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Oswajanie przeszlo$ci w epoce ekranow.
Audiowizualne gry kulturowe jako nowe formy
konstruowania historycznych swiatow mozliwych

Wytrenowani w paradygmacie werbalnego wymiaru kultury historycy wydaja
sie, choé w zréznicowanym stopniu, to jednak podziela¢ opini¢ wyartykutowana
przez Paula Levinsona, gloszaca, iz: ,,Zadna z technologii informacyjnych
rozwinietych przez ludzi, odkad pojawili si¢ jako myslace i mowiace istoty,
nawet w przyblizeniu nie moze si¢ rownac z jezykiem, bedacym glowna cecha
naszego gatunku. Zadna z nich tym bardziej nie jest w stanie przewyzszy¢ go ani
zastapi¢” (Levinson 18). Wér6d zdecydowanej wigkszosci wspolczesnych badaczy
przeszlosci, ale i metodologdbw czy teoretykow historii, panuje powszechne
przekonanie, iz to jezyk werbalny jest jedynym skutecznym narz¢dziem badania
przesztosci, a pisana narracja historyczna jest jedyna uzyteczna formula
przedstawiania przeszlo§ci badz konstruowania historycznych $wiatow moz-
liwych. Historio-grafia to przeciez pisanie historii. Historiografia jawi si¢ tu
jako wytwor jezykowych gier kulturowych. W zaleinosci od kontekstu
kulturowego, bedziemy mie¢ do czynienia zdwoma uwarunkowanymi kulturowo
modelami pisarstwa historycznego: 1) historiografia zorientowana obiektywis-
tycznie i realistycznie, w ramach ktorej jezyk i pisana narracja historyczna
traktowane sa jako przezroczyste i neutralne narzedzia, pozwalajace realistycznie
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odzwierciedli¢ jakas przeszla ,,rzeczywistos¢” (Topolski 1983; Topolski 1978,
209; Topolski 1998); 2) historiografia zorientowana nierealistycznie i konstruk-
tywistycznie, gdzie jezyk i pisana narracja traktowane sa jako kulturowe
instrumenty, wyznaczajace granice poznania i $wiat poznawany, shuzace
konstruowaniu historycznych $wiatéw mozliwych, na wzor tych, z jakimi mamy
do czynienia w literaturze (Wrzosek 19; Topolski 1998a, 31; Topolski 1996;
White 2001; White 1985, 81 —121; White 1987; White 1973; Ankersmit 158 i n.;
Hutcheon 378 —398).!

O ile obiektywistycznie zorientowana historiografia ogranicza si¢ do jednej
strategii narracyjnej, jaka jest naukowy i obiektywistyczny styl realistyczny,
o tyle na gruncie konstruktywistycznie zorientowane;j filozofii historii postuluje
si¢ odejscie od standardowej formy narracji, realistycznego opowiadania
o przeszlosci. Wedtug Ewy Domanskiej, przed badaczami przesztoéci pojawiaja
sie nowe mozliwosci. Oznacza to, ze historycy moga probowac eksperymentowac
1 pisa¢ swoje teksty, nasladujac np. styl prozy modernistycznej, tak jak robili to
np. Joyce czy Kafka. Moga poszukiwac inspiracji w poezji i wlaczac¢ do swoich
narracji pisane przez siebie wiersze, jak robia to niektorzy antropolodzy, np.
James Clifford czy Stephen A. Tyler (Clifford 233 —235; Tyler 67— 87). Badacze
przesztoSci moga rowniez wplataé w swoje narracje watki autobiograficzne,
kierowac¢ si¢ w strong poetyki eseju czy tez, jak jest to w przypadku Umberto
Eco i Adama Kerstena (Eco 1997; Kersten 1970), iS¢ w kierunku estetyki
powiesci detektywistycznej. Nie zmienia to jednak faktu, iz badacze ktorzy
zdecyduja badz zdecydowali si¢ na eksperymenty narracyjne majace na celu
przekroczenie ograniczen tradycyjnej, realistycznej narracii historycznej, pomimo
ze moga uchodzi¢ za awangarde pisarstwa historycznego, wciaz pozostaja
uwig¢zieni w dominujacym paradygmacie werbalnego wymiaru kultury (por.
Domarnska 2004).

W konsekwencji powyzszego nie jest trudno doj$¢ do przekonania, ze
mozliwosci eksperymentowania nawet tych piszacych historykow, ktorzy czyniac
z historiografii miejsce styku roznorodnych strategii narracyjnych i dyskursyw-
nych, wplatajacych w swoje narracje, historyczne i literackie, inter-teksty, maja
ograniczony zasieg, sa bowiem zredukowane do porzadku i logiki jezyka
werbalnego oraz pisanej narracji. A pisana narracja historyczna, opowiesc,
niezaleznie od tego, jak bardzo skomplikowana jest jej wewngtrzna struktura

! Na przyktad Jerzy Topolski we Wprowadzeniu do historii pisze: ,Nie mowimy (piszemy)
o przesziej rzeczywistosci, lecz caly czas o jej jezykowych ujeciach, ktore uznajemy za reprezentujace
— jako substytuty — t¢ rzeczywistos$¢™.

