
ternat przedstarviania historii v,filmie zob.: R. A. Roserrstone, Visiołts of the Past. Tbe ChaLlange of Fihn to
Our ldea of Histol3,, Canrbridge, }4assachuserts-London, England 1995; idem, Histol1t on Fi.lm. Fihn on
Histolv, Longman Publishing Group 2005; The Historical Film. Histol), and Memol7, in .Ątredia, red. ]r4.
Land1,, Nerv Brunsrł,ick, New Jerser, 200 1; R. Brent Toplin , Histot"j, b1, Hg|l1,116g6!. 77le [jse and Abuse of
the America.n Past, Urbana, Chicago 1996; futisioning l!istol7,. Fillll and the Construction o_f a New Past,
red. R.A. Rosensrone, Princeton, Ne,*,Jerse1, 1995; zob. także: Fihn ihisrcria..,; P.Y/itek, I3.łLnna-fhn
- historia. l[etodłbgi.czne prob!em1, doświadczenia audioulizualrtego. Lublin 2005.

)
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rcra: 4) adresata, do którego skierołvany był obraz. Historycy, zgodnie ze s,wo-
imzwyczajem, klasyfikują uznane zaźródła ruchome obruzy pod względem ich
pragmata/cznej przydatnoŚci poznawczej. NajczęŚciej stosują się do znanego po-
wszechnie kryterium rodzajowo-gatunkowego, na podstawie którego starają się
odrożnic obrazy fikryjne i krearyjne (filmy fabularne, rozry-wkowe widowiska
TV) od o]:razów realisrycznych i naturalisrycznych - niefikryjnych (kronik do-
kumentalnych, telewizyjnych programów informacyjnych). Na gruncie nieco
bardziej zawansowanej refleksji źródłoznawczej, czerpiacej inspiracje zHasycz-
nej metodologii historii, mamy do czynienia z próbami wniknięcia w struktu-
rę dzieŁa audiowizualnego i l,vyróżnienie poszczegóInych poziomów (pierwszy,
elementarny - kadrów, drugi - ujęc, trzeci - kontekstów/sekwenc.ii), warstw,
pŁaszczyzn (przedstawiająca, przedstawiana, komunikowana), które się na nią
składają10.

Reasumując powyższy wątek, w pewnym uproszczeniu rnożna powiedzieć,
ze historycy, w zaJeżności od respektowanej epistemologii histo rii, przy mniej-
szej lub większej świadomości konwencjonalności filmolvych źródeŁ historycz-
nych, czasem zwracając uwagę, a czasem nie, na konwencjonalność własnych
ustaleń, starają się dotrzec do zaHętej w ruchomych obrazach róznie rozumia-
nej przeszłej rzeczywistości i odczarowac jąna kartach swoich pisanych narracji.
Dla historyków ważnęjest przede wszystkim to, co obrazw sobie zawiera, mó-
łviąc inaczej, czego ruchomy obraz - ślad przeszłości - jest obrazem i do czego,
cio jaLiej rzeczvwistości historycznej odsyła. §7 takim właśnie sensie ruchome
obrazy są, a moze lepiej byłoby powiedzieć - bywają, źródłami historycznyrni.

Od obraziw mentalnych do obrazów medialnych
\fobec wyżej scharakteryzowanych zmian związanych z powszechną media-

tyzacją kultury współczesnej i pamiętając o licznych przełomach, jakie mi"}y
miejsce we współczesnej nauce, w rym w historiografii, przemyślenia wymaga
również idea czy koncepcja audiowizualnego źrodła historycznego, które moz-
na zdefiniować jako będący ]vyrworem kultury a-rtefakt w postaci ruchomego,
najczęściej ud.źwiękołvionego, obrazu, prowadzącego nas w kierunku widzialne-
go (zmysłowo-myślowego) spektrum świata przeż:y-łanego, będącego - w myśl

I0 Zob. przykładowe teksry: R.'§7'agner, Filmfabularny jabo źródło historyczne,,,Kultura i Społeczeń-
st:vuo" 1974, t, X\rl]I, nr 2, s. tB1-194; H. Karczowa, Reportażflmowy i kronika jako zródło llistoryczne,
,,Studia Żródłoznawczę" L97l, T. XW; J. Rutka, Film doEunlenalny iako źródło dł' dziejóta Polskl Lidouei
|w:) Film jako źródło historyczne, pod red. J. Pakulskiego, Toruń l974; I. Topolski, Teoria wiedz1 historycz-
nej,Poznań 1983, s. ż73-274; §7. Olejniczak-Szukała, Filmfabulalnl jaho zródło historyczne |w:] Media
audiouizualn€ a warsztacie historylza, pod red. D. Skotarczak, Poznań 2008; M. Hendrykot,ski, Film jabo
źródło historyczne, Poznń 2000; M. Szczurowski, Dokument flr"o-_y i telezuizyjny. Olzreślenie problema-
tyhi badauczej |w:] Dobumentflmouy i teleuizyjlz1, pod red. M. Szczurowskiego, Toruń 2OO4, s.27-37
G. Szelągowska,Filmw aarsztaci€ historyka,,.KwartainikHistoryczny''200B, R. CXV, nr 1, s. 63-68.
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zasadY, że nicjawi się jako źrodłow,o dane (gotowe) - wyrworem uwarunkowa-
nych kulturorłro, rłri elornl,mi arornl,ch p ro cesów wizu alizaili.

