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Abstract

Piotr Witek, Metaphor of Source.

The article is a polemics with some traditional concepts of theories of a historical source. The Author of
the article takes Marek Henrykowski’s assumption of a film being a historical source as a departing point
for his own vision of a metaphor of a source and further discussion with some of Hendrykowski’s concepts.

Metafora Zrédta wydaje si¢ niezwykle atrakcyjna kategoria stuzaca konceptualizaciji
1 organizacji kulturowej rzeczywistosci. Nasze codzienne doswiadczenie, w zaleznosSci
od kontekstu kulturowego, uwiklane jest w metafore Zrédta — np. czesto méwimy
o zrédle wiedzy, oficjalnym badZ nie, Zrédle inspiracji, prawdy, madrosci, rozsadku,
natchnienia, mtodosci itd.

Idea Zrédta nieobca jest réwniez nauce. Zwtaszcza w spotecznej praktyce historio-
graficznej metafora Zrédta odgrywa fundamentalng role. Poprzez fakt, iz organizuje
mysSlenie i przekonania historyka o przesziosci, pozwala na konceptualizacje¢ i dookre-
Slanie przedmiotu badania. To na Zrédlach zasadza si¢ nasza wiedza o przesztosci
— powiadaja historycy. Stad nadanie jakiemu$ wytworowi kultury, np. pamigtnikom,
statusu zZrodla sugeruje, iz mamy do czynienia z wytworem o potencjalnej wartosci
poznawczej. Owa potencjalna wartos¢ uwarunkowana jest przez sie¢ metafor i implikacji
dookreslajacych metafore zZrédta. Tworza one pewnego rodzaju catos¢ sktadajaca sie
z poszczegblnych przypadkéw metafory. W rézny sposéb organizuja rozumienie pojgcia
Zrédta. Dlatego jest ono postrzegane np. jako:

1. ,material, skad nasza nauka czerpie swe poznanie”!,

2. ,rezultaty dziatan ludzkich, ktére badZ z przeznaczenia, badZ z samego istnienia,
powstania czy innych okolicznosci szczegdlnie nadaja si¢ do poznania i sprawdzania
faktéw historycznych?,

3. ,zapis czyjego$ doswiadczania dziejow (zaréwno osobistego, jak i spoteczno-
-subiektywnego, kulturowego). Jest wytworem dziataii symboliczno-kulturowych

' Zob. 1. Topolski, Metodologia historii, Warszawa 1984, s. 322,
2 &
© Ibidem, s. 322.
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w sensie Kmitowskim, wymagajacym ze swej istoty uruchomienia procedur interpre-
tacyjnych”3.

To z kolei decyduje o tym, co zostaje uznane za Zrédlo historyczne i jakie strategie
badawcze zostana zastosowane.

W pierwszych dwéch przypadkach mamy do czynienia z metaforami sugerujacymi,
ze Zrédto jest czym$ w rodzaju gotowego pojemnika, rezerwuaru wiedzy o przesztosci.
Takie Zrédlo daje dostep do przesztosci, moze nawet ja odzwierciedla, a jesli nie, to
przynajmniej odbija. Rola historyka jest wydobycie owej gotowej, zamknigtej w Zréd-
tach — pojemnikach — wiedzy (wiedzy Zrédlowej), przy czym niezbedny jest tu
wytrych w postaci wiedzy pozaZrédtowej. Jesli jaki§ ,,material” nie spetnia tych
warunkéw, tzn. nie komunikuje nic (?) historykowi, nie moze zosta¢ zakwalifikowany
jako Zrédto. Stad np. dokumenty sejmowe moga by¢ cennym Zréditem, pamigtniki
utlomnym, natomiast film czy literatura w pewnych okolicznosciach moga nie za-
shugiwaé na miano Zrédia.

Trzeci — juz wspdlczesny — przyktad przedstawia inng sytuacje. Pojawia sig
sugestia, ze Zrédlo jest tu postrzegane jako konstrukt teoriopoznawczy. Zrédto nie jest
juz rezerwuarem wiedzy o przesztosci, nie zawiera informacji o przesztosci. Jest jedynie
zapisem czyjego$ kulturowo uwarunkowanego wyobrazenia, ktére poddane interpretacji
stuzy historykowi do konstruowania/wytwarzania wiedzy o przesziosci. Tak wigc to
historyk w procesie interpretacji konstruuje Zrédlo na podstawie swojej matrycy kultu-
rowej. A to dlatego, ze — jak twierdzi Andrzej Zybertowicz — ,,Poznajemy swiat, ktéry
jest kulturowo, spotecznie — w tym poznawczo — wytwarzany™™, Stad réwniez zZrédla
historyczne jako wytwory kultury sa konstruowane w procesie uwarunkowanego kultu-
rowo poznawania $wiata. W konsekwencji to nie jakies immanentne cechy ,,okreslonego
materiatu” decyduja o tym, czy moze on by¢, lub nie, Zrédiem historycznym.