> Pomyst do zaprezentowanej w tym akapicie interpretacji, z niewielkimi modyfikacjami,
zapozyczytem z niezwykle interesujacego eseju prof. Ewy Domanskiej.
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i organizacja, stanowi wytwor kultury, ktory charakteryzuje si¢ kilkoma
cechami: pisany tekst jest statyczny, niemy i linearny. Oznacza to, ze pisana
narracja historyczna nie jest w stanie np. zapewnic/zaoferowac¢ nam przyjemnosci
obcowania z pozajezykowymi wytworami kultury, efektami dzwigkowymi
i wizualnymi, ktoére, bedac wytworami nieco innego ukladu odniesienia,
wymykaja si¢ procedurom konceptualizacji. Mowiac nieco bardziej doktadnie,
narzedzia wypracowane na gruncie kultury werbalnej, takie jak gramatyka,
retoryka, semantyka czy skladnia, sa niewystarczajace, aby przy ich uzyciu
wykona¢ np. obraz, fotografi¢ czy film, albo skomponowa¢ fragment muzyki
lub opowiedzie¢ fragment jakiej§ muzyki, np. z okresu klasycznej Grecji.
Historyczne $wiaty mozliwe bedace wytworami pisanych narracji historycznych
sa wigc nieme, statyczne i linearne. Porzadek w owych $wiatach wyznacza
logika narracji historycznej i jezyka werbalnego.

Wielu wspolczesnych badaczy przesziosci, filozofow kultury i antropologdéw
podziela poglad o wyczerpywaniu si¢ werbalnego paradygmatu kultury w mysl
zasady sformulowanej przez Konrada Lorenza gloszacej, iz: ,Im mocniej
definiuje si¢ ludzkie poznanie jako to, co si¢ daje wyrazi¢ stowami, tym
wyrazniej widac, jak wiele jest istotnych zjawisk, ktorych bezposrednio w stowach
wyrazi¢ nie mozna” (Lorenz 71). W zwiazku z powyzszym pojawiaja si¢
watpliwosci, czy przypadkiem jezykowe gry poznawcze, jezykowe strategie
konstruowania historycznych §wiatow mozliwych, w postaci pisanej historii nie
staja si¢ dzi§ nieco przestarzala formula radzenia sobie z przeszloscia. Wielu
sposrod wspoélczesnych badaczy, myslac o nowych strategiach oswajania
przeszto$ci, poszukuje inspiracji poza historiografia, poza jezykiem, zwracajac
si¢ w strong fotografii, filmu, telewizji, multimediéw, Internetu, muzealnictwa,
architektury. Wielu uwaza, ze sensowne mySlenie o historii w innym, niz
werbalny wymiar kultury, uktadzie odniesienia jest mozliwe (R osenstone 1995;
Ferro 1988; Kaes 1989; Toplin 1996, Davis 2000; Landy 1994; Landy 2001;
Burke 2001; Ruby 2000; Witek 2005; Zigbinska-Witek passim; Young 2000).

Wspolczesnie to audiowizualne technologie komunikacyjne wyznaczaja
porzadki modelowania i konstruowania kulturowej rzeczywistosci, dostarczaja
nowych sposobéw nadawania $wiatu znaczen, maja czynny udzial w oswajaniu
doswiadczenia kulturowego. Kultura wspdlczesna nieodmiennie posiada charak-
ter audiowizualny — medialny. Audio-wizualnos¢ staje si¢ dla informacyjnych
spoleczenstw postindustrialnych XX/XXI stulecia dominujacym sposobem
komunikacji i orientacji we wspolczesnej kulturze. Audiowizualne do$wiadczanie
Swiata ma wymiar kulturowy, jest zapoSredniczone medialnie. Tresci doS§wiad-
czenia kulturowego sa wspoltworzone przez okre$lone audiowizualne gry
kulturowe. Owe audiowizualne gry kulturowe konstytuujace kontekst sa
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zmienne historycznie, ich reguly sa niekonieczne i daja si¢ podwazaé, cho¢ nie
w dowolny sposob, co oznacza, ze mamy tu do czynienia z r6znymi wariantami
kulturowego doswiadczenia historycznego zhierarchizowanymi wzgledem siebie
w porzadku kulturowej logiki.