***

§7 myśl zasady formułowanej przezu,ielu współczesnych badaczy, ze nie ma
obserwacji czystej - bezzŃozeniorł,ej, wizuaJizacja jawi się jal,o forma mod,elo-
wania albo projektowania kulturowej rzeczyruvistości w oparciu o określone kul-
turowe regĄ sterujące, które moglibyśm), zdefiniować jako wyuczone w pro-
cesie socjalizacji, zmienne w czasie nawl,ki albo wzory percep c] .lne, których
efektem jest porł.stawanie czegoś, co powszechnie określa się mianem obrazu.
PercePcja, j.ko zestaur zmiennych historycznie kulturorłych wzorów postrze-
gania - schematów uyobrńni v,izualnej, np. kształtów, barw, linii, proporcji,
wielkoŚci, długości, ruchórł,, punktórł, v,idzenia, relacji pomiędzy nimi, ,kł"d"-
jącYch sie na różne systemy perspekryłv-, rozumian e tu zaPanofskym jako formy
symboliczne, które będąc społeczn;,mi konstruktami, są rym samym pewnymi
strategiami, za pomocą któr;rch tworzymy widzialn a prze§rzeń oraz narzvcarny
je) ład i porządekl1 - ma wp|,w na końcovy efekt procesów wizuaJizacji w po-
staci określon1,6fi rodzajóu, różnje vyskalorvanych obrazów, składającvch si{ na
kulturot1', lł'ielorłymiarorł1, społeczny świato-ob raz.W zwia3.ku z powyższym
obraz,jak tv'ierdzi Hans Belting, ,,powstaje jako wynik osobowej lub koiekryw-
nej sl'rn§olizacjt. V/szystko, co pojav,ia się w polu spojrzenia lub przed okiem
wewnetrznlfrr, moŻna na tej zasadzie ukonsr}tuować lub znrienić w obraz. DIa-
tego pojęcie obrazu, jeśli uaktuje się je porł,ażnie, moze b},ć ostat ecznie rylko
Pojęciem antropo1o$iczn;,6"12. Konk]uzja jest więc taka, że percepcja nie jest
czYrnŚ, co ZaPe\Ąrnia nam bezpośredni kontaktz jakąś zewnetrzna materialną re-
alnoŚcią; raczej nigdy nie jest jakimś absolutnym objawieniem ,,tego, co jest".
To, co widzimy, stanowi zapośredniczoną kulturowo formę przewidlrwania,
jest naszą ułasną konstrukcjązaprojektorvaną w taki sposób, aby dawać nam
najiepsze z możIiwych zŃożeń dla przeplowadzania nasąrc| celów rł, zdefinio-
\vanej kuiturowo fizycznej rzeczynlstości, w określonym układzie odniesienia.
Chociń moze się rłydawać, że to, co rł,idzimy, jakaś rnaterialna rzeczynistość,
jest usytuourane naprzeciw naszych ocz|l, takie, jak się nam jawi, to faktl,cznie
jest ona produktem tego, co można określić, jako ,,rł,ewnetrzna logika" rł,izual-
nego systemu umysłul3.

Il Zob, E. PanofsĘ', PlsP:lztytła jako ,,fornza s7lłlboli.czna",V/arszawa 2008; zob. także charakten,sf/-
kę różnYch PersPekq'ił'v':,Eal. TlaJI, Likl1,4, u,7rrinr,V/arszav,a 2003; M. P, ]r{arkov,ski, Praglienie'obic-
ności. Filozofe obecności od Platolza dł Kartezfusza, Gdańsk 1999,

12 H. Be]tin g, Ann,opologia. . . , s. ] 2- 1 3.
13 Zob.\7C.Y/ees, LightMouingillTime.Studiesinthe\/isualAestheticsofAuant-GaldeFilnl,Berke-

le;-Lo, Angeles-Oxford I§9ż, s. 63.
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'V qF* przypadku mamy do czynie nia z dwoma rodzajami obrazów we-
wnętrznych. Pierwszy to obraz rozumiany jako ur,varunkowana społecznie,
zmysłowo-mentalna projekcja świata widzialnego, charakietyzu)ąca się określo-
nym porządkiem i ustrukturowaniem wynikającym ze wzotów percepryjnych
i schematów wyobraźni wizualnej, które mqą mniej lub bardziej bezpośredni
wpływ na ową projekcję, gdzie to, jak widać, konstytuuje to, co widać. J"k p"-
wiada Belting:

O,wo ,,co", którego szuka się w takich obrazach, nie daje się pojąć bez ,,jalł' , czyltbez
zrozumienia sposobu, - j"ki się ,,co" sadowi w obrazie iub w jaki staje się obrazem. 'Vąt-
piiwe, czy w przypadku obrazu mozna w ogóle określić ,,co" w sensie treści lub tematu,
na takiej samej zasadzie, jak w,vodrębnia się jedną wypowiedź z danego tekstu, w któ-
rego języku i formie tekstowej zzwartychjest wiele mozliwych wypowiedzi. Owo, ,,jak"
jest właściwym komunikatem, jest prawdziwą formą językowąobrazu'a.

D rugi obraz wewnętrzny to efekt p rzeksztaŁcania zmysłowo-myślowego ob-
razl projekcji w myślowo-zm;rsłowy obraz menta]ny, tj., kiedy obrazy-projek-
cje stają się obraza_mi menta_lnymi'5.

\(/ sensie, jaki zasygnalizo,wano powyżej, uwarunkowane kuiturowo plocesy
wizualizacji sąw takim samym stopniu strategia_mi kreołvaniazarówno widzial-
nego, jak i niewidzialnego już na poziomie percepcji, która najpierw w proce-
sie selekrywnej projekcji, anastępnie, w akcie przemiany zmysŁowego-w myślo-
we, powołuje do życia obrazv projekcje, przeksztŃcalącje w obrazy mentalne.