Tak wigc w zaleznosci od tego, jaka sie¢ implikacji metafory Zrédta odpowiada
doswiadczeniu okreslonej grupy historykéw, beda oni uzywaé odpowiedniego wariantu
metafory. Ow wariant metafory bedzie konstruowat i uwypuklat te cechy Zrédta, ktére
uznane zostang za istotne. Dlatego pytanie o to, co moze by¢ Zrédtem historycznym
i w jakim sensie, w dalszym ciagu pozostaje otwarte. W zaleznosci od kontekstu kul-
turowego moze nim by¢ kronika, exemplum, dokumenty sejmowe, obraz, budynek, film,
literatura, historiografia...

Jak nietrudno si¢ domysli¢, refleksja nad Zrédlem historycznym jest niewatpliwie wazng
i niezwykle interesujaca kwestig nie tylko dla historykéw. W nurt tych rozwazai wpisuje
sie réwniez poznariski badacz — tym razem filmoznawca i historyk filmu — Marek
Hendrykowski. Jak twierdzi na poczatkowych kartach swojej ksiazki, pragnie on zapre-
zentowaé wlasny punkt widzenia na interesujaca nas tu kwesti¢. Przedmiotem refleksji

Ll Pomorski, Historiografia jako autorefleksja kultury poznajgcej, [w:] Swiat historii, red.
W. Wrzosek, Poznan 1998, s. 376.
4 A Zybertowicz, Przemoc i poznanie, Toruft 1995.
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czyni Hendrykowski film. Opatrujac go metafora Zrédta, stara si¢ wskaza¢ na potencjalng
warto$¢ poznawcza, a co za tym idzie przydatnos¢ filmu do badar nad przesztoscia.

Zamieszczone w tej ksiazce rozwazania — pisze — stanowia prébe metodologicznego
uporzadkowania gtéwnych zagadnieri oraz dylematéw teoretycznych i praktycznych, z ja-
kimi mamy do czynienia w postgpowaniu badawczym, ilekro¢ film staje sie dla nas
Zrédtem historycznym.3

Zobaczmy zatem, w jaki spos6b nasz badacz w praktyce wykonal postawione sobie
zadanie.

1. WATEK HISTORYCZNY

Jedna z najistotniejszych kwestii dla Autora ksiazki jest ustalenie periodyzacji, tzn.
udzielenie odpowiedzi na pytanie — od kiedy mamy do czynienia z my§leniem o filmie
w kategoriach Zrédta historycznego? Jest to o tyle wazne, iz dotychczasowe opracowania
na temat filmu jako Zrédia historycznego datowaly to zjawisko na lata szeScdziesigte.
Orientacj¢ badawcza, ktéra miata dokonac takiego przetomu intelektualnego, nazywano
,hermeneutyka podejrzenia™®. Ale czy na pewno? — zastanawia si¢ Hendrykowski. Ot6z
ogdlne spojrzenie na historie kinematografii, dzieje Swiadomosci filmowej, oczywiscie
w interesujacym nas kontekscie — filmu jako Zrédta historycznego — pozwala zauwazy¢
pewna niescisto§¢ wskazujaca na przesuniecie periodyzacji o dwadziescia lat. Cezurg
stanowig nie, jak si¢ powszechnie uwaza, lata szescdziesiate, ale czterdzieste, powiada
Hendrykowski. To wéwczas rozpoczal si¢ proces narastajacej niewiary nie tylko badaczy,
ale i widzéw w bezwarunkowo rzeczywisty wymiar wydarzen rejestrowanych na tasmie
filmowej. Prekursorem krytycznej refleksji naukowej nad filmem byt Siegfried Kracauer’.

Jednakze idea filmu-Zrédla pojawia sig, choé¢ w nieco innym wymiarze, jeszcze
wczesniej. Juz pod koniec XIX wieku wraz z pierwszymi produkcjami filmowymi —
pisze Hendrykowski — daje si¢ zauwazy¢ glosy méwiagce o dokumentalnej wartosci
filmu. Przy czym prekursorami sa Polacy: Wiadystaw Uminski, Bolestaw Prus, Zygmunt
Korosteriski i péZniej Bolestaw Matuszewski. Zywa fotografia — jak okresla film
Matuszewski — ma by¢ nowym Zrédlem historii. W aurze zachwytu nad filmem, wiary
w jego mozliwosci odzwierciedlania $wiata, rodzi si¢ mysl tworzenia archiwéw filmo-
wych, na wzér tych juz uznanych. Toczone sa batalie o ratowanie starych filmow.
Pierwsze archiwa powstaja w Paryzu, Londynie, Nowym Jorku®.