O ile w ramach kultury werbalnej to jezyk wspoltworzyl okreslony
jej wymiar, o tyle w przestrzeni doswiadczenia zakreslonej przez audiowizualny
wymiar kultury system stanowi juz nie jezyk, a wyposazony w dzwigk
ruchomy obraz. Mamy tu do czynienia z kulturowym zwrotem audio-
wizualnym, charakteryzujacym si¢ przejSciem od galaktyki Gutenberga do
czego$, co moglibySmy okresli¢ jako galaktyka Baudrillarda, gdzie nic
nie dzieje si¢ juz bez udziatlu ekranow (Baudrillard 1983; Baudrillard 1994).
Ekrany pozostaja dominujagcym interfejsem wspolczesnosci. ,,Mozemy roz-
trzagsa¢ problem — pisze Lev Manovich czy nasze spoleczefistwo jest spo-
leczenstwem spektaklu czy symulacji, lecz bez watpienia pozostaje ono
spoleczenstwem ekranu” (Manovich 168 —188). To ekrany staja sic miejscem
styku i interakcji réznych mediow i audiowizualnych strategii oswajania
kulturowej rzeczywistosci (Gwozdz 2002, 15). Technologie definiujace au-
diowizualny wymiar kultury, takie jak film, telewizja, video, multimedia
sa, tym samym, strategiami ekranizacji czasoprzestrzeni kulturowej. Kultura
ekrandbw w nowy sposdb organizuje nasze mySlenie i dzialanie. Przefo-
rmulowaniu ulegaja rowniez procedury komunikacji i poznania.

Dzieje si¢ tak z kilku zasadniczych powodow.

Praktyka audiowizualna dokonuje rekontekstualizaciji (Rorty 143; Benjamin
151 —183) wytwor6éw 1 tresci innych praktyk kulturowych — malarstwa,
muzyki, fotografii, literatury, historiografii, komiksu, filmu, telewizji itd.
Rekontekstualizacja polega na tym, ze audiowizualne media takie jak film,
telewizja czy multimedia, postugujac si¢ wytworami innych sztuk czy praktyk,
wyjmuja je z wlasciwych dla nich kontekstow i umieszczaja w kontekscie
wlasnym, a wigc nowym. Zabieg ten powoduje podstawowa przemiane
strukturalna. Cos, co jest asymilowane, rekontekstualizowane autonomizuje sie
wzgledem wlasnego kontekstu, przez co staje si¢ nowa jakoScia (Helman 1998,
275). W zwiazku z powyzszym dziela muzyczne, obrazy, przemowienia, filmy
1 programy telewizyjne, komiksy, fotografie, literatura, historiografia, kazde
przynalezne do innego porzadku, innego czasu, wpisane w odmienny szereg,
w filmie, w widowisku telewizyjnym, w przekazie multimedialnym, znajduja sie
obok siebie, czasem sa nawet nalozone na siebie badz w szczegblny sposob ze
soba skrzyzowane (Gwo6zdz 1998, 176). Oznacza to, ze w przypadku audiowizual-
nego, medialnego przekazu, w tym réwniez historycznego, mamy do czynienia
z technokulturowym syndromem usieciowienia, przejawiajacym si¢ przechod-
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nioScia struktur medialnych, transformacjami jednego medium w innym,
wspoldziataniem réznych kulturowych element6w zhierarchizowanych wzgledem
siebie w porzadku kulturowej logiki (Gwo6zdz 1998, 180).

Audiowizualny wymiar kultury, wyzwalajac si¢ z ograniczen kultury
werbalnej, kwestionujac hegemoni¢ jezyka i pisanej narracji, inkorporuje
i asymiluje pewne obszary werbalnego wymiaru kultury, czesci wytworow
kultury werbalnej (jezyka, narracji pisanych, wytwarzanej przez nie wiedzy) dla
potrzeb kultury audiowizualne;.

Formowanie si¢ paradygmatu kulturowego opartego w gtdéwnej mierze na
nowych praktykach audiowizualnych powoduje wypieranie, charakterystycznego
dla historiografii, dyskursywnego myslenia, linearnej ciaglosci pisanych narracji.
Oznacza to, ze w dobie nowych praktyk audiowizualnych mamy do czynienia
z odchodzeniem od linearnego myslenia w jezyku, bedacym tradycyjnym sposobem
wyrazania mySli, w tym przede wszystkim przez piszacych historykow, na rzecz
symultanicznego myslenia obrazami, kolorami, dzwigkami i liczbami, a wigc
formami charakterystycznymi dla postliterackosci (Zawojski 20—21). Pomimo
iz w ramach audiowizualnego wymiaru kultury to szeroko rozumiany obraz
wydaje si¢ odgrywac rolg wiodaca, nie oznacza to, ze mamy tu do czynienia
z calkowitym odrzuceniem jezyka. Uformowanie si¢ nowego kontekstu, jakim
jest audiowizualny wymiar kultury, nie powoduje rozpadu czy dezintegracji
jezykowych praktyk komunikacyjnych, zmienia si¢ jedynie ich spoleczna
funkcja, sens i przeznaczenie.