'V qy- przypadku percepcja 1awi się jako filtr, który w zależności od tego, jaki
schemat wyobrńni -wizualnej zostanie zastosowany,, kreuje konkretny wariant
świata widzialnego w wyniku napięcia pomiędzy tym, co czyni widzialnym,
2 t1'm, co czyni niewid,zialnym. Innymi słołvy, w z:J,ężności od wyboru filtra
wizualizacja w ograniczonym zakresie, w określonym układzie odniesienia, ma
zdolność przemieniania widzia]nego w niewidzialne i niewidzialnego w widzial-
ne, tzn. jest jednocześnie aktem dewizua]izaĄi oraz rewizualizac)i,

Z podobnym zabiegiem, jak ten przywoŁany wyżej, mamy d"o czynienia
w pruypadku przemiany zmysłowego obrazu projekcji w my,ślowy obraz men-
talny. Dzieje się tak diatego, że jedną z własności akr,vwności umysłowej, jak
sugeruje Hannń Arendt, jest jej niewidzialnośćl6. Oznacza to, żę akt prze-
kształcania zmysłowego obrazu projekcji w myśiowy o6raz mentalny jest prze-
mienieniem go w niewidzialny myślowy o'oraz pamięci dostępny temu, kto ta-
kiego aktu dokonał. Efektem tego jest zdolność podmiotu do przedstawienia
sobie tego, co i jak w danym czasie i miejscu zwizuaJizował w postaci zmysło-
wego obrazu projekcji. PrzrJ czyrn nal,eży tu zwrócić uwagę na to, że myślo-

H. Beidng, Antropologia. .., s. 14.
H. Arendt, Myślenie, Warszawa 1991.
Zob. ibidem, s.IżO-D5.
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\Ą/e obrazy mentalne nie mająjedl.ni. charakteru obrazów pamięci. Akry,wność
uml,słov,a, poprzez schemary ił1,obraźni wizualnej, potrafi projektowac :.Bk-

ze nielł,idzialne, mentalne obrazy anrycs,pacje, mające charakter opisywanych
rł,cześniej przev,idlłvań, które razem z mentalnymi obrazami pamięci nieja-

ko zn rotnie mają !r?b,w na kształt zml,słoul,ch obrazów projekcji, a w konse_

kwencji na konstruorł,anie o}ireśionych wersji świata widzialnego, albo inaczej

- widzialnego spektrum śv,iata przeżywanegol7.

Jak nietrudno zauwazyć, oba scharakteryzowane ulrżej rodzaje obrazórł, są
we\ĄInetrzne \Ąr tl,m sensi e, ze sąu,idzialne, a co za q,m idzie, dostępne jedynie
dla podmiotórł,, które porł,ołĄ, je do życia, natomiast są niewidzialne i nie-
dostępne dla podmiotow postronnych. Aby obrazy \Ąrewnetrzne mogĘ być
percypo\Ą,ane pr7.ez innl,g[, musza zostać,,Llzewnętrznione", tzn. zakomuni-
kowane, v, określon),m zobiektlnvizorł,anym sl,stemie komunikacji wizua-lnej,

\Ą/ cz\rm cz),nn\ udziaŁ bierze określone medium-nośnik, które zapewnia im
powierzchnię ekranu) na której, w, zaJ,eżności od rodzaju dyspozyrywu, mo$4
się materializow,aćbądź akrualizou,ać, co nie-jako na nowo definiuje ich status

kuiturorł1, \ł,ewnątrz owego sytei-nu komunikaryjnego, a co ozflacza, ze okre-
ślone ,)uze\ĄInetrznione" obrazy medialne są takie , jakie są, rylko w obrębie tego

s}zstemu, są więc obrazami we\Ąrnatrzs)Istemo\ĄTmi. Jak powiada Beltirrg: ,,Od
najstarszych rłl,robórł, ludzki ch ń do procedur digitalnyclr obrazy podlegĄ
uwarunkorł,aniom technicznl.m. Dopiero one [),dobrwają medialne własno-
ści obrazóq,, dzięki którym mozemy te ostatnie percypować. InscenizaĄaprzez.
medium przedstav.iana ugrunto\Ą,uje dopiero akt percepcji"]8, Porłrtórzrny raz
jeszcze: mediatyzacja mentalnl,ch obrazów projekcji i mentalnych obrazów my-
ślorq,6[ umozliwiato, że mogą one stać się przedmiotami naszej kolekti.nnej
percepcji na płaszczyźnie ekranu, przy czym obrazami stają się dopiero rł'órv-

czas, gdy są perc}?o\^rane w obrębie określonego układu odniesienia w postaci
rn spółistniejących i rł,spółod dziaŁujących na siebie rł,zajemnie narłyko\Ąr percep-

c;,jnl,ch, sl,stemórł, komunikacji oraz technologii rł,idzialności. Oznacza to, że

sposoby kreorł,ania, istnienia oraz funkcjonowania obrazów w kulturze są ste-

rowane zarórł,no przez media, jak i przez nawyki percepc,vjne \Ąr taki sposób, że

percepcja rnając u,p\nł, na mediaq,zację, sama znajduje się pod jej v,pĄłł,em,
co z kolei skutkuje §.m, że niejako zwrotnie zmianie ulegają \\ruory i naw1,-

ki percep.},].. odpou,iedziaJ.ne za prakq,Ił wizualizacl,jne, dzięki czemu zrnia-
nie ulegają rórvniez te ostatni ę ora7, generowane przez nie obrazy. Jak porł.iad"a
Belting: ,.Nasze doświadczenie obrazorł,e ufundorłrane jest wprawdzie na kon-
strukcji, którą sami rv\rorzymy, sterowane jest ono jednak przez aktua-lne uspo-