> M. Hendrykowski, Film jako Zrédio historyczne, Poznai 2000, s. 7.

6 Ibidem, s. 9.

T Ibidem, s. 12.

8 Ibidem, s. 13—15; Dzialalno$¢ archiw6w przedstawiona zostaje na przykladzie naszej rodzimej
instytucji: Filmoteki Narodowej. Otéz najwazniejszym zadaniem archiwéw filmowych jest, wg. Autora
ksiazki, zbieranie wszystkiego co ocalalo. Przy czym nie jest to takie proste, a to z tego powodu, ze
imponujacej iloSci zgromadzonego materiatu nie odpowiada ich jakos§é. Okazuje si¢ bowiem, ze mamy
do czynienia z ogromng i klopotliwa dysproporcja. Jedne wydarzenia maja bogata dokumentacje filmowa,
inne bardzo uboga. Co wiecej z zagadnieniem tym taczy si¢ — wg Hendrykowskiego — problem
nastgpny: ,rozproszenia samych Zrédet, tworzacych co$ na ksztalt lustra”; ibidem, s. 17.
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Tak wigc kinematografia poprzez rekonstrukcje takiego czy innego epizodu histo-
rycznego towarzyszyta historii niemal od samego poczatku swojego istnienia. Tylko
,,Z jakim rodzajem rekonstrukcji mamy tu do czynienia i do czego ona zmierza?® —
pyta Hendrykowski. Odpowiadajac na watpliwo$¢ opisuje dwie rézne praktyki. Po
pierwsze: czym innym jest ukazywanie historii poprzez rekonstrukcje sktadajace si¢ na
rozmaite historyczne wydarzenia. Po drugie: czym innym jest rejestracja kamera czegos,
co rozgrywa si¢ przed naszymi oczyma i w naszej obecnosci!0. Mamy tu do czynienia
— czytamy — z dwiema réznymi ontologiami dwéch przekazéw filmowych. Pierwszy
przypadek naznaczony jest nie tylko przez element kreacji, ale rowniez przez duzg
odleglos¢ temporalng oddzielajaca autora i widza od prezentowanych zdarzen. W kon-
sekwencji procesowi zanikania poddany zostaje ,,pierwszorzgdnie wazny czynnik prze-
kazu kinematograficznego, jakim jest wspoibieznos¢ zdarzenia i procesu filmowania™!!.
Jednakze oddzielenie dziejacej si¢ historii od samego procesu rejestracji nie wydaje si¢
mozliwe — powiada dalej Hendrykowski — zastanawiajac si¢ nad relacja kamera —
$wiat. Dlatego filmowe Zrédto historii nalezy traktowac ostroznie.

Trzeba zawsze mie¢ na uwadze, ze pierwszorzgdnie waznym integralnym elementem
struktury filmowego Zrddta jest, obok dynamiki sfilmowanego zdarzenia, takze proces
filmowania. Filmowa rejestracja réwniez jest zdarzeniem, mogacym dostarczy¢ history-
kowi niezwykle cennych informacji. Tak wigc ekranowe przedstawienie historii, ,,nawet
najbardziej adekwatne i najpetniejsze w zamysle, okazuje sig¢, jak kazde Swiadectwo
i przekaz, wersja”!2.

W tym miejscu, jak nietrudno zauwazy¢, dotyka Autor ksiazki kwestii o charakterze
teoretyczno-metodologicznym. Dlatego postarajmy si¢ przyjrze¢ tym problemom do-
ktadniej.

2. WATEK METODOLOGICZNY

Pierwsza istotna kwestia, pojawiajaca si¢ w tym planie zainteresowan jest zjawisko,
ktore okresli¢é mozna jako relacje zachodzaca pomiedzy przedmiotem i podmiotem
poznania. Mamy tu do czynienia z podmiotem — czyli operatorem filmowcem — oraz
przedmiotem — czyli jaka$ rejestrowana przez operatora realnoscia. Przy czym strategia
rejestrowania uwiktana jest tu potencjalnie w co najmniej dwie odmienne postawy
przypisywane podmiotowi. Pierwsza okresla si¢ tu jako strategic obserwatora — czyli
kogo$ pozostajacego na zewnatrz rejestrowanej realnosci, obojetnego, beznamietnego
obserwatora, Swiadka historii. Druga charakteryzuje si¢ jako strategi¢ uczestnika —
gdzie celowym dziataniem jest mozliwie najbardziej sugestywne przekazanie fenomenu
bezposredniego uczestnictwa w czyms, co na goraco si¢ dzieje'3. Dla obu wsp6lnym
mianownikiem jest, wedlug naszego badacza, faktycznie rozgrywajaca si¢ przed kamera