Wraz ze zmiana kontekstu jezyk podlega procesowi permanentnej rekontek-
stualizacji. Mamy tu do czynienia z procedura audiacji i wizualizacji/ikonizacji
jezyka werbalnego, dzigki czemu staje si¢ on uzytecznym narzedziem kultury
audiowizualnej. W procesie rekontekstualizacji jezyka werbalnego praktyka
audiowizualna dokonuje roOwniez upi$miennienia i oralizacji ekranu i obrazu.
Oznacza to, ze kultura audiowizualna ma charakter transmedialny, czerpie
z wszelkich mozliwych tradycji, przez co postulowane przez kulture werbalna
opozycje: jezyk — obraz, zanikaja na rzecz dzwigko-obrazu, ktérego zikonizo-
wany i zoralizowany jezyk jest/bywa stalym, cho¢ nie niezbednym, elementem.
Stowa (pisane, mowione) na ekranie komputera, w filmie, w telewizji, nie sa
czymS§ na ksztalt prostej sumy stow i ekranu/obrazu, ale nowym rodzajem stow
(zikonizowanych badz/i zaudializowanych), tak samo jak obraz/ekran wyposa-
zony w slowa jest innym rodzajem obrazu/ekranu (upiSmiennionym badz/i
zoralizowanym). Dzieje si¢ tak dlatego, ze o ile wczesniej, tzn. w okresie
dominacji werbalnego wymiaru kultury, mielisSmy do czynienia z opozycja
obrazu i jezyka, o tyle obecnie mamy do czynienia z jezykiem w obrazie,
a dokladniej przenikaniem si¢ obrazu, jezyka i pisma w obrazo-tekscie. Jak
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nietrudno zauwazyé wspolczesne technologie nowej wizualnosci zostaja uzupel-
nione o oralno-audialne strategie komunikacji, ktoére tworza ,,wtorna oral-
no$¢”/,,wtérna przedpismienno§¢.” W przypadku praktyki odchodzenia od
tradycyjnego pisma i przechodzenia do praktyki zastgpowania go audiowizual-
nymi formami ideograficznymi, mamy do czynienia z efektem ,,postpismienno-
§ci” (Sandbothe 215 —222).

Audiowizualny typ kultury dokonuje réwniez swoistego rodzaju rekonteks-
tualizacji wytworé6w werbalnego wymiaru kultury: literatury czy historiografii.
Nie oznacza to jednak, Ze mamy tu do czynienia z jaka$ formula intersemiotycz-
nego przekladu jakiego$ systemu znakéw na inny system znakow, w tym
przypadku jezyka werbalnego na system audioikoniczny, pisanej narracji
(literatury, historiografii) na audiowizualna narracje, np. filmowa czy telewizyjna,
czym$é co powszechnie okre§lane bywa przez badaczy kultury jako adaptacja.
Jak powiada Alicja Helman: ,,adaptacja pojmowana przez teoretykow jako
dajacy si¢ wyznaczy¢ i zdefiniowaé na calym obszarze kina i literatury model
zwiazkow tych dwoéch sztuk, np. jako przeklad intersemiotyczny, nie istnieje.
Nie istnieje taki model w rozumieniu wzorca typu idealnego, listy cech
charakterystycznych, za pomoca ktoérego mozna by przedstawi¢ i opisac
zwiazki literatury i filmu. Film literatury nie adaptuje, on z niej korzysta
i wbrew pozorom nie jest to tylko spor o nazwe” (Helman 1981, 75; zob. tez:
Zaleska 128 i n.). Jest to niezwykle wazne stwierdzenie, oznacza bowiem, ze
film, widowisko telewizyjne, karmiac sig¢ literatura czy historiografia, wyrywaja
je z ich pierwotnego kontekstu — werbalnego wymiaru kultury — i umieszczaja
w kontekécie nowym, przez co, powoduja zasadnicza przemiang strukturalna.
Film i telewizja jako audiowizualne strategie metaforyzowania kulturowej
rzeczywistosci na nowo konstruuja §wiat, ktorego tworca okreslonej pisanej
narracji pierwotnie np. do$wiadczy! badZ sobie mentalnie zwizualizowat
— wyobrazil i nastepnie opisal, zamknal w gorsecie jezyka, zredukowat do
sekwencji kilkuset, moze wiecej stow (Monaco 162).° Dzigki procesowi
rekontekstualizacji w filmie, telewizji §wiat literatury i historiografii zostaje
wprawiony w ruch, zwizualizowany i udzwigkowiony. Linearno$¢ pisanej
narracji, wyrazajaca si¢ w sekwencjonalnym, selektywnym i, co si¢ z tym
bezposrednio wiaze, hierarchicznym porzadkowaniu elementoéw skladajacych
sie na okreslona sytuacje, np. historyczna, zastapiona zostaje ujednoczesniona
symultanicznoécia czy inaczej wielowymiarowoscia udzwickowionego, wielo-
barwnego, ruchomego obrazu. W filmie i telewizji literackie i historiograficzne

3 James Monaco powiada np., ze aby uzyska¢ jaki§ efekt w miarg¢ zblizony do tego,

uzyskiwanego przez obraz konieczne jest uzycie bardzo wiclu stéw, podczas gdy jeden kadr czy
ujecie eliminuje tego rodzaju trudnosé.
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watki fabularne, postacie i miejsca, historyczne artefakty w postaci pisanych
zrodel, pojawiaja si¢ w sposob radykalnie odmienny od tego, w jaki wy-
stepowaly w narracji pisanej. Dzigki audiowizualnym mediom mamy wigc
do czynienia z innymi nowymi bohaterami, innymi nowymi miejscami,
inng, nowa temporalnoscia, inna, nowa spacjalnoscia, w konsekwencji od-
mienng audiowizualng historyczna wizja Swiata skonwencjonalizowana na
potrzeby kultury audiowizualne;.