Por. H. Belting, Antropohgia..., s.85
Ibidem, s. 26.
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sobienie modelujące medialne obrazy"19. §7 związku z powyższym obrazy są
wewnętrzne albo ze\ynętrzne nie ze względu na odrębny status ontologiczny,
a paradoks us}.tuowania, łv jaki instrumentalnie czy plagmaty*cznie ułvikłała je
kultura w określonym układzie odniesienia. §7 taki sposób aooretyczny wymiar
istnienia obrazu w kulturze w postaci dychotomii wewrrętrzne - ze\,Vnettzne,
zostaje uniewaznion;z, bo za każd-ym razęInjest on relatyłvizowany do obserwa-
tora i jego wewnątrz-kulturowego systemu postrzegania.

Medium j"k" przekaz

Z powyższych rozważań wypływa wrriosek, że kiedy mówimy o audiowizu-
alnym źródle historycznlm, powinniśmy mieć na uwadze, iz nie chodzi tu je-

dynie o ruchomy obraz, ale równiez o (dysp ozyr7w) medir,rm-nośnik, które go

programuje i w którym moze on występować jako obraz aktualizujący się na
ekranie w akcie podmiotowej percepcji, Medium jest tu rozumiane jako ,,ca-
łość aparatury tech nicznej (wraz z limitującym jej mozliwoś ci zapIeczem tech-
nolo gicznym) służącej p rzek azyw aniu w czasop rzestrzeni produktów włas nych
lub przejęrych z innych mediów, wraz ze wszelkimi konsekwencjami natury
zmysłowo -frzvcznej i społeczno-kulturowej, jakie wywierają one w uniwersum
kultury"2o. §(/ t,vrn przypadku mamy równiez rozróżnięnie na formy mediów

- czyLi przekazy audiowizualne oraz media formy np. kino, rcIewizja, video/
DVD, komputer/lnternet, w których ruchom e obrazy się przejawiął' . Ozna-
cza to, że różne media, maszyny widzenia, dysponując rozmalrymi nośnika-
mi, produkująrcżnorodne ruchome obtazy, które manifestując się na różnych
ekranach, pozostają ze sobą nawza.jem w skornplikowanych relacjach, co przę-
kłada się na problemy w badaniu ich jako źrodeł historycznych.

Kazde medium jest wyposażone we własny program, według którego gene-

ruje jakieś obrazy, który jednocześnie wyznacza sposoby pojmowania obrazów
oraz rozlfmienia społecznej rzeczywistości przedstawianej w obrazach na ei<ra-

nach. §7 naszyrn przypadku oznacza to, że przede wszystkim obcujemy 7 za-

programowanymi przez nas samych mediami i ich obrazami, atakże ekranami,
a dopiero niejako wtórnie z przedstawianymi w obrazach czy za ich pomocą
światami czy rzeczyuistościami historycznymizz. §7 procesie podmiotowej per-

'9 lbidem, s. 28.
ż0 A. GwoźdLź, Obrazy..., s. 24. Zo6. przede wszystkim: M. Mcluhaa, Zrozumieć media. Przedłuze-

nia człowieka, §7arszawa 2004, s. a3-53; por. N. Mirzoeff, An Introduction to Wsual Culture,.., s. 3: ,,Kul-
tura wizualna koncentruje się na w,izualnych wydarzeniach, w których informacja, znaczenie czy prĄem-
nośc jest poszukiwana przez konsumenta/odbiorcę w zetknieciu/kontakcie z technologiąwizuńną. Przez
technologię wizualną rozumiem kżdą formę aparatu/urzadzenia, sprzętu zaprojektowanego zarówno do
oglądania/pacrzenia na niego, jak i do poszerzania czy potęgowania natura]nego widzenia, od ma]arstwa
olejnego do telewizji i Internetu".

2I A. G,poźćrź, Obrazy.,,, s. ż4.
12 Zo6. ibidem, s. 38,
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cepcji obrazów i światów przedstawion1,6| u, obrazach, oprócz narłl,ków per-
cePcYjnYch, uczestniczą także media obrazowe, które nie rylko w sensie t.ch-
nicznym sterują naszą uwagą, ale sugerująteżwl,nikającąz programu medium
formę Postrzegania, w perspekrynvie której dokonuje się akiod,ńio.,r. Tak u,ięc
status ontlczn[, wygląd i kształqy przeszŁego śu,iata przedstarł,ionego w obrazie
oraz samego obrazu w ogromnym stopniu są pochodną (konsrukcją) syste-
mu oProgramowania medium - maszyny vridzenia, która w}zgenerowaŁ.a dany
obraz. Oznacza to, że różne technologie rł,idzialności poprzez s\Ą/oje progra-
my sterujące maszynami widzenia, na różne sposobv definiują nie ry,lko Świat
Przedstawiony w obrazach, ale i same obrazy jako nośniki inform acji oraz rela_
cje między obrazem a tlrri, co obrazowane) a ponadto prakryki odbioru, co ma
konsekwencje dla użycia ich w charakterze źródeŁ historyczn;,ch.