Y Ibidem, s. 26.
' Ibidem.
" Ibidem.
2 Ibidem.
13 Ibidem, s. 28.
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rzeczywisto$¢. Przy czym obie strategie sa wyraziste do momentu, kiedy znajduja sie
w planie teoretycznym. W praktyce nigdy nie wystepuja w postaci czystej. Ale konse-
kwencje uzyskania przewagi jednej badZ drugiej wydaja si¢ oczywiste. Poszukiwanie
dla kamery niewidzialnego punktu, takiego, gdzie operator mogtby by¢ obserwatorem
1 pozostawac poza fotografowana sytuacja, doprowadzity do powstania efektu czwartej
$ciany/efektu weneckiego lustra'®. To operator i widz byli podgladaczami, nie bedac
jednocze$nie widzianymi. Takie stanowisko doprowadzito do powstania pogladu, w mysl
ktérego wilasciwe filmowe Zrédio historyczne stanowi wylacznie zapis prefilmowe]
realnosci's. Kamera petni tu funkcje zwierciadta historii, w ktérym odbijaja sie historyczne
wydarzenia. Z innego rodzaju sytuacja mamy do czynienia w przypadku, kiedy neutralne
oko kamery znajduje co$ w rodzaju kontrapunktu w postaci zaangazowanego obserwatora.
Taki podmiot — pisze Hendrykowski — jest naszym naturalnym sprzymierzenicem, a to
dlatego, ze szuka sensu rzeczywistosci i probuje dotrze¢ do prawdy — wartosci, ktérych
my réowniez w §lad za nim poszukujemy 6.

Dalej pod szyldem metodologii umieszczona zostaje strategia badawcza noszaca
miano weryfikacji.

Z metodologicznego punktu widzenia — czytamy — w korzystaniu z filmu jako poten-
cjalnego Zrddta historii sprawa o zasadniczym znaczeniu jest w pierwszym rzgdzie zabieg
jego mozliwie najbardziej starannej weryfikacji.!”

Chodzi tu przede wszystkim o tradycyjna w warsztacie historyka procedurg krytyki
wewnetrznej i zewnetrznej materiatu Zrédlowego. W przypadku filmu — powiada Hen-
drykowski — takie postgpowanie ma zasadnicze znaczenie. Pozwala bowiem odréznic
Zrédta fatszywe od watpliwych i autentycznych. Przy czym Zr6d to filmowe rozumiane
jest tu jako tekst kultury, nie stanowiacy zadnego szczegélnego wyjatku na tle rozmaitych
innych tekstéw kultury!S. Pojawiajace sie watpliwosci, zwiazane z pytaniem — Jak
weryfikowaé te filmowe teksty kultury? Hendrykowski eliminuje dos¢ tatwo.

OdpowiedZ na to pytanie — powiada — pozostaje tak ztozona, jak wielka jest liczba
przypadkéw weryfikacji skutecznej, to znaczy zakoniczonej sukcesem badacza.!®

Za egzemplifikacje postuzyl tu naszemu badaczowi nurt nouvelle historie 1 jego
ogromna, trudna do przecenienia — jak twierdzi — rola w procesie weryfikacji. Natomiast
zasady procesu weryfikacji filmu jako Zrédta historycznego postrzega Hendrykowski
nastepujaco:

— Procedura musi opiera¢ si¢ na maksymalnym sceptycyzmie, powsciagliwosci i po-
znawczej nieufnosci badacza.

— Akceptacja danego filmu jako Zrédta historycznego, poprzez uznanie zarejestrowa-
nych na taSmie filmowej obrazéw za autentyczne i prawdziwe, w sensie ukazanej

' Ibidem, s. 29.
'S Ibidem.
1 Ibidem.
' Ibidem, s. 30.
" Ibidem.
9 Ibidem.
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w nich prawdy historycznej, uzalezniona jest od tego, czy nie wywotuje on w nas
zadnych watpliwosci jako kinematograficzny zapis czego$, co — naszym zdaniem
— realnie mialo miejsce w przesziosci i nalezy do historii.