Kultura audiowizualna, w tym przypadku, spaja to, co wizualne i audialne
z tym, co werbalne i niewerbalne. Wszystko to sasiaduje ze soba, wchodzi
w interakcje. Dlatego racj¢ wydaje si¢ mie¢ Andrzej Gwozdz, kiedy pisze, iz
dzisiaj w o wiele wigkszym stopniu, niz kiedykolwiek wcze$niej audiowizualne
media balansuja w rozmaitych kulturowych przestrzeniach migdzymedialnych
(Gwozdz 1998, 178). Jirgen E. Miiller dodaje, ze: ,,dzieta audiowizualne
powstaja z medialnych przecig¢, z krzyzowek rozmaitych koncepcji medialnych,
z medialnych labiryntow” (Miiller 134). Dzigki praktyce rekontekstualizacji
naruszajacej dawne konteksty, poprzez wybor, eliminacj¢, zestawienia, audio-
wizualne media aranzuja nowe sytuacje, w ktorych asymilowane dzieta, praktyki
czy ich fragmenty wkraczaja w nowe sytuacje komunikacyjne, co oznacza, ze
mamy do czynienia z innej jakosci kulturowymi tresciami, co ma podstawowe
znaczenie dla ich odbioru. Konsekwencja takiego stanu rzeczy jest to, ze na
scenie komunikacyjnej dominuja przekazy audiowizualne, ktore sytuujac si¢
jednocze$nie w centrum i na obrzezach kultury tworza kontekst dla wszelkich
innych form spolecznej komunikacji. Audiowizualny typ kultury i komunikacji
ustanawia wlasne kryteria i hierarchizacje, zasady i preferencje (Hopfinger 17
175—98; Sandbothe 215; Levinson 200; Jackson; Welsh 465). Dzigki kulturowej
strategii rekontekstualizacji, ktora sigga do wszystkich dajacych si¢ pomysle¢
regionow ludzkiej aktywnosci, film, telewizja czy multimedia jako autonomiczne
wobec jezyka, regulowane wlasnymi zasadami sterujacymi, audiowizualne
strategie modelowania kulturowej rzeczywistosci osiagaja glebszy wymiar
intertekstualnosci i intermedialnosci charakteryzujacy si¢ wysokim poziomem
zlozonosci kulturowe;.

Oznacza to, ze dziela audiowizualne jako swoiste audiowizualne hybrydy
nie sa zawieszonymi w jakiej§ prozni monadami medialnymi, majacymi swoje
dajace si¢ jednoznacznie odczytaé znaczenia (Rodowick xi).* Wrecz przeciwnie,

* Na przyklad Dawid Norman Rodowick pisze: ,,Moje rozumowanie tu jest takie, ze
‘znaczenie’ nie tkwi ani w filmie, ani w eseju (dotyczacym filmu), ani nawet w widzu ogladajacym
film. Znaczenie jest konstruowane w przestrzeni, ktora zawiera wszystkie trzy ww. aspekty, ktore
wskazuja cykl/seri¢ intertekstualnych odniesienn przemykajacych (przeplatajacych sig) przez film,
argumenty autora eseju (dotyczacego filmu), przez do$wiadczenie widza.”
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sa one fuzja kulturowych gier i efektow tych gier skonstruowana na bazie
sprzezen typu ,,inter”. Chodzi tu o obszary w przestrzeni migdzyobrazow, gdzie
jedne sprzezenia ,,pracuja’ na rzecz intertekstualnosci, inne — interdyskursyw-
nosci, jeszcze inne na rzecz intermedialnosci. Zaréwno film, widowisko
telewizyjne, jak i multimedia sa tu miejscem styku i przenikania si¢ ,,analogowo-
§ci” z cyfrowoscia, linearnosci z nielinearnoscia, historycznosci z aktualnoscia,
dynamiki ze statycznoscia, monochromatycznos$ci z wielobarwnoscia, estetyki
z anestetyka, praktyk symulacyjnych z praktykami typu ,,mimetycznego” itp.
(zob. Gwoézdz 1998, 180).°