Z pol*yższej perspekqłvy rłl,nika, ze to, co i jak pokazuje obraz, pĘnie
Z oProgramowania systernowego med-ium. Jak ważny jest to problem, maże-
mY dostrzec, kiedy weźmiemy pod uwage analogowe i q{rowe maszyny rł.i-
dzenia wYwarzające analogowe i digitaln e obrazy,lrreujące odrebne rł,arianT
kulturowej tzeczywistości, mające cdmienne usytuo\^,anie ontyczne, zdef,nio-
wane Przez technologię medium. O i]e meciia ana_logowe poruszają się w rvi-
dzialnYm spektrum świata przeż7ruvanego, zdefiniov/anego przez poclrniotc-,vą
wizuafizację, co oznacza, ze wynvarzane przez nie opryczne obrazv charakte-
rYzuje klasyczna referencja i indeksalność w obrębie kultur;z, to media cl,frorve
są mediami niewidzialnego, które zamieniają w u,idzialne, generują i penetruja
obszary kultury niedostepne dla nieuzbrojonej w technologię podmiotowej rvi_
zuaLizaqi - procesy menta]ne, energeqyczne) ekonomiczne itp. O ile q, pierw_
szym przypadku mamy do czynieniaz uwarunkowanlrrni kulturorł,o (konsruk-
tami) obrazowymi ruillleszs powstĄmi w oparciu o trojzasadę: 1) rejestracji,
2) transformacji, 3) kreacji, to Mr drugim prąpadku są to urł,arunkowane kul-
turowo, $enero\Ąrane algorytmicznie obrazowe siruulacru. O ile pieru,sze posia-
dają jakiś ,,przedmiot odniesienia",w postaci percepryjnego obrazorn,ego mode-
lu kulturorvej rzecz},wistości utrrł,alonego na materialnej taśmie filmorłrej, do
której ,,autorytetu fotograficznego" zawsze można się odwołać, to drugie jawią
się jako autoreferenryjne i interreferencl,jne, są efektem mentalnego przerwa-
rzatńa informacji i nvorzenia modeli obrazórł, za pomocą algorycm$q,, mórłriąc
inaczej, są kopiamibez oryrginałów. O ile tradlrcl,]ny opqrcun), obrazjest ,,ana-
logonem" kulturorvej rzeczyuistości, to obraz cyfrowy posiada zdolność symu-
lowania efektu obrazu analogowego. O ile obraz analogowy jest foto- grńczny,
to obraz synteq/czn1, jest infograficzn1,. Obraz analogowy jest stabiln1,, mało
podatny na ingerencję w obrębie srvojego medium, podczas gdy obraz qĘro-
vrt', jako immaterialny algor}tm, jest podatny na rł,szelkie mozliwe ingerencje
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!v obrębie własnego medium. O ile zmaterializowane na kliszy obrazy analo-
gowe manifestują się łv postaci Świetlnych fantomów - światło-obrazów - na
ekranie kinowym w wyniku prześwietlenia taśmy filmowej, to obrazy cyfrolve
jako zdemateriaiizowane matryce informacyne (nie-obraĄ, zdeponowane na
cyfrowym lub magnetyczrlym nośniku, aktualizują się na płaszcryźnie ekranu
monitora. O ile aparat kina obsadza widzaw roli obserwatora śledzącego zmie-
niające się na ekranie obrazy, to aparat w postaci kompute ra czy DVD obsadza
odbiorcę w roli uzytkownika, który zarzadza obrazami na ekranie monitora.
§7 obu przypadkach ekran jest interfejsem, miejscem, gdzie dokonuje się prze-
twarzanie danych wizud,nych oraz danych informacji w audior,vizualne obra-
zy-dyskursy wiedzy. Obie technologie, analogowa i cyfrowa, sporykając się np.
w aparacie teiewizjl czy aparacie wideo, tworuą dodatkowo formę hybrydową
w postaci obrazu elektronicznego, gdzie obraz elektronicznyjawi się jako efekt
elektronicznego synteryzowania danych opqlcznych pocho dzących z interak-
cji kamery cyfiowej z kulturowo zdefiniowanym otoczeniem, przez co obraz
nyjściowy, mimo ze ,,ikonicznt'', tzn. odwołqapy się do zasady podobieńsrwa
z podrnioto,wym obrazem percepryjollfi, funkcjonuje.iako obraz zsynteq/zowa-
ny - algo rymiczny model infograficrnt'3 .

W zwilzku z povłyższym mogłoby się wydawać, że media i obrazy analo-
gowe oraz media i obrazy cyfrowe *rją od.mienny status onl/czny, przez co
pierwsze, jako źrodła historycznę) byĘby obrazami uwarunkowanego kultu-
rowo realrrego ś,qriata zewnętlznego - świato-obrazarni, natomiast drugie, jako
źr odła historyczne, byĘb y obr azami uwarunkowanego kulturowo wirtualnego

- we\^/nętlznego świata w}robrazonego - obraz<s-światami. Tymczasem, jak po-
wiada Andrzej Gwoźdż, rniędzy obrazo-światem a świato-obrazem nie istnieje
konflikt natury ontologicznej, a jedynie paradoks usytuowania:

,, Świat ,,realny'' - zewnęt tzny, i świat wirtualny - wewnę trzny są konstrukta-
mi obserwaryjnymi, powstającvmi jako efekt interfejsu postrzegania ze wzg\ę-
du na us)Ąuowanie obserwatora. }lówiąc tnaczej - świat jawi się jako obszar
styku, taki, w którym postlzezenia wewnętrzne (endoprzestrzenie) przeplatają

23 Zob.: A, Bazin, Film i rzeczyulistość, §farszawa 1963; S. Krakauer, Teoriaflmu,'§7-arszawa 1975; R.
Barńes, Światło obrazu. Uuagi ofotografł, §ł'arszawa 1996;Z. Woźnicka, Probleln kreacji i reprodukcji w

flrnie, Y/rocław-\7,arszar,va-Kiaków--Gdańsk-Łódź 1983; A, Gwoź&ź, Obrazy..., s.7344;45-77-106,
160-198; P. Zawojski, Elektroniczne obrazoświatlt. Międz.y sztub7 a tecbnologią, Kielce 2000, s. 9-30,64-
82, 10i-116;A.Renaud,Obłazryfrouyalbotechnologicznabatastrofaobrazów|w:)Pejzłżeaudiouizu-
alne, pod red. A. Gwoździa, Kraków 1997, s, 331-342; N. Bolz, Este7,ha cyfrowa |w:] Pejzaze audiowi-
zualne..., Kraków 1997,s.343-360; R. Berger, Miedaymagiąajasnouidzeniem, "Opcje" 1997,nr3,s.
4547; Odfotografi dł rzecz,yulisrości wirtualnej, red. M. Hopfinger,'§V'arszawa 1,997; E. Stawowczyk, O
widzeniu...; eadem, Obrary, cyfill, analogi, "Opcje" 1999, nr 2, s.26-27; K. Chmieiecki, Este7lka..., s.

156-182; A. Gwoź&ż, Powierzcbnie rozleładu, czryli kino jako cehłloid |w:) Nowa audioulizualność - nowy
paradygmat kulrury?, pod red. E. §rilka, I. Kolasińskiej-Pasterczyk, Kraków 2008, s. l35-14I; J. Baudril-
Iard, Symulabry i symulacj a, Warszawa 2005 .
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się nieustannie z przestrzenia_mi ze\Ąrnetrznl,mi (egzoprzestrzeniami), a każda
z takich fałd stanorł,i rezultat obiekgTł,izacji pozl,cji obserrł,atora, który pozo-
staje cześcią opisu i obserrł,acii:"|'

W zwia?ku z powl,Ższ>,m oznaczałobv to, że nie istnieje, jak powiada Nor_
bert Bolz25, żadne poua mediami, ponierł,aż to one definiują i określają naszą
techno-kulturorn ą rzecąłi,i stość.

Obraz medialny j"ko źródło historyczne

Villem Flusser powiada, że ,.żl,jemlr q, (ylię6ie vryobrazon}zm obrazów tech-
nicznych i coraz bardziej prueżyd,amy-, poznajemy, lł,artościujemy, dziŃamy
w funkcji rych obrazów"26. V/edług tego badacza zarówno obrazy analogowe,
jak i ci,frowe są obrazami technicznymi, ponielł,az są skalkulowane w obrębie
mediórł,, które je wl,generorł.ah,. \X/ zrł,iązku z po\ĄT,ższym rozróżnlanie obra-
zów na te, które są odbiciami, i te, które sa modelami, nie zabardzo ma sens,
bo zaróv,no ol;razy analogowe, jak i cl,f1o*. są przede wszystkim produkryw-
ne. Oznacza Ta, ze jedne i clrugie są projekcjami śrł.iata rł7obrazonego. Móu,iąc
nieco inaczej, zarórł.no obraz analogou1,, jak i q{row), są funkcjami urvarunko-
\\/anego kulturorvo vlzo§r"2onego, poddanego techniczrrcj kalkulacji medium,
d-zięki której rłyobrazenie aktualizuje się na ekranie monitora27. Tu wracamy
d6 9,1ątku poruszonego rł,cześniej. Okazuje się borł,iem, że obrazy techniczne są

techno-kulturorł,ą konstrukcjązaprojektorł,aną rv taki sposób, aby darvać nam
najlepsze z rnożIiwl,ch zŃożeń dla przeprow,adzania naszych celów w zdefinio-
\\Ianym kulturowo (media_lnie) układzie odniesienia. Ja}< pisze Flusser: ,,Obrazy
techniczne, które nas dziś otaczĄą, oznaczająmodele (instrukcje) przeżlłvania,
poznania, vrartościov,ania i zachorł.ń społeczeńsnłra"z8. Uznanie obrazów tech-
nicznych za projekcje pociąga za sobą odv,rócenie wektorów znaczeniowych.

'łZ q,rn przipad.k,r, j"k pou,iada badacz, pltanie, co przedstalvia i co oznacza
obraz techniczn),, jest pl.taniem źle postarł,ionym. Dzieje się tak dlatego, ze:

,,Obrazy techniczne niczego nie przedstarł,iają (choć \ĄT/dają się to czynić),
lecz coś rz'utlf)ą. 'Io, co one oznaczqą [rztrtują, konstruują - P. \X/.], jest czl,rnś,
co zostaje zaprojektowane od lł,eu,nątrl na ze.;i.rratrz (obojętnie, czy chodzi o
sfotograforłlafi)z dom, czlr 1r2 o obraz komputero*Tl przl,szŁego samolotu), i co
znaldzie się na zeN|,natrz. dopiero vrted}i kiedy zostanie zaprojektowane. Dlate-
go obrazy techniczn e należy odszyfrowlnł,ać nie ze względu na to, co oznaczalą,

2a A. Gwóźdź, Obraz1,,,., s. ] 86.
:5 lbidem, s. 13l.
26 \/. F]usser, Ku uniu,erslt.nl obruńu, technicsruch lu,:)

5. ')o.
27 Ibidem.
-' lbldem. s. 6/'.

Po kinie:, pod red. A. Gwoździa. Kral,óv, 1994,
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Iecz zelvzględu na samo znaczącę. Nie ze względu na to, co pokazuj4, ale odno-
śnie tego, ku czemu pokazulą. \Młaściwe im pytanie brzmi: ,,Ku czemu oznacza-
j ą o6 r azy techni czn e ? " O d szyfrować ob r az techn iczny, nie ozr.acza odszy&cwać
to, co on pokaz ule,Ieczwyczytać zeń jego program'u.r

Obrazy techniczn e oznaczają według Flussera programy rypu imperarywnego3o.

Przywołanawyżej koncepcja ma istotnę znaczenie dla historyka chcącego
wykorzystywać obrazy techniczne łv funkqi źródła historycznego. Okazuje się

bowiem, że tadycyjne historycl.ne pylanie: co obrazy pokazują, co ptzedsta-
wiają, co znacząjest niew-ystarczające. Dzieje się tak dlatego, że są one przede
wszystkim narzędziami koirstruowania_, modelowania i rozumienia kuiturowej
rzeczywistości, co skutkuj€ tIm, że to, co pokazują, jest wyrwofem obrazów,
przez co jest uza|eżnione od programu medium, w oparciu o który, zostŃwy-
rlvorzony określony ruchomy obraz. Jak pisze Flusser:

,,Pytania w rodzaju: ,Czy sfotografowany dom jest rzeczywiście talTl, na ze-

wnątrz czy też jest to rylko dekoracja?" albo: ,,Cry obraz telewiiny poliryka
nie jest przypadkiem obrazem imitującego go aktora?" - .ą zĘrni pytaniami.
Nie pozlł,alająone udzielić odpowiedzizewzględu na obraz techniczniz, który
zniósŁ r,vszelkie rozróżnienie na,,pfawde" i ,,faŁsz". Tb bowiem, co obraz tech-
niczny pokazuje, nie stanowi jego znaczenia, które przedstawiałby w sposób
symboliczny; to jego sposób na wskazyłvanie nam drogi. Przekazem nie jest to,

co obraz techniczny pokazule, Ieczjest nim on sam3'.|'

W związku z po,ł:;ższy:nwydaje się, ze nd,eży zadawać inne pytania: 1) z ja-

kiego rodzaju obrazami technicznyrni mamy do czynienia; 2) * obrębie j"ki.-
go medium zostĄ,wygenerowane obrazy techniczn.; 3) j* obrazy techniczne
pokazują; 4) jak obruzy techniczne konstruują kulturową rzeczłwistość (wi-

zualizują, rewizualizują, dewizualizaujĄ. Potra_ktowane w taki sposób -wyda-

ją ,ię zawięrać określone, zdefiniowane przez media modele antropologiczne-
go doświ adczenia i rozumienia kulturowej rzeczyruistości, ktorą współtworzą.
Mówiąc nieco inaczej, nie przedstawiają świata, nie kalkuj4 80, a kreślą mapę
świata, -"pę człowieka (np. od obrazów fotograficznych i fiImowych po RTG,
USG i TK) i mapę za],eżności zachodzących pomiędzy nimi (np. filmy, anima-
cje komputerowe, TV, Internet). Medialna mapa, manifestująca się w postaci
obrazó-w technicznych, nie przedstawia żadnego terrtorium, a wskazuje okre-
śione sposoby ,,bycia łl, świecie" - jakby powiedział Manuel Casteils - realnej

wirtua]ności32, wskazuje na medialne tryby organizowania światai przypistsvva-

29 lbidem, s. 65.
30 Ibidem, s. 67.
3' Ibidem.
52 M, Castells, Galaktyka rnfurnekt. Ref,elesje nad Internetern, biznesem i społeczerutwem,Poznań2003,

s.2ż9.
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nia mu znaczeń,j"ki. oferują kolejne generacje środków medialnej komunikacji
i generorł,anych w ich obrębie obrazów technicznych. Audiowizualn e przekń-
niki matry,rująrym samym tozsamość kulturową, wryznacLa)ą granice mozliwe-
go i niemozliwego rv jej obrębie, określają w trybie relaqłvnym i relaryjn},m

1ej czasoprzesIrzeń, geografię, topografię oraz poczucie rea]ności. W ry.n sensie
mozna powied.zieć, że obrazy techniczne, mapując w procesie medialnej rł.izu-
alizacji, utrrł,alają pewne, będące w ciągłym ruchu, treści - owo kulturorł,e ,.co"

- i rv takim tr;r§i. -ogą stać się źrodŁami historycznymi33.

***

Pisałem ul,żej, że różne media, maszyny widzenia, dysponujac rozmairymi
nośnika-mi, produkują różnorodne ruchome obrazy, które manifestując się na
rożnych ekranach, pozostają ze sobą nav,zajem rv skomplikowanych relacjach,
co przekłada się na problemy w badaniu ich jako źródeŁ historlrczn},ch. Dla hi-
stor;,ka oznacła to kolejną trudność, którą trafnie wl,arrykułorł,ał Dominique
Chateau: ,,No\Ą,e technologie stawiająprzed badaniami naukovymi norły pro-
blem: ich ciągłe odnarł,ianie się uniemozlilł,ia traktorł,anie ich jako niezmien-
nego przedmiotu badań. Są j* mydło, które ślizga się rł, rekach badacza zakaż-
dym razem, kiedy m;,śIi, że unieruchomił je rv ujęciu teoretyczlrym"34, Dzieje
się tak d-latego, żę obrazy techniczne charakteryatją się modularnością, rł,aria-
q.jnością, transkodov,alnością oraz automat)rzaryjności ą. Oznacza To, że dany
obiekt audiorł,izualn1., obraz techniczn,v, nie jest czymś usta]on>rrn raz na za-
\Ą,sze) jest raczej czvmś, co iscnieje w rł,ielu odmiennl,ch od siebie wersjach,
aktualizorvanlz6fi na różn7,ch, np. komputerowych terminalach, których liczba
moze być teorerycznie nieskończona. Dzieje się tak, ponieu,az poszczególne ele-
menty obrazórł, techniczn,vch zachorvują,,irrdywidualną tozsamość" i mogą być
łączone w obrębie programu, §Ąrorzac niemal nieskończone obrazoN|re i dźwię-
korł,e sekrł,encje, które mogą podlegać procesom transkodotł,ania, tzn. przede-
finiorvania na inn1, format3'.

zakończenie

Skompliko\ĄIane relacje pomiędzy obrazami i mediami to nic innego jak
rłrielokierunkorł,o przechodnia multimedialność, manifestująca się rł, postaci
intermedia-iności vlnikaj ącej z technologiczn),ch mozlirvości nor.łych mediórł,.
Uz}łł,ając retoryki Andrzeja G.voździa, moglibyśmy powiedzieć, ze ruchotne

33 Por. K. Banaszkiew,icz, A[edialne ekrury, pl"zestrzeni. Przestrzelź - npogrĘa - ?lxapa |u,:f Vliele eleru-
llóu. pod red. A. Gwoździu P. Zawojskiego, KraLóv. 2002, s. 97-109.

3a D. Chateau, Nou,e technologie a luhi w nrl,śieniu |w:) W'idzieć - nllśleć - b),ć. Tłchłlologie nlediów,
pod red. A. Grł,oździa, Krakórł,2001, s. 19.

35 L. N'Ianovich, Jęzl,k nou9l7/1.. . , s. 95_i 18.
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obrazy techniczne funkcjonują we współczesnej kultu rze jal<o efekt róznorod-
nych strategii intermedialnych, balansują w rozmaitych pruestrzeniach między-
medialnych, co skutkuje tym, żerv jednym przekazie -o8ą spoqykać się ze sobą
różne techniki, technologie oraz prakryki audiowizua_lne36. Ma to niebagatelne
znaczenie dla historyka chcącego wyko rzystać audiowizualny ruchomy obraz
w funkcji źrodła historycznego. Postrzeganie i badanie poszczegóInych audio-
wizualnych artefaktów kultury jako źrodeł w kategoriach jednego rypu me-
dium, wywvarzającego jeden qyp ruchomych obrazów, w oparciu o jeden cha-
rakterysryczny dla niego prograln, wydaje się obecnie niewystatczające. Dzieje
się tak dlatego, że w epoce interfejsów udźwiękowione bądź nieme ruchome
obtazy nie są przypisane na stałe do swojego macierzystego nośnika-medium.
\fędrując po różnych mediach, są, jak powiada Beltin1", kulturowymi no-
madami bez konkfetnego miejsca, bez jednoznaczne1o usytuowania w jakimś
konkretnym medialnym i kulturowym kontekście, które są pĘnne, znajdują się
w ciąĘm ruchu. Stąd audiowizualn e źródło historyczne jawi się tu jako pĘn-
na - intermed,ialna hybryda.

§7 qF.., ririejscu dochodzimy do sedna interesującej nas kwestii. Parafrazu-
ją. *ypowiedź \7ojciecha Vrzoska38, mozna rzeq że pyanie, jalcie się nasuwa
w obliczu nakreśionej wyżej sytuacji, brzmi następująco: Czy idea audiowizual-
nego źrodła historycznego jest w stanie v,,yrazićwęzŁowe problemy poznawcze
historii w kontekście zmian, jakich doświadczalny we współczesnej kulturze?
Odpowiedź na postawione v,yżej pytanie może być pozyywna, jeśli zamiast
pytać o to, co moze być audiowizualnym źródłem historycznym otaz cze1o
źródłem jest lub nie jest audiowizualne źrodło historyczne, zapytamy, *- j"ki
sposób audiowizualny przekaz, udźwiękowiony bąCź niemy ruchomy obraz
techniczny, rrroże stać się dla nas źródŁem historycznym.Tak sforrnułowane py-
tanie wydaje się być istotne zwłaszcza w kontekście współczesnej refleksji me-
dioznawczej, gdzie audiowizualne media postrzega się jako biotechno-system39,
co stawia przed historykiem kole.ine niezwykle trudne wyzwania.

Konkludując mozna powiedzieć, ze technologizacjakultury pociąa za sobą
techno-logizac)ę historii, co aznacza, ze historycy, chcący sprostać wyzwaniom
niesionym pIzez zrnediatyzowaną współczesność, powinni stać się medioznaw-
cami. W przeci\,vnym wypadku, uprawiana qylko w tradycyjny sposób historia
stanie się nauką pomocniczą medioznawslsra, które jako jedyne będzie zdolne
prowadzić refleksj ę nad techno-historią.

36 A. Gwoźdź, Obraz,1 flmow€ w epoce interfejsóu |w:) Panoramy i zblizenia. Problemy wiedzy o _frlmie,
Antologia, pod red. A. Gwoździa, Katowice i999, s. 471-479.

37 Zo6. H. Belting, Antropologia..,, s.4243.
33 Zob. \Ę'.'W-rzosek, Losjl zródła historyczrlego (ref.ehsje na marginesie idei R G. Collingwooda) |w:]

Śtaiat historii, pod red. '§0'.'§7'rzoska, Poznń L998, s. 4L7.
39 Zob. '§(/. 

Ch_vła, Mediaiaho biotechnoslstem. ZarysflozĘi mediów, Poznań 2008.