— Z brakiem akceptacji mamy do czynienia wéwczas, kiedy naruszone zostaje nasze
przekonanie o ukazywaniu przez film prawdziwego obrazu minionej rzeczy wistosciZ0,

— ,Jlekro¢ bada si¢ film jako Zrédlo historyczne, nalezy koniecznie dazy¢ do mozliwie
najbardziej precyzyjnej i wyczerpujacej rekonstrukcji zaréwno wpisanej wei serii sytuacji
ekranowych, jak i rozstrzygajacej o jego znaczeniu sytuacji komunikacyjnej. Jedna
i druga nalezy do struktury komunikatu i jako taka powinna zostaé odczytana w procesie
analizy i interpretacji, decyduje bowiem o wszystkim, co dotyczy jego «formy» i «tresci»,
rozumianej tutaj jako dialektyczny zwiazek miedzy «jak» i «co» danego przekazu”?!,
W tym miejscu pojawia si¢ kolejny wazki i trudny jednoczes$nie problem, za jaki

uzna¢ nalezy kategorie prawdy, w tym przypadku chodzi o prawde historyczna.

Filmowy zapis historii, jakkolwiek bogaty, petny, rozbudowany i doskonaty by byt —
powiada Hendrykowski — podobnie jak wszystkie inne Zrédla historyczne, zawiera
w sobie jedynie czastke prawdy.22

Czastka ta podlega, wedtug naszego badacza, elementarnej weryfikacji ze stanowiska
wiedzy historycznej, jaka dysponujemy. Zrédto moze by¢ wiec prawdziwe badz fatszywe,
a w konsekwencji zawiera¢ jaka$ ilo§¢ informacji o jakosci pozadanej przez historyka
lub nie. Przy czym koncepcje prawdy, do jakiej dazymy, uzaleznia si¢ tu od refleksji
teoriopoznawczej. Stad Hendrykowski wyprowadza — jak sam twierdzi — klasyczne
rozréznienie prawdy na: subiektywna, obiektywna, absolutng — wystgpujace w procesie
poznania. Rozréznienie owo uchodzi w przekonaniu naszego badacza za niezwykle
uzyteczne, zwlaszcza z punktu widzenia zlozonych zagadnien metodologicznych doty-
czacych kwestii prawdziwosci badanych Zrédet filmowych. W zwiazku z tym zastanawia
si¢ dalej nad tym — z jaka wiasciwie odmiana prawdy mamy do czynienia, rozpatrujac
film jako dokument historii??? I tak, w zaleznosci od tego, jaka perspektywe poznawcza
zaktadamy, ilekro¢ poddajemy metodologicznej refleksji czynnik interpretacji wnoszony
kazdorazowo przez badacza, badanie filmowych Zrédel odstania nam swdj aspekt su-
biektywny. Aspekt obiektywny ujawnia sig, kiedy mamy do rozstrzygnigcia kwestig
falsyfikacji badZ autentycznosci Zrédia. Aspekt absolutny wyraza si¢ w dazeniu do
poznania prawdy catkowitej i petnej?*. Przy czym owa prawda catkowita i pelna nie
jest prawda absolutna. Film jest tylko jednym z mozliwych Zrédet historii, po ktdre
historyk moze siegnaé chcac ustali¢ prawde o jakim§ wydarzeniu. Stad nie moze byc
— jak chciat tego przed laty Bolestaw Matuszewski — rodzajem absolutnego weryfikatora
rozstrzygajacego wszelkie watpliwosci.

2 Ibidem, s. 32.

2 Ibidem, s. 72.

2 Ibidem, s. 33.

3 Ibidem.

Ibidem. Dalej czytamy, ze: ,,W tym sensie nie ma interpretacji Zrédla prawdziwej w sposéb
absolutny. Sa natomiast takie, ktére w okre§lonym momencie — ze wzgledu na ich poznawcza warto§é
— nie moga przy danym stanie wiedzy zosta¢ zastapione przez inne, bardziej od tamtych prawdziwe”.
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Tak wigc obrazy na tasmie filmowej nie moga by¢ gwarantem prawdy poprzez fakt,
iz zostaty sfilmowane. Nie przystuguje im tez status dokumentu tylko z tego powodu, zZe
odzwierciedlaja zdarzenia faktycznie rozgrywajace si¢ w rzeczywistosci. Sa one, wedtug
naszego badacza tekstami, podobnie jak wiele innych Zrédet, méwiacymi co$ o tym, co
miato miejsce w przeszlosci. W konsekwencji, aby film mdgt stac si¢ Zrédtem, nalezy
potwierdzi¢ lub odrzuci¢ wiarygodnos¢ jego przekazu. Wyrdznienie trzech aspektéw pra-
wdy, z jakