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Wprowadzenie

Tekst niniejszy podejmuje refleksje nad rola przekazu audiowizualnego jako
zrédha historycznego. Jego celem nie jest zaprezentowanie jakiej$ normatyw-
nej, gotowej do zastosowania koncepcji czy teorii Zrédta audiowizualnego, a je-
dynie wskazanie na okreslone problemy, jakie pojawiaja sie w momencie, gdy
jako wytrenowani w paradygmacie kultury werbalnej historycy zaczynamy my-
sle¢ o ruchomych obrazach jako Zrédlach historycznych i prébujemy je jako
zrédta wykorzystaé. Zatozeniem wyjsciowym rozwazad jest rozumienie audio-
wizualnego Zrédka historycznego jako wytworu kultury, przy czym kultura jest
tu ujmowana jako system komunikacyjny. Kultura wspdtczesna ma bowiem
charakter audiowizualny. O ile wezesniej, w kulturze oralnej, dominowata ko-
munikacja oparta na przekazie ustnym — stowie méwionym i relacji komuni-
kacyjnej ,twarza w twarz”, a wiedza spolecznosci oralnych byta archiwizowana
w postaci zapamietywanych stownych rymowanek, w kulturze werbalnej domi-
nowata komunikacja oparta na pi$mie, a nastepnie, po wielkim przetomie zwia-
zanym z wynalazkiem Gutenberga, na druku, co pozwolito uchyli¢ warunek
wspdlobecnosci w akcie komunikacji, archiwizowa¢ i upowszechnia¢ na ska-
le masowa wiedze, przekazywal ja nastepnym pokoleniom w postaci pisanych
i drukowanych relacji', to w ksztaltujacej sie wspélczesnie kulturze audiowi-
zualnej przestrzert komunikacyjna opanowaly ruchome obrazy. Méwiac nieco
inaczej, o ile w kulturze werbalnej to jezyk pojeciowy wspdttworzyl jej typ, wy-
znaczat granice poznania i §wiat poznawany, w kulturze audiowizualnej system
stanowi juz nie jezyk, a konglomerat réznej proweniencji ruchomych obrazéw,
ktére w nowy sposdb wyznaczaja granice poznania i §wiat poznawany.

Medioznawcy powiadaja, ze obrazy, oprécz tego, ze sa wytworami percep-
cji, stanowia swoiste formacje epistemologiczne utworzone przez technologie
widzialnosci. Dlatego nie sposéb oderwa¢ widzialnoéci od maszyn, ktére po-
wotuja do istnienia obrazy. Dzieje sic tak dlatego, ze owe maszyny — narze-
dzia, no$niki, powierzchnie, kanaty dystrybucyjne — umozliwiaja funkcjono-

' Antropologia stowa, red. G. Godlewski, Warszawa 2004.
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wanie postrzegania, i to one wlasnie stanowia niezbywalna cze$¢ widzialnosci,
jako aparatu wiedzy i zarazem wladzy®. W zwiazku z powyzszym — jak zauwa-
zyta Edyta Stawowcezyk — ,wspdtczesnie to whasnie technologie wyznaczaja nam
okreslone porzadki widzenia, a zatem dostarczaja nowych sposobéw nadawania
$wiatu znaczed”®. Audiowizualno$éé wraz z jej przekaznikami stanowi o wzorach
uczestnictwa w praktykach komunikacji spotecznej oraz obiegu informacji we
wspolczesnosci, co oznacza, ze przejmuje na siebie wiekszo$é¢ funkcji konstytu-
ujacych i regulujacych granice mozliwego i niemozliwego w zakresie konstru-
owania i oswajania widzialnego (zmystowo-myslowego) spektrum $wiata prze-
zywanego w jej obrebie. Oznacza to, zZe ruchome obrazy, wytwory technologii
widzialnosci, maja czynny udziat w kszraltowaniu nowych form spolecznej per-
cepcji, wrazliwoéci i myslenia. Typograficzny styl percepgji i linearna forma my-
slenia w jezyku ustepuja percepcji mozaikowej, powiazanej z relacyjnym stylem
myslenia w obrazach. Kultura audiowizualna rezygnuje z wielosci roztacznych
wobec siebie monomedialnosci na rzecz zintegrowanych multimedialnosci i in-
termedialnosci. Jest nastawiona na laczenie i integrowanie ze sobg aspektdw
werbalnych i niewerbalnych, audialnych i wizualnych, réznych estetyk, onto-
logii, technologii, porzadkéw czasowych i przestrzennych, ktére poddaje per-
manentnej rekontekstualizacji w procesie usieciowienia. W istocie, jak powiada
Maryla Hopfinger, kultura audiowizualna ustanawia whasne kryteria i hierar-
chizacje, zasady i preferencje®.

KK X

Przedstawiona wyzej skrétowa charakeerystyka kondycji kultury wspdlcze-
snej kaze nam zwrécié uwage, ze kamery filmowe i telewizyjne, a szerzej — réz-
norodne media audiowizualne, w tym takze komputerowe, w réznym stopniu,
z rozmaitym natezeniem, mialy czynny udzial we wspéttworzeniu spoleczne;j
rzeczywistosci ostatniego stulecia, zwlaszcza drugiej potowy XX w. W zwiazku
z powyzszym, o ile jeszcze do niedawna programowe pomijanie obrazowych

A. Gwéidz, Obrazy i rzeczy. Film migdzy mediami, Krakéw 1997, s. 161.
E. Stawowczyk, O widzeniu, mediach i poznaniu. Sttuczone lustra rzeczywistosci, Poznan 2002,
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s. 42.

* M. Hophinger, Doswiadczenia audiowizualne. O mediach w kulturze wspétczesnej, Warszawa 2003, s.
9-70; eadem, Kultura audiowizualna u progu XXI wieku, Warszawa 1997, s. 7—73; N. Mirzoeff, An Intro-
duction ro Visual Culture, London—New York 2003; W. J. T Mitchell, Picture Theory. Essays on Verbal and
Visual Representation, Chicago—London 1995; Visual Culture, red. Ch. Jenks, London—New York 1995;
J. A. Walker, S. Chaplin, Visual Culture: An Introduction, Manchester—New York 1997; B. Kita, Miedzy
preestrzeniami. O kulturze nowych medidw, Krakéw 2003; K. Chmielecki, Estetyka intermedialnosci, Kra-
kéw 2008; Intermedialnosé w kulturze kovica XX wieku, red. A. Gwoidz, S. Krzemien-Ojak, Biatystok
1998: N. Stevenson, Understanding Media Cultures. Social Theory and Mass Communication, London—
Thousand Qaks—New Delhi 1995; D. de Kerckhove, Powtoka kultury. Odkrywanie nowej elektronicznej
rzeczywistosci, Warszawa 2001.



zrédet w badaniach historycznych nie byto traktowane jako blad warsztatowy,
a jedynie jako efekr selekcji w akcie heurystyki, ktéry postawie omijania dawat
metodologiczne alibi, to obecnie i w przyszlodci prakeyka ich przemilczania po-
winna sie jawi¢ jako niedopuszczalna aberracja, poréwnywalna z pominieciem
jakiego$ zespotu tradycyjnych archiwaliéw. Nakreslony wyzej szkic charakteru
kultury wspéltczesnej sygnalizuje réwniez, ze zderzenie wytrenowanego w wer-
balnym wymiarze kultury historyka z wytworami praktyk audiowizualnych,
a wigc z catkowicie innym, niz powszechnie uzywany przez badaczy przesztosci
typem zrédel, jakimi sa gtéwnie pisane i drukowane dokumenty, generuje licz-
ne problemy, ktérym historyk, cheacy uzy¢ jako 7Zrédet ruchomych obrazéw,
musi sprosta¢. Na problem ten zwrécit uwage Hayden White, piszac, iz ,,wspét-
czesni historycy powinni by¢ §wiadomi, ze analiza obrazéw wizualnych wyma-
ga sposobu »czytania« odmiennego niz wypracowany do lektury dokumentéw
pisanych. (...) Zbyt czesto historycy traktuja dane fotograficzne, kinematogra-
ficzne i wideo tak, jak czyta si¢ dokumenty pisane™. Chcac zrealizowaé postulat
White’a, konieczna jest interdyscyplinarna refleksja, czerpiaca inspiracje z ta-
kich dziedzin jak wspéiczesne kulturoznawczo zorientowane medioznawstwo
oraz wspélczesna antropologia mediéw i antropologia obrazu, ktére dostarcza-
ja wielu kategerii pozwalajacych operacjonalizowaé niesione przez audiowizu-
alnos¢ problemy badawcze i warsztatowe, na gruncie tradycyjnej metodologii
historii niezauwazalne, nieistotne badz nierozwiazywalne®.

Historycy wobec zrédel audiowizualnych

Niemal od samego poczatku, kiedy éwezesnie nowa technologia pojawita sie
w postaci filmu i aparatu projekcyjnego w formie kina, historycy interesowali
siec ruchomymi obrazami, dostrzegajac w nich, jak mawiat pionier refleksji hi-
storyczno-filmowo-zrédioznawczej Bolestaw Matuszewski, nowe zrédto historii”.

> H. White, Historiografia i historiofotia [w:] Film i historia, pod red. I. Kurz, Warszawa 2008, s.
118.

¢ Zob. przyktadowe pozycje: H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, Krakéw
2007; A. Rouille, Forografia. Miedzy dokumentem a sztuka wspétezesng, Krakéw 2005; Widzied — myslec —
byc. Technologie mediow, red. A. Gwézdz, Krakéw 2001; F. Soulages, Estetyka fotografii. Strata i zysk, Kra-
kéw 2007; Ekrany pismiennosci. O przyjemnosci tekstu w epoce nowych mediéw, red. A. Gwézdz, Warszawa
2008; Nowa audiowizualnos¢é — nowy paradygmat kultury?, red. E. Wilk, I. Kolasifiska Pasterczyk, Krakéw
2008; R. W. Kluszczynski, Film. Wideo. Multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze elektronicznej, War-
szawa 1999; idem, Spofeczeristwo informacyjne. Cyberkultura. Sztuka multimediow, Krakéw 2002; L. Ma-
novich, Jezyk nowych mediow, Warszawa 2006; P. Sztompka, Socjologia wizualna. Fotografia jako metoda
badawcza, Warszawa 2005; G. Rose, Visual Methodologies, London—Thousand Oaks—New Delhi 2005;
N. Lacey, fmmage and Representation. Key Concepts in Media Studies, New York 1998; J. Monaco, How to
Read a Film. Movies — Media — Multimedia, New York—Oxford 2000; D. Arijon, Gramatyka jezyka fil-
mowego, Warszawa 2008; W swiecie mediow, red. E. Nurczyniiska-Fidelska Krakéw 2001; M. Sturken, L.
Cartwright, Practices of Looking. An Introducktion to Visual Culture, New York 2001.

7 B. Martuszewski, Nowe Zrddto historii [w:] Europejskie manifesty kina. Antologia, pod red. A. Gwoz-
dzia, Warszawa 2002, s. 33-39.
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W refleksji historycznej w roli zrédla audiowizualnego najczesciej wyste-
puje film wraz z programem/filmem telewizyjnym. Rozwaza sie go/je w czte-
rech podstawowych obszarach, ktére zdefiniowal amerykariski badacz John
E. O’Connor: 1) jako 7rédlo do badania faktéw historycznych; 2) jako zré-
dto do badania historii spotecznej i historii kultury; 3) jako zrédto do badania
historii filmu i historii sztuki filmowej; 4) jako Zrédlo z zakresu przedstawia-
nia historii®. W pierwszym przypadku chodzi gléwnie o tzw. kroniki filmowe,
uwazane za posiadajace nieporéwnywalna z innymi mediami zdolnoé¢ doku-
mentowania zewnetrznych, widzialnych przejawéw przesztosci, przez co jawia
sic one jako mniej lub bardziej wierne rejestracje konkretnych dziejacych sie
przed kamerg wydarzed. W drugim przypadku film postrzega sie jako swoista
baze danych na temar ukrytych za powierzchnia zdarzen scrukrur spotecznych,
znaczen, sposobéw myslenia, $wiadomodci spofecznej, systemdw wartosci, jakie
obowiazywaly w badanej przez historyka epoce, z ktérej pochodzi film. W trze-
cim przypadku chodzi o badanie historii filmu w perspektywie genologicznej,
produkcyjnej, technologicznej, estetyczne;j, tekstologicznej i komunikacyjne;j.
Jest to domena raczej filmoznawcéw niz historykéw, krérzy historia filmu i hi-
storig sztuki filmowej, jako takimi raczej si¢ nie zajmuja, gtéwnie z powodu
niekompatybilnoséci metodologii historii i metodologii badari nad mediami.
W czwartym przypadku chodzi o tzw. film historyczny, to znaczy taki, keéry,
na wzér historiografii, rekonstruuje i przedstawia jakis fragment przeszlosci.
W historiografii czesto okredla si¢ takie filmy Zrédtami wtérnymi albo zrédtami
drugiego stopnia, w przeciwieristwie np. do realizowanych na miejscu zdarzer
kronik filmowych, ktére maja status zrédet pierwornych®.

Audiowizualne Zrédta historyczne, ktérych gléwnym reprezentantem jest
zazwyczaj film, poddawane sg tradycyjnej obrébce historycznej, tzn. krytyce
wewnetrznej i zewnetrznej. Jej celem jest ustalenie: 1) autora przekazu oraz re-
konstrukeja jego intencji; 2) czasu i kontekstu powstania filmu oraz ustalenie
okresu, jakiego film dotyczy; 3) autentycznosci i wiarygodnosci filmu i jego au-

§ Images as Artifact. The Historical Analysis of Film and Television, red. J. E. O’Connor, Malabar, Flor-
ida 1990, s. 2742, 108-119, 169-177, 203-217.

* Ibidem, 5. 2742, 108-119, 169-177, 203-217. Zob. takze: D. ]. Staley, Computers, Visualisazion,
and History. How New Technology will Transform Our Understanding of the Past, New York—London 2003,
s. 60—64; D. Burke, 7he Use of Images as Historical Evidence, New York 2001; Na temar wykorzystania
mediéw audiowizualnych w warsztacie historyka zob. np.: Media audiowizualne w warsztacie historyka,
red. D. Skortarczak, Poznani 2008; Dokument Silmowy i telewizyjny, red. M. Szczurowski, Torun 2004. Na
temat przedstawiania historii w filmie zob.: R. A. Rosenstone, Visions of the Past. The Challange of Film to
Our Idea of History, Cambridge, Massachusetts~London, England 1995; idem, Hiszory on Film. Film on
History, Longman Publishing Group 2006; The Historical Film. History and Memory in Media, red. M.
Landy, New Brunswick, New Jersey 2001; R. Brent Toplin, History by Hollywood. The Use and Abuse of
the American Past, Urbana, Chicago 1996; Revisioning History. Film and the Construction of a New Past,
red. R. A. Rosenstone, Princeton, New Jersey 1995; zob. takze: Film i historia...; P. Witek, Kultura — film
— historia. Metodologiczne problemy doswiadczenia audiowizualnego, Lublin 2005.



tora; 4) adresata, do ktérego skierowany byt obraz. Historycy, zgodnie ze swo-
im zwyczajem, klasyfikuja uznane za zrédta ruchome obrazy pod wzgledem ich
pragmarycznej przydatnoséci poznawczej. Najczgéciej stosuja sie do znanego po-
wszechnie kryterium rodzajowo-gatunkowego, na podstawie ktérego staraja sie
odrézni¢ obrazy fikcyjne i kreacyjne (filmy fabularne, rozrywkowe widowiska
TV) od obrazéw realistycznych i naturalistycznych — niefikcyjnych (kronik do-
kumentalnych, telewizyjnych programéw informacyjnych). Na gruncie nieco
bardziej zawansowanej refleksji Zrédtoznawczej, czerpiacej inspiracje z klasycz-
nej metodologii historii, mamy do czynienia z prébami wnikniecia w struktu-
re dzieta audiowizualnego i wyréznienie poszczegdlnych pozioméw (pierwszy,
elementarny — kadréw, drugi — ujeé, trzeci — kontekstéw/sekwencji), warstw,
ptaszczyzn (przedstawiajaca, przedstawiana, komunikowana), ktére sie na nia
sktadaja'®

Reasumujac powyzszy watek, w pewnym uproszczeniu mozna powiedzieé,
ze historycy, w zaleznosci od respektowanej epistemologii historii, przy mniej-
szej lub wickszej swiadomosci konwencjonalnosci filmowych zrédet historycz-
nych, czasem zwracajac uwage, a czasem nie, na konwencjonalno$¢ wiasnych
ustalen, staraja sie dotrze¢ do zakletej w ruchomych obrazach réznie rozumia-
nej przeszlej rzeczywistosci i odczarowad ja na kartach swoich pisanych narracji.
Dla historykéw wazne jest przede wszystkim to, co obraz w sobie zawiera, mé-
wigc inaczej, czego ruchomy obraz — §lad przesztosci — jest obrazem i do czego,
do jakiej rzeczywistosci historycznej odsyta. W takim wiasnie sensie ruchome
obrazy sa, a moze lepiej bytoby powiedzie¢ — bywaja, zrédtami historycznymi.

Od obrazéw mentalnych do obrazéw medialnych

Wobec wyzej scharakteryzowanych zmian zwiazanych z powszechna media-
tyzacja kultury wspélczesnej i pamietajac o licznych przetomach, jakie mialy
miejsce we wspélczesnej nauce, w tym w historiografii, przemyslenia wymaga
réwniez idea czy koncepcja audiowizualnego zrédta historycznego, ktére moz-
na zdefiniowa¢ jako bedacy wytworem kultury artefakt w postaci ruchomego,
najczeéciej udzwickowionego, obrazu, prowadzacego nas w kierunku widzialne-
go (zmystowo-myslowego) spektrum $wiata przezywanego, bedacego — w mysl

1" Zob. przykladowe teksty: R. Wagner, Film fabularny jako Zrédio historyczne, JKultura i Spoteczen-
stwo” 1974, t. XVIII, nr2,s. 181 194; H. Karczowa, Reportaz filmowy i kronika jako Zrédto historyczne,
,Studia Zrédioznaweze” 1971, T. XVI; J. Rulka, Film dokumentalny jako Zrédto do dziejow Polski Ludowej
[ )] Film jako Zrddto historyczne, pod red. J. Pakulskiego, Toruni 1974; J. Topolski, Zeoria wiedzy historycz-
nej, Poznan 1983, s. 273-274; W. Olejniczak—Szuka:ka, Film fabularny jako Zrédfo historyczne [w:] Media
audiowizualne w warsztacie historyka, pod red. D. Skotarczak, Poznan 2008; M. Hendrykowski, Film jako
Zrédlo historyczne, Poznari 2000; M. Szczurowski, Dokument filmowy i telewizyjny. Okreslenie problema-
tyki badawczej [w:] Dokument filmowy i telewizyjny, pod red. M. Szczurowskiego, Torun 2004, s. 21-37;
G. Szelagowska, Film w warsztacie historyka, ,Kwartalnik Historyczny” 2008, R. CXV, nr 1, s. 63-68.
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zasady, Ze nic jawi sie jako zrédlowo dane (gorowe) — wytworem uwarunkowa-
nych kulturowo, wielowymiarowych proceséw wizualizacji.

X X X

W mysl zasady formutowanej przez wielu wspétezesnych badaczy, e nie ma
obserwacji czystej — bezzalozeniowej, wizualizacja jawi sie jako forma modelo-
wania albo projektowania kulturowej rzeczywistosci w oparciu o okreélone kul-
turowe reguly sterujace, ktére moglibyémy zdefiniowaé jako wyuczone w pro-
cesie socjalizacji, zmienne w czasie nawyki albo wzory percepcyjne, ktérych
efektem jest powstawanie czego$, co powszechnie okredla sie mianem obrazu.
Percepcja, jako zestaw zmiennych historycznie kulturowych wzoréw postrze-
gania — schematéw wyobrazni wizualnej, np. ksztattéw, barw, linii, proporgji,
wielkosci, dtugosci, ruchéw, punktéw widzenia, relacji pomiedzy nimi, sktada-
jacych sig na rézne systemy perspekryw, rozumiane tu za Panofskym jako formy
symboliczne, ktére bedac spolecznymi konstruktami, sa tym samym pewnymi
strategiami, za pomoca ktérych tworzymy widzialna przestrzed oraz narzucamy
jej fad i porzadek' — ma wplyw na koricowy efekt proceséw wizualizacji w po-
staci okreslonych rodzajéw rézinie wyskalowanych obrazéw, skladajacych sie na
kulturowy, wielowymiarowy spofeczny $wiato-obraz. W zwiazku z powyzszym
obraz, jak twierdzi Hans Belting, ., powstaje jako wynik osobowej lub kolektyw-
nej symbolizacji. Wszystko, co pojawia sie w polu spojrzenia lub przed okiem
wewnetrznym, mozna na tej zasadzie ukonstytuowaé lub zmienié w obraz. Dla-
tego pojecie obrazu, jesli trakeuje sie je powaznie, moze by¢ ostatecznie tylko
2. Konkluzja jest wicc taka, ze percepcja nie jest
czyms, co zapewnia nam bezposredni kontake z jakaé zewnetrzna materialna re-

pojeciem antropologicznym”

alnoscia; raczej nigdy nie jest jakimg absolutnym objawieniem ,tego, co jest”.
To, co widzimy, stanowi zaposredniczona kulturowo forme przewidywania,
jest nasza whasna konstrukeja zaprojektowana w taki sposéb, aby dawa¢ nam
najlepsze z mozliwych zalozen dla przeprowadzania naszych celéw w zdefinio-
wanej kulturowo fizycznej rzeczywistosci, w okreslonym ukladzie odniesienia.
Chociaz moze sie wydawad, ze to, co widzimy, jaka$ materialna rzeczywistosé,
jest usytuowane naprzeciw naszych oczu, takie, jak sie nam jawi, to faktycznie
jest ona produktem tego, co mozna okregli¢, jako ,wewnetrzna logika” wizual-
nego systemu umystu'®,

"' Zob. E. Panofsky, Perspektywa jako ,,forma symboliczna’, Warszawa 2008; zob. takze charakterysty-
ke réznych perspektyw w: E. T. Hall, Ukryry wymiar, Warszawa 2003; M. P. Markowski. Pragnienie obec-
nosci. Filozofie obecnosci od Platona do Kartezjusza, Gdarisk 1999.

'* H. Belting, Antropologia..., s. 12-13.

2 Zob. W. C. Wees, Light Moving in Time. Studies in the Visual Aesthetics of Avant-Garde Film, Berke-
ley—Los Angeles—Oxford 1992, s. 63.
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W tym przypadku mamy do czynienia z dwoma rodzajami obrazéw we-
wnetrznych. Pierwszy to obraz rozumiany jako uwarunkowana spofecznie,
zmystowo-mentalna projekcja $wiata widzialnego, charakteryzujaca sie okreslo-
nym porzadkiem i ustrukturowaniem wynikajacym ze wzoréw percepcyjnych
i schematéw wyobrazni wizualnej, ktére maja mniej lub bardziej bezposredni
wplyw na owa projekeje, gdzie to, jak wida¢, konstytuuje to, co wida¢. Jak po-
wiada Belting:

Owo ,,c0”, ktérego szuka sie w takich obrazach, nie daje sie pojac bez ,,jak”, czyli bez
zrozumienia sposobu, w jaki si¢ ,,co” sadowi w obrazie lub w jaki staje sie obrazem. Wat-
pliwe, czy w przypadku obrazu mozna w ogéle okregli¢ ,,co” w sensie tresci lub temartu,
na takiej samej zasadzie, jak wyodrebnia sie jedna wypowiedZ z danego tekstu, w keé-
rego jezyku i formie tekstowej zawartych jest wiele mozliwych wypowiedzi. Owo, ,,jak”
jest whasciwym komunikatem, jest prawdziwa forma jezykowa obrazu'.

Drugi obraz wewnetrzny to efekt przeksztatcania zmystowo-myslowego ob-
razu projekcji w myslowo-zmystowy obraz mentalny, tj., kiedy obrazy-projek-
cje staja si¢ obrazami mentalnymi®.

W sensie, jaki zasygnalizowano powyzej, uwarunkowane kulturowo procesy
wizualizacji sg w takim samym stopniu strategiami kreowania zaréwno widzial-
nego, jak i niewidzialnego juz na poziomie percepcji, ktéra najpierw w proce-
sie selektywnej projekeji, a nastepnie, w akcie przemiany zmystowego w myslo-
we, powotuje do zycia obrazy projekcje, przeksztalcajac je w obrazy mentalne.
W tym przypadku percepcja jawi sie jako filtr, ktéry w zaleznosci od tego, jaki
schemat wyobrazni wizualnej zostanie zastosowany, kreuje konkretny wariant
$wiata widzialnego w wyniku napiecia pomiedzy tym, co czyni widzialnym,
a tym, co czyni niewidzialnym. Innymi stowy, w zaleznosci od wyboru filtra
wizualizacja w ograniczonym zakresie, w okreslonym ukladzie odniesienia, ma
zdolnos$é przemieniania widzialnego w niewidzialne i niewidzialnego w widzial-
ne, tzn. jest jednoczesnie aktem dewizualizacji oraz rewizualizacji.

Z podobnym zabiegiem, jak ten przywolany wyzej, mamy do czynienia
w przypadku przemiany zmystowego obrazu projekcji w myslowy obraz men-
talny. Dzieje si¢ tak dlatego, ze jedna z wlasnosci aktywnosci umystowej, jak
sugeruje Hannah Arendt, jest jej niewidzialno$¢'®. Oznacza to, ze akt prze-
ksztatcania zmystowego obrazu projekeji w myslowy obraz mentalny jest prze-
mienieniem go w niewidzialny myslowy obraz pamieci dostepny temu, kto ta-
kiego aktu dokonat. Efektem tego jest zdolno$¢ podmiotu do przedstawienia
sobie tego, co i jak w danym czasie i miejscu zwizualizowal w postaci zmysto-
wego obrazu projekcji. Przy czym nalezy tu zwrécié uwage na to, ze myslo-

4 H. Belting, Anzropologia. .., s. 14.
15 H. Arendt, Myslenie, Warszawa 1991.
16 Zob. ibidem, s. 120-125.



we obrazy mentalne nie maja jedynie charakteru obrazéw pamieci. Aktywnos¢
umystowa, poprzez schematy wyobrazni wizualnej, potrafi projektowaé rak-
7e niewidzialne, mentalne obrazy antycypacje, majace charakter opisywanych
weczeéniej przewidywan, ktére razem z mentalnymi obrazami pamieci nieja-
ko zwrotnie maja wplyw na ksztatt zmystowych obrazéw projekeji, a w konse-
kwencji na konstruowanie okreslonych wersji §wiata widzialnego, albo inaczej
— widzialnego spektrum $wiata przezywanego'’.

Jak nietrudno zauwazy¢, oba scharakteryzowane wyzej rodzaje obrazéw sa
wewnetrzne w tym sensie, ze sa widzialne, a co za tym idzie, dostepne jedynie
dla podmiotéw, ktére powolaty je do zycia, natomiast sa niewidzialne i nie-
dostepne dla podmiotéw postronnych. Aby obrazy wewnegtrzne mogty by¢
percypowane przez innych, musza zostaé ,,uzewn@trznione”, tzn. zakomuni-
kowane, w okreslonym zobiektywizowanym systemie komunikacji wizualnej,
w czym czynny udzial bierze okre§lone medium-nosnik, ktére zapewnia im
powierzchnie ekranu, na ktérej, w zaleznosci od rodzaju dyspozytywu, moga
sie materializowa¢ badz akrualizowaé, co niejako na nowo definiuje ich status
kulturowy wewnatrz owego sytemu komunikacyjnego, a co oznacza, ze okre-
$lone ,,uzewnetrznione” obrazy medialne sa takie, jakie sa, tylko w obrebie tego
systemu, sa wiec obrazami wewnatrzsystemowymi. Jak powiada Belting: ,Od
najstarszych wyrobéw ludzkich az do procedur digitalnych obrazy podlegaty
uwarunkowaniom technicznym. Dopiero one wydobywaja medialne wlasno-
$ci obrazdw, dzieki ktérym mozemy te ostatnie percypowad. Inscenizacja przez
medium przedstawiana ugruntowuje dopiero akt percepcji”’®. Powtérzmy raz
jeszcze: mediatyzacja mentalnych obrazéw projekcji i mentalnych obrazéw my-
$dlowych umozliwia to, ze moga one sta¢ sie przedmiotami naszej kolektywnej
percepcji na plaszczyznie ekranu, przy czym obrazami staja sie dopiero wéw-
czas, gdy sa percypowane w obrebie okreslonego ukltadu odniesienia w postaci
wspdtistniejacych i wspdtoddziatujacych na siebie wzajemnie nawykéw percep-
cyjnych, systeméw komunikacji oraz technologii widzialnosci. Oznacza to, ze
sposoby kreowania, istnienia oraz funkcjonowania obrazéw w kulturze s ste-
rowane zaréwno przez media, jak i przez nawyki percepcyjne w taki sposéb, ze
percepcja majac wplyw na mediatyzacje, sama znajduje si¢ pod jej wpltywem,
co z kolei skutkuje tym, ze niejako zwrotnie zmianie ulegaja wzory i nawy-
ki percepcyjne odpowiedzialne za prakeyki wizualizacyjne, dzieki czemu zmia-
nie ulegaja réwniez te ostatnie oraz generowane przez nie obrazy. Jak powiada
Belting: ,Nasze do$wiadczenie obrazowe ufundowane jest wprawdzie na kon-
strukeji, ktéra sami tworzymy, sterowane jest ono jednak przez aktualne uspo-

7 Por. H. Belting, Antropologia. .., s. 85.
¥ Tbidem, s. 26.
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sobienie modelujace medialne obrazy”"”. W zwiazku z powyzszym obrazy sa
wewnetrzne albo zewnetrzne nie ze wzgledu na odrebny status ontologiczny,
a paradoks usytuowania, w jaki instrumentalnie czy pragmatycznie uwiklala je
kultura w okreglonym ukladzie odniesienia. W taki sposéb aporetyczny wymiar
istnienia obrazu w kulturze w postaci dychotomii wewnetrzne — zewnetrzne,
zostaje uniewazniony, bo za kazdym razem jest on relatywizowany do obserwa-
tora i jego wewnatrz-kulturowego systemu postrzegania.

Medium jako przekaz

Z powyzszych rozwazan wyplywa wniosek, ze kiedy méwimy o audiowizu-
alnym Zrédle historycznym, powinni§my mie¢ na uwadze, iz nie chodzi tu je-
dynie o ruchomy obraz, ale réwniez o (dyspozytyw) medium-no$nik, ktére go
programuje i w ktérym moze on wystepowaé jako obraz aktualizujacy sie na
ekranie w akcie podmiotowej percepcji. Medium jest tu rozumiane jako ,ca-
toé¢ aparatury technicznej (wraz z limitujacym jej mozliwosci zapleczem tech-
nologicznym) stuzacej przekazywaniu w czasoprzestrzeni produktéw wiasnych
lub przejetych z innych mediéw, wraz ze wszelkimi konsekwencjami natury
zmystowo-fizycznej i spoleczno-kulturowej, jakie wywieraja one w uniwersum
kultury”®. W tym przypadku mamy réwniez rozréznienie na formy mediéw
— czyli przekazy audiowizualne oraz media formy np. kino, telewizja, video/
DVD, komputer/Internet, w ktérych ruchome obrazy sie przejawiaja*'. Ozna-
cza to, ze réine media, maszyny widzenia, dysponujac rozmaitymi no$nika-
mi, produkuja réznorodne ruchome obrazy, ktére manifestujac si¢ na réznych
ekranach, pozostaja ze soba nawzajem w skomplikowanych relacjach, co prze-
klada sie na problemy w badaniu ich jako Zrédet historycznych.

Kazde medium jest wyposazone we wiasny program, wedtug ktérego gene-
ruje jakie$ obrazy, ktéry jednoczesnie wyznacza sposoby pojmowania obrazéw
oraz rozumienia spotecznej rzeczywistoéci przedstawianej w obrazach na ekra-
nach. W naszym przypadku oznacza to, ze przede wszystkim obcujemy z za-
programowanymi przez nas samych mediami i ich obrazami, a takze ekranami,
a dopiero niejako wtérnie z przedstawianymi w obrazach czy za ich pomoca
$wiatami czy rzeczywisto$ciami historycznymi*2. W procesie podmiotowej per-

¥ Ibidem, s. 28.

20 A Gwdzdz, Obrazy..., s. 24. Zob. przede wszystkim: M. McLuhan, Zrozumiec media. Przediuze-
nia cztowicka, Warszawa 2004, s. 43-53; por. N. Mirzoeff, An Introduction to Visual Culture..., s. 3: ,,Kul-
tura wizualna koncentruje si¢ na wizualnych wydarzeniach, w ktérych informacja, znaczenie czy przyjem-
nosé jest poszukiwana przez konsumenta/odbiorce w zetknieciu/kontakcie z technologia wizualna. Przez
technologie wizualna rozumiem kazda forme aparatu/urzadzenia, sprzetu zaprojektowanego zaréwno do
ogladania/patrzenia na niego, jak i do poszerzania czy potggowania naturalnego widzenia, od malarstwa
olejnego do telewizji i Interneru”. '

A Gwézdz, Obrazy. .., s. 24.
22 Zob. ibidem, s. 38.
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cepcji obrazéw i $wiatéw przedstawionych w obrazach, oprécz nawykéw per-
cepcyjnych, uczestnicza takie media obrazowe, ktére nie tylko w sensie tech-
nicznym sterujg nasza uwaga, ale sugeruja tez wynikajaca z programu medium
forme postrzegania, w perspekrywie ktérej dokonuje sie akr odbioru. Tak wiec
status ontyczny, wyglad i ksztatty przeszlego $wiara przedstawionego w obrazie
oraz samego obrazu w ogromnym stopniu sa pochodna (konstrukcja) syste-
mu oprogramowania medium — maszyny widzenia, ktéra wygenerowala dany
obraz. Oznacza to, ze rdézne technologie widzialnosci poprzez swoje progra-
my sterujace maszynami widzenia, na rézne sposoby definiuja nie tylko $wiat
przedstawiony w obrazach, ale i same obrazy jako no¢niki informacji oraz rela-
cje miedzy obrazem a tym, co obrazowane, a ponadro prakryki odbioru, co ma
konsekwencje dla uzycia ich w charakrerze zrédet historycznych.

Z powyzszej perspektywy wynika, ze to, co i jak pokazuje obraz, plynie
z oprogramowania systemowego medium. Jak wazny jest to problem, moze-
my dostrzec, kiedy wezmiemy pod uwage analogowe i cyfrowe maszyny wi-
dzenia wytwarzajace analogowe i digitalne obrazy, kreujace odrebne warianty
kulturowej rzeczywistosci, majace odmienne usyruowanie ontyczne, zdefinio-
wane przez technologie medium. O ile media analogowe poruszaja sie w wi-
dzialnym spektrum éwiata przezywanego, zdefiniowanego przez podmiotowa
wizualizacje, co oznacza, ze wytwarzane przez nie optyczne obrazy charakre-
ryzuje klasyczna referencja i indeksalno$¢ w obrebie kultury, to media cyfrowe
sa mediami niewidzialnego, ktére zamieniaja w widzialne, generuja i penetruja
obszary kultury niedostepne dla nicuzbrojonej w technologie podmiotowej wi-
zualizacji — procesy mentalne, energetyczne, ekonomiczne itp. O ile w pierw-
szym przypadku mamy do czynienia z uwarunkowanymi kulturowo (konstruk-
tami) obrazowymi mimesis powstalymi w oparciu o téjzasade: 1) rejestracii,
2) transformaciji, 3) kreacji, to w drugim przypadku sa to uwarunkowane kul-
turowo, generowane algorytmicznie obrazowe simulacra. O ile pierwsze posia-
daja jaki$ ,,przedmiot odniesienia”-w postaci percepcyjnego obrazowego mode-
lu kulturowej rzeczywistosci utrwalonego na materialnej tasmie filmowej, do
ktdrej ,autorytetu forograficznego” zawsze mozna sie odwolaé, to drugie jawia
si¢ jako autoreferencyjne i interreferencyjne, sa efektem mentalnego przetwa-
rzania informacji i tworzenia modeli obrazéw za pomoca algorytmdw, mdéwiac
inaczej, sa kopiami bez oryginatéw. O ile tradycyjny optyczny obraz jest ,ana-
logonem” kulturowej rzeczywistosci, to obraz cyfrowy posiada zdolnoéé symu-
lowania efektu obrazu analogowego. O ile obraz analogowy jest foto-graficzny;
to obraz syntetyczny jest infograficzny. Obraz analogowy jest stabilny, malo
podatny na ingerencje w obrebie swojego medium, podczas gdy obraz cyfro-
WY, jako immaterialny algorytm, jest podatny na wszelkie mozliwe ingerencie
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w obrebie wlasnego medium. O ile zmaterializowane na kliszy obrazy analo-
gowe manifestuja sic w postaci §wietlnych fantoméw — éwiatto-obrazéw — na
ekranie kinowym w wyniku prze$wietlenia ta$my filmowej, to obrazy cyfrowe
jako zdemarterializowane matryce informacyjne (nie-obrazy), zdeponowane na
cyfrowym lub magnetycznym nosniku, akrualizuja sie na plaszczyznie ekranu
monitora. O ile aparat kina obsadza widza w roli obserwatora $ledzacego zmie-
niajace si¢ na ekranie obrazy, to aparat w postaci komputera czy DVD obsadza
odbiorce w roli uzytkownika, ktéry zarzadza obrazami na ekranie monitora.
W obu przypadkach ekran jest interfejsem, miejscem, gdzie dokonuje sie prze-
twarzanie danych wizualnych oraz danych informacji w audiowizualne obra-
zy-dyskursy wiedzy. Obie technologie, analogowa i cyfrowa, spotykajac sie np.
w aparacie telewizji czy aparacie wideo, tworza dodatkowo forme hybrydowa
w postaci obrazu elektronicznego, gdzie obraz elektroniczny jawi sie jako efeke
elektronicznego syntetyzowania danych optycznych pochodzacych z interak-
¢ji kamery cyfrowej z kulturowo zdefiniowanym otoczeniem, przez co obraz
wyjéciowy, mimo ze ,ikoniczny”, tzn. odwolujacy sie do zasady podobienistwa
z podmiotowym obrazem percepcyjnym, funkcjonuje jako obraz zsyntetyzowa-
ny — algorytmiczny model infograficzny™.

W zwiazku z powyzszym mogloby sie wydawaé, ze media i obrazy analo-
gowe oraz media i obrazy cyfrowe maja odmienny status ontyczny, przez co
pierwsze, jako zrédla historyczne, bytyby obrazami uwarunkowanego kultu-
rowo realnego $wiata zewnetrznego — $wiato-obrazami, natomiast drugie, jako
zrédla historyczne, bylyby obrazami uwarunkowanego kulturowo wirtualnego
— wewnetrznego §wiata wyobrazonego — obrazo-§wiatami. Tymczasem, jak po-
wiada Andrzej Gwézdz, miedzy obrazo-swiatem a $wiato-obrazem nie istnieje
konflike natury ontologicznej, a jedynie paradoks usytuowania:

uSwiat ,realny” — zewnetrzny, i $wiat wirtualny — wewnetrzny sa konstrukra-
mi obserwacyjnymi, powstajacymi jako efekt interfejsu postrzegania ze wzgle-
du na usytuowanie obserwatora. Mdéwiac inaczej — $wiat jawi si¢ jako obszar
styku, taki, w ktérym postrzezenia wewnetrzne (endoprzestrzenie) przeplataja

2 Zob.: A. Bazin, Film i rzeczywistosé, Warszawa 1963; S. Krakauer, Teoria filmu, Warszawa 1975; R.
Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii, Warszawa 1996; Z. Woznicka, Problem kreacji i reprodukcji w
filmie, Wroctaw—Warszawa—Krakéw—Gdansk—£6dz 1983; A. Gwoidz, Obrazy. .., s. 13—44; 45-77-106,
160-198; P. Zawojski, Elektroniczne obrazoswiaty. Miedzy sztuka a technologig, Kielce 2000, s. 9-30, 64—
82, 101-116; A. Renaud, Obraz cyfrowy albo technologiczna katastrofa obrazéw [w:] Pejzaze audiowizu-
alne, pod red. A. Gwozdzia, Krakdéw 1997, s. 331-342; N. Bolz, Estetyka cyfrowa [w:] Pejzaze audiowi-
zualne..., Krakdéw 1997, s. 343-360; R. Berger, Miedzy magia a jasnowidzeniem, ,Opcje” 1997, nr 3, s.
45-47; Od fotografii do rzeczywisrosci wirtualnej, red. M. Hopfinger, Warszawa 1997; E. Stawowczyk, O
widzeniu...; eadem, Obrazy, cyfry, analogi, ,Opcje” 1999, nr 2, s. 26-27; K. Chmielecki, Esteryka.. ., s.
156-182; A. Gwézdz, Powierzchnic rozkiadu, czyli kino jako celuloid [w:] Nowa audiowizualnosé — nowy
paradygmat kultury?, pod red. E. Wilka, I. Kolasinskiej-Pasterczyk, Krakéw 2008, s. 135-141; J. Baudril-
lard, Symulakry i symulacja, Warszawa 2005.
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si¢ nieustannie z przestrzeniami zewnetrznymi (egzoprzestrzeniami), a kazda
z takich fald stanowi rezultat obiektywizacji pozycji obserwarora, ktéry pozo-
staje czedcia opisu i obserwacji®é!’

W zwiazku z powyzszym oznaczaloby to, ze nie istnieje, jak powiada Nor-
bert Bolz*, zadne poza mediami, poniewaz to one definiuja i okreélaja nasza
techno-kulturowa rzeczywistosé.

Obraz medialny jako Zrédlo historyczne

Villem Flusser powiada, ze ,zyjemy w $wiecie wyobrazonym obrazéw tech-
nicznych i coraz bardziej przezywamy, poznajemy, wartosciujemy, dzialamy
w funkgeji tych obrazéw”?. Wedlug tego badacza zaréwno obrazy analogowe,
jak i cyfrowe s obrazami technicznymi, poniewaz sa skalkulowane w obrebie
mediéw, ktére je wygenerowaly. W zwiazku z powyzszym rozréznianie obra-
zéw na te, ktdre sa odbiciami, i te, ktére sa modelami, nie za bardzo ma sens,
bo zaréwno obrazy analogowe, jak i cyfrowe sa przede wszystkim produktyw-
ne. Oznacza 1o, ze jedne i drugie sa projekcjami $wiata wyobrazonego. Méwiac
nieco inaczej, zaréwno obraz analogowy, jak i cyfrowy sa funkcjami uwarunko-
wanego kulturowo wyobrazonego, poddanego technicznej kalkulacji medium,
dzieki ktérej wyobrazenie aktualizuje sic na ekranie monitora®. Tu wracamy
do watku poruszonego wezesniej. Okazuje sic bowiem, ze obrazy techniczne sa
techno-kulturowsa konstrukeja zaprojektowang w taki sposéb, aby dawaé nam
najlepsze z mozliwych zatozen dla przeprowadzania naszych celéw w zdefinio-
wanym kulturowo (medialnie) ukfadzie odniesienia. Jak pisze Flusser: ,,Obrazy
techniczne, ktére nas dzis otaczaja, oznaczaja modele (instrukeje) przezywania,
poznania, wartoéciowania i zachowarni spoleczeristwa™. Uznanie obrazéw tech-
nicznych za projekcje pociaga za soba odwrécenie wektoréw znaczeniowych.
W tym przypadku, jak powiada badacz, pytanie, co przedstawia i co oznacza
obraz techniczny, jest pytaniem zle postawionym. Dzieje sie tak dlatego, ze:

wObrazy techniczne niczego nie przedstawiaja (choé wydajg sie to czynié),
lecz co$ rzutuja. To, co one oznaczaja [rzutuja, konstruuja — P W], jest czymis,
co zostaje zaprojektowane od wewnatrz na zewnaurz (obojetnie, czy chodzi o
sfotografowany dom, czy tez o obraz komputerowy przysztego samolotu), i co
znajdzie sie na zewnatrz dopiero wtedy, kiedy zostanie zaprojektowane. Dlate-
go obrazy techniczne nalezy odszyfrowywaé nie ze wzgledu na to, co oznaczaja,

# A. Gwdézdz, Obrazy. .., s. 186.

% Ibidem,s. 131.

26 V. Flusser, Ku uniwersum obrazdw technicznych [w:] Po kinie?, pod red. A. Gwozdzia, Krakéw 1994,
s. 58.

¥ Ibidem.

2% Ibidem, s. 67.
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lecz ze wzgledu na samo znaczace. Nie ze wzgledu na to, co pokazuja, ale odno-
$nie tego, ku czemu pokazuja. Whasciwe im pytanie brzmi: , Ku czemu oznacza-
ja obrazy techniczne?” Odszyfrowal obraz techniczny nie oznacza odszyfrowad
to, co on pokazuje, lecz wyczytal zeti jego program”.“

Obrazy techniczne oznaczaja wedtug Flussera programy typu imperatywnego®.

Przywotana wyzej koncepcja ma istotne znaczenie dla historyka chcacego
wykorzystywaé obrazy techniczne w funkeji zrédta historycznego. Okazuje sie
bowiem, ze tradycyjne historyczne pytanie: co obrazy pokazuja, co przedsta-
wiaja, co znacza jest niewystarczajace. Dzieje sie tak dlatego, ze sa one przede
wszystkim narzedziami konstruowania, modelowania i rozumienia kulturowe;j
rzeczywistoéci, co skutkuje tym, ze to, co pokazuja, jest wytworem obrazéw,
przez co jest uzaleznione od programu medium, w oparciu o ktdry, zostat wy-
tworzony okre§lony ruchomy obraz. Jak pisze Flusser:

. Pytania w rodzaju: ,Czy sfotografowany dom jest rzeczywiscie tam, na ze-
wnatrz czy tez jest to tylko dekoracja?” albo: ,,Czy obraz telewizyjny polityka
nie jest przypadkiem obrazem imitujacego go aktora?” — sa ztymi pyraniami.
Nie pozwalaja one udzieli¢ odpowiedzi ze wzgledu na obraz techniczny, ktéry
zniést wszelkie rozréznienie na ,prawde” i ,falsz”. To bowiem, co obraz tech-
niczny pokazuje, nie stanowi jego znaczenia, ktére przedstawiatby w sposéb
symboliczny; to jego sposéb na wskazywanie nam drogi. Przekazem nie jest to,
co obraz techniczny pokazuje, lecz jest nim on sam?'!

W zwiazku z powyzszym wydaje sie, ze nalezy zadawad inne pytania: 1) z ja-
kiego rodzaju obrazami technicznymi mamy do czynienia; 2) w obrebie jakie-
go medium zostaly wygenerowane obrazy techniczne; 3) jak obrazy techniczne
pokazuja; 4) jak obrazy techniczne konstruuja kulturowa rzeczywistos¢ (wi-
zualizuja, rewizualizuja, dewizualizauja). Potraktowane w taki sposéb wyda-
ja sie zawiera¢ okreslone, zdefiniowane przez media modele antropologiczne-
go doéwiadczenia i rozumienia kulturowej rzeczywistosci, kréra wspétoworza.
Moéwiac nieco inaczej, nie przedstawiaja §wiata, nie kalkuja go, a kresla mape
$wiata, mape czlowieka (np. od obrazéw fotograficznych i filmowych po RTG,
USG i TK) i mape zaleznosci zachodzacych pomiedzy nimi (np. filmy, anima-
cje komputerowe, TV, Internet). Medialna mapa, manifestujaca si¢ w postaci
obrazéw technicznych, nie przedstawia zadnego terytorium, a wskazuje okre-
$lone sposoby ,bycia w §wiecie” — jakby powiedzial Manuel Castells — realnej
wirtualno$ci®, wskazuje na medialne tryby organizowania $wiata i przypisywa-

¥ Ibidem, s. 65.

%0 Ibidem, s. 67.

3l Thidem,

> M. Castells, Galaktyka Internetu. Refleksje nad Internetem, biznesem i spoteczeristwem, Poznan 2003,
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nia mu znaczen, jakie oferuja kolejne generacje érodkéw medialnej komunikacji
i generowanych w ich obrebie obrazéw technicznych. Audiowizualne przekaz-
niki matrycuja tym samym tozsamo$¢ kulturowa, wyznaczaja granice mozliwe-
go 1 niemozliwego w jej obrebie, okreslaja w trybie relatywnym i relacyjnym
jej czasoprzestrzen, geografie, topografie oraz poczucie realnoéci. W tym sensie
mozna powiedzie¢, ze obrazy techniczne, mapujac w procesie medialnej wizu-
alizacji, utrwalaja pewne, bedace w ciaglym ruchu, tresci — owo kulturowe ,,co”
— 1w takim trybie moga sta¢ sie Zrédtami historycznymi??.

x X X

Pisalem wyzej, ze rézne media, maszyny widzenia, dysponujac rozmaitymi
nosnikami, produkuja réznorodne ruchome obrazy, ktére manifestujac sie na
réznych ekranach, pozostajg ze soba nawzajem w skomplikowanych relacjach,
co przektada sie na problemy w badaniu ich jako Zrédet historycznych. Dla hi-
storyka oznacza to kolejna trudno$é, keérg trafnie wyartykutowal Dominique
Chateau: ,Nowe technologie stawiaja przed badaniami naukowymi nowy pro-
blem: ich ciggle odnawianie sie¢ uniemozliwia traktowanie ich jako niezmien-
nego przedmiotu badan. Sg jak mydlo, ktdre §lizga sie w rekach badacza za kaz-
dym razem, kiedy mygli, ze unieruchomit je w ujeciu teoretycznym”. Dzieje
sie tak dlatego, ze obrazy techniczne charakteryzuja sie modularnoscia, waria-
cyjnoscia, transkodowalnoscia oraz automatyzacyjnoscia. Oznacza to, ze dany
obiekt audiowizualny, obraz techniczny, nie jest czyms$ ustalonym raz na za-
wsze, jest raczej czyms, co istnieje w wielu odmiennych od siebie wersjach,
aktualizowanych na réznych, np. komputerowych terminalach, ktérych liczba
moze by¢ teoretycznie nieskoriczona. Dzieje sie tak, poniewaz poszczegélne ele-
menty obrazéw technicznych zachowuja ,indywidualna tozsamo$é¢” i moga by¢
faczone w obrebie programu, tworzac niemal nieskoficzone obrazowe i dzwie-
kowe sekwendje, ktére moga podlegaé procesom transkodowania, tzn. przede-
finiowania na inny format®.

Zakonczenie

Skomplikowane relacje pomiedzy obrazami i mediami to nic innego jak
wielokierunkowo przechodnia multimedialnoé¢, manifestujaca sie w postaci
intermedialnosci wynikajacej z technologicznych mozliwoéci nowych mediéw.
Uzywajac retoryki Andrzeja Gwozdzia, mogliby$my powiedzieé, ze ruchome

** Por. K. Banaszkiewicz, Medialne ekrany przestrzeni. Przestrzert — topografia — mapa [w:) Wick ckra-
now, pod red. A. Gwozdzia, P. Zawojskiego, Krakéw 2002, s. 97-109.

* D. Chateau, Nowe technologie a luki w mysleniu [w:] Widzie¢ — myslec — byé. Technologie medidw,
pod red. A. Gwozdzia, Krakéw 2001, s. 19.

*> L. Manovich, Jezyk nowych..., s. 95-118.
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obrazy techniczne funkcjonuja we wspétczesnej kulturze jako efeke réznorod-
nych strategii intermedialnych, balansuja w rozmaitych przestrzeniach miedzy-
medialnych, co skutkuje tym, ze w jednym przekazie moga spotykaé sie ze soba
rézne techniki, technologie oraz praktyki audiowizualne®. Ma to niebagatelne
znaczenie dla historyka chcacego wykorzysta¢ audiowizualny ruchomy obraz
w funkcji Zrédta historycznego. Postrzeganie i badanie poszczegélnych audio-
wizualnych artefaktéw kultury jako Zrédel w kategoriach jednego typu me-
dium, wytwarzajacego jeden typ ruchomych obrazéw, w oparciu o jeden cha-
rakterystyczny dla niego program, wydaje sic obecnie niewystarczajace. Dzieje
sie tak dlatego, ze w epoce interfejséw udzwiekowione badz nieme ruchome
obrazy nie sa przypisane na stale do swojego macierzystego nosnika-medium.
Wedrujac po réznych mediach, sa, jak powiada Belting®, kulturowymi no-
madami bez konkretnego miejsca, bez jednoznacznego usytuowania w jakims
konkretnym medialnym i kulturowym kontekscie, ktére sa ptynne, znajduja sie
w ciaglym ruchu. Stad audiowizualne Zrédto historyczne jawi sie tu jako plyn-
na — intermedialna hybryda.

W tym miejscu dochodzimy do sedna interesujacej nas kwestii. Parafrazu-
jac wypowiedz Wojciecha Wrzoska®, mozna rzec, ze pytanie, jakie si¢ nasuwa
w obliczu nakreslonej wyzej sytuacji, brzmi nastepujaco: Czy idea audiowizual-
nego zrédia historycznego jest w stanie wyrazi¢ weztowe problemy poznawcze
historii w kontekécie zmian, jakich do$wiadczamy we wspdlczesnej kulturze?
Odpowiedz na postawione wyzej pytanie moze byé pozytywna, jesli zamiast
pytaé o to, co moze by¢ audiowizualnym Zrédlem historycznym oraz czego
zrédiem jest lub nie jest audiowizualne zrédlo historyczne, zapytamy, w jaki
sposéb audiowizualny przekaz, udZwickowiony badZ niemy ruchomy obraz
techniczny, moze sta¢ si¢ dla nas Zrédtem historycznym. Tak sformufowane py-
tanie wydaje si¢ by¢ istotne zwlaszcza w kontekdcie wspdtczesnej refleksji me-
dioznaweczej, gdzie audiowizualne media postrzega sie jako biotechno-system?’,
co stawia przed historykiem kolejne niezwykle trudne wyzwania.

Konkludujac mozna powiedzieé, ze technologizacja kultury pociaga za soba
techno-logizacje historii, co oznacza, ze historycy, chcacy sprostaé wyzwaniom
niesionym przez zmediatyzowana wspoélczesnoéé, powinni staé sie medioznaw-
cami. W przeciwnym wypadku, uprawiana tylko w tradycyjny sposéb historia
stanie sie nauka pomocnicza medioznawstwa, ktére jako jedyne bedzie zdolne
prowadzi¢ refleksje nad techno-historia.

¢ A. Gwéidz, Obrazy filmowe w epoce interfejsow [w:] Panoramy i zblizenia. Problemy wiedzy o filmie.
Anrologia, pod red. A. Gwozdzia, Katowice 1999, s. 471-479.

37 Zob. H. Belting, Anrropologia..., s. 42—43.

% Zob. W. Wrzosek, Losy Zrodin historycznego (refleksje na marginesie idei R. G. Collingwooda) [w:]
Swiat bistorii, pod red. W. Wrzoska, Poznan 1998, s. 417.

#* Zob. W. Chyta, Media jako biotechnosystem. Zarys filozofii medidw, Poznari 2008.