Przygladajac si¢ powyzszym ustaleniom, nie jest trudno zauwazyc¢, ze zwrot
audiowizualny pozwala nam zda¢ sobie sprawg z tego, ze na co dzien mamy do
czynienia ze §wiatem w obrazach, co oznacza, Ze ekrany/obrazy maja czynny
udzial we wspoltworzeniu kulturowej rzeczywistosci. Dzieje si¢ tak dlatego, iz,
jak powiada Sol Worth: ,,Obrazy sa sposobem, za pomoca ktorego budujemy
$wiat wokol siebie. Nie sa jego obrazem” (Worth 80). W bardziej wyrazisty
sposob mysl te¢ formutuje Anna Jamroziakowa, piszac, iz: ,,To obrazy tworza
rzeczywisto$¢ i wypada uSwiadomi¢ sobie, ze w ogdle nie ma jakiego$
niezaleznego $wiata obrazowego, ktorego reprezentacja bylyby obrazy” (Jam-
roziakowa 23).

Nowe audiowizualne technologie powoduja zmiang spolecznych okolicznosci
wytwarzania i funkcjonowania nauki i wiedzy (Hopfinger 16).° W wielu
dziedzinach, zwigzanych z nauka i wiedza, audiowizualno$¢, wraz z wszelkiego
rodzaju przekazami medialnymi, zaczyna odgrywac role¢ dominujaca. Audiowi-
zualne media staja sie nie tylko potencjalnym ,,zrodlem” wiedzy, np. Zrodlem
historycznym, ale rowniez, a moze przede wszystkim, narzedziem prowadzenia
badan i wytwarzania wiedzy.

Znakomita egzemplifikacja wykorzystania nowych audiowizualnych tech-
nologii w nauce moze by¢ wspélczesna medycyna, gdzie ekrany i monitory
komputeréw sa tak samo waznym elementem praktyki lekarskiej, jak lancet czy
stetoskop. Laparoskopia, USG czy tomografia komputerowa na nowo pozwalaja
,,wedrzeé” si¢ w cialo cztowieka. ,,Poza pacjentem i chirurgiem — pisze Andrzej
Micifiski — ekran jest najwazniejsza skladowa, bez ktorej zabieg odbyc si¢ nie
moze. Stanowi centrum, na ktérym skupia si¢ uwaga calego zespolu operacyj-
nego. Chirurg, o zgrozo!, zainteresowany jest bardziej obrazem na ekranie niz

5 Kategorie: ,,analogowo$¢” i ,,mimetyzm” pisz¢ w cudzystowie ze wzglgdu na fakt, iz uwazam
je za praktyki symulacyijne.

¢ Ksztaltowanie si¢ obok kultury werbalnej nowego audiowizualnego typu kultury zmienito
radykalnie nasze do§wiadczenie §wiata, poszerzylo mozliwosci poznawcze, stworzyto nowe podstawy
naszej wiedzy i samo-wiedzy”.
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pacjentem. Ekran jest katalizatorem pomySlnego zabiegu” (Micinski 520).
Mamy tu do czynienia ze zjawiskiem wizualizacji medycyny, co oznacza, ze
przedmiot interwencji lekarskiej jest kulturowo strukturowany przez medialne
technologie ekranoéw. Ekran w zwiazku z powyzszym, w procesie wizualizacji,
bierze udzial we wspottworzeniu ,,przedmiotu inwazji”’, wnetrza ciala pacjenta,
dzigki czemu interwencja chirurga staje si¢ nie tylko mozliwa, ale jest to rOwniez
interwencja innego rodzaju, wymagajaca od lekarza znajdujacego si¢ niejako
w odmienne;j sytuacji kulturowej, nowych kompetenciji kulturowych, refiguracji
i reorganizacji myslenia i dzialania.

Majac na uwadze fakt, iz audiowizualny typ kultury w nowy sposob
reguluje wigkszo§¢ naszych kulturowych gier — audiowizualnych praktyk
spolecznych, mozna zaryzykowac teze, ze otwiera rowniez nowe mozliwosci
dla spolecznej praktyki badawczej historykoéw. Przesunigcie perspektywy
w stron¢ audiowizualnego wymiaru kultury umozliwia oswajanie kulturowej
rzeczywistosci nie tylko za posrednictwem pisanych narracji, ale w rownym
stopniu w obrazach, jak i w slowach, co rowniez pozwala zaistnie¢ historii
na nowo. Dokonujac takiego jakosciowego zwrotu, moglibySmy otworzy¢
si¢ na nowe ujecia przeszlosci, co wigcej, moglibySmy stawia¢ innego rodzaju
problemy — pytania dotyczace tego, czym jest lub czym moze by¢ dla
nas historia, po co zajmujemy si¢ czym$ takim jak historia, co chcemy
wiedzie¢ o przesztosci, do czego niezbedna jest nam taka wiedza. W zwiazku
z powyzszym moglibySmy rowniez zastanawia¢ si¢ nad alternatywnymi
sposobami — medialnymi — audiowizualnymi i stownymi — ,,opowiadania”
historii (Rosenstone 42).

Oswajanie przesztosci za posrednictwem audiowizualnych srodkow ekspres;ji
jest tu dialogiem, interakcja kultur, polegajacym na tym, iz kultura (audiowi-
zualna) badajaca — prowadzi gre¢ z kultura (kulturami) badana — przekazow
zrodlowych, przy czym gra ta prowadzona jest wewnatrz audiowizualnego
wymiaru kultury i srodkami kultury. Audiowizualne media nie ucza si¢ tu
zrodet ani jakiej§ przesztosci zachowanej w przekazach zrodlowych, nie
dostosowuja swoich strategii kompozycyjnych do tego, aby si¢ do nich
przyklei¢. Filmowe czy telewizyjne formy ekspresji owa przesztos¢ audiowizualnie
wspoltworza, co oznacza, ze jaki$ potencjalny wplyw przekazow zrodtowych nie
ujawnia si¢ bezposrednio, jest zawsze kulturowo przefiltrowany, udzwigkowiony
i zwizualizowany. Audiowizualna historia, korzystajac z przekazow zrédlowych,
przefiltrowuje je przez wlasna matryce kulturowa, przez co, jako forma
audiowizualnego metadoswiadczenia, jest interpretacja, inaczej rekonteks-
tualizacja, cudzego audiowizualnego doswiadczenia spolecznej rzeczywistosci,
»opowiedziana” za pos$rednictwem ruchomych, wyposazonych w dzwigk
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obrazéw ewentualnie obrazo-tekstow. Przekazy zrodlowe w procesie in-
terpretacji ulegaja rekontekstualizacji, przez co np. film czy historyczne
widowisko telewizyjne moze uzywac¢ nie tylko audiowizualnych zapisow
zrodlowych, ale réowniez innych: pisanych, werbalnych, audialnych, za po-
Srednictwem ktorych poszczegblne wspolnoty kulturowe staraly sie oswajaé
swoje audiowizualne doSwiadczenie. W konsekwencji dla medialnych ,,o-
powiesci” historycznych, oprocz innych przekazéw audiowizualnych, réwnie
atrakcyjnymi Zrédlami moga by¢ literatura, historiografia, komiks, muzyka,
epos, mit, legenda, ktore, wyjete z rodzimych kontekstow, wykorzystywane
sa do konstruowania audiowizualnych historycznych §wiatow mozliwych.
Stad, z perspektywy metodologa, audiowizualna historia jest swoistym,
zrekontekstualizowanym na potrzeby kultury audiowizualnej wytworem he-
rmeneutyki widzenia, mowiac nieco inaczej, medialna historia jest swoista
audiowizualna hermeneutyka przekazéw zrédlowych. Biorac pod uwage
fakt, ze w ramach kultury audiowizualnej system stanowi udzwigkowiony
ruchomy obraz, w oczach metodologa czy historyka historiografii, np.
filmowa historia jawi si¢ jako audiowizualna relacja z tego, w jaki sposob
czlonkowie okreslonej wspolnoty partycypujacy w audiowizualnym wymiarze
kultury radzili sobie poznawczo z wlasna przesztoécia. Medialne ,,opowiesci”
historyczne sa tu wyrazem ich spoleczno-subiektywnego, audiowizualnego
doswiadczania kulturowej rzeczywisto§ci. W zwiazku z powyzszym audio-
wizualne historie, swoiste medialne hybrydy, sa czyms$ na ksztalt audiowizualne;
autorefleksji pokolenia, audiowizualnym wyrazem jego samowiedzy kulturowej
utrwalonym w postaci intermedialnych i intertekstualnych audiowizualnych
,»opowiesci” historycznych (por. Pomorski 375).’

Audiowizualne media, dekonstruujac naukowy, linearny, oparty w gléwnej
mierze na logice przyczynowo skutkowej, akademickiej metodologii, niemy
inieruchomy $wiat historyczny, zmieniaja reguly poznawczych gier, siegajac do
nowych mozliwosdci i $rodkéw wywodzacych si¢ z przestrzeni audio-wideo,
a wigc innego niz werbalny ukladu odniesienia. Przeszlo$§¢ konstruowana za
poSrednictwem audiowizualnych form ekspresji wydaje si¢ duzo bardziej
skomplikowana od tej, z jaka spotykamy sie w pisanych tekstach historycznych,
nawet tych o najbardziej wyrafinowanej metodologii, skomplikowanej or-
ganizacji i kompozycji. ,,Teorie”” na temat przeszloSci, méwiac nieco bardziej
dokladnie, granice poznania i $wiat poznawany, zdaja si¢ tu wyznaczaé
udzwigkowione ruchome obrazy, nowe technologie widzialnosci. Wizualizacja

7 Jest to propozycja interpretacyjna inspirowana koncepcja historiografii wypracowana przez
Jana Pomorskiego.
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nie jest odpowiednikiem konceptualizacji, obraz nie jest w zadnym wypadku
odpowiednikiem stowa, w konsekwencji, jaki§ pisany tekst rOwniez nie jest
odpowiednikiem np. filmowej opowiesci, audiowizualny dyskurs w niczym nie
przypomina werbalnego. Dzieje si¢ tak dlatego, ze na ekranie rozne kulturowe
artefakty, zar6wno historyczne, jak i te wspollczesne, moga wystepowac
rownocze$nie — obrazy, dzwigki, jezyk, nawet teksty, a wiec elementy, ktore,
wspierajac si¢ i wspoldzialajac ze soba, konstytuuja audiowizualna opowies§é
historyczna. Audiowizualne media moga wigc uzywaé audiowizualnych oraz
innych, pisanych czy architektonicznych, dziet sztuki itp. zrodet historycznych
w taki sposob, jaki jest niedostgpny piszacemu historykowi. Odmiennosé
zasadza si¢ rOwniez na stopniu konkretyzacji pisanej i audiowizualnej historii.
Zdolnosci konotacyjne metafor jezykowych konstytuujacych pisane narracje
historyczne, dzigki ktorym mozliwe staje si¢ kondensowanie czy zageszczanie
wielkich ilosci informacji na malej przestrzeni dyskursu historycznego, generali-
zowanie, tworzenie abstrakcji w rodzaju: rewolucja, postep, renesans, mental-
nos¢, kultura sa dla audiowizualnych narracji historycznych trudne do
uchwycenia w obrazach, co oznacza, ze aby wykreowaé za posrednictwem
ruchomych obrazéw co$, co konceptualizowane jest np. jako rewolucja,
konieczne jest uzycie wielu skomplikowanych audiowizualnych srodk6w wyrazu,
technik kondensowania, syntetyzowania i interpretacji. Z kolei, w przeciwien-
stwie do mozliwosci metafory jezykowej, jedna krotka sekwencja audiowizualna,
np. ujecie filmowe, konstruuje, streszcza, symbolizuje w obrazach ogromne
ilosci danych i informacji, ktoérych skonstruowanie za pomoca pisanej narracji
byloby badz niemozliwe, badz wymagatoby uzycia ogromne;j ilosci stow (por.
Rosenstone 70—71). Dzieje si¢ tak dlatego, ze jeden obraz wart jest tysiaca
stow, jak stusznie zauwazyt w jednej ze swoich prac James Monaco. W konsek-
wencji powyzszego mozna bez obaw o naduzycie stwierdzi¢, ze kazda z form
kulturowej ekspresji — jezyk i pisana narracja historyczna oraz obraz
iaudiowizualne przekazy historyczne — wyposazone sa w swoje wlasne, zalezne
od kulturowego kontekstu, nieprzektadalne strategie uogolniania, fikcjonalizacji,
waloryzacji, perswazji, przedstawiania, symulacji, poznania, w konsekwencji
w standardy Scisto$ci, doktadnosci, historycznos$ci, pamieci, realizmu, obiek-
tywnosci, prawdziwosci, zasady kompozyciji.

Majac na uwadze fakt, iz audiowizualne symulacje formuja i wykorzystuja
wyobrazni¢ spoleczna w nowy sposob, mozna stwierdzi¢, ze u$§wiadamiaja
historykom wazny fakt, iz w dobie ekranéw osiagalne jest konstruowanie
kulturowej rzeczywistosci, nowych wersji historycznych $wiatéw mozliwych,
ktore dotad byly nie tylko niewidzialne i niewyobrazalne, ale niemozliwe do
pomyslenia przez, uwiklanych gléwnie w ograniczenia jezyka werbalnego,



464 Piotr Witek

historyk6w. Sa to wersje historii rdézne od tych, z jakimi spotykamy si¢
w pisanych narracjach historycznych na kartach ksiazek czy specjalistycznych
czasopism. W konsekwencji powyzszego nasuwa si¢ taki oto wniosek, iz
medialne praktyki symulacyjne deleguja aktywno$¢ badawcza historykow
imyslenie o historii w sfer¢ swoistej wirtualnosci. Oznacza to niezaktualizowana
mozliwo$¢ istnienia przesztoSci bez jej obecnosci. Przeszlo$¢, swoista historyczna
rzeczywistos¢, jest tu audiowizualnym simulacrum mysli, wytworem wspolczesnej
audiowizualnej kultury, wirtualnym poligonem historyka, gdzie dokonuje si¢
niematerialnej ,,reprodukcji”, symulacji i aktualizacji przesztosci jako wszelkiego
nieobecnego bycia (por. Chyta 1998, 79; Chyla 1998a, 23 i n.) W tej nowej,
konstytuowanej przez praktyki symulacyjne, kulturowej przestrzeni ekranow
badacze przesztosci moga eksperymentowac do woli, realizowac swoje fantazje
i pragnienia. Granice eksperymentow wydaje si¢ tu wyznaczac¢ jedynie metodo-
logia, technologia i wyobraznia historykow.
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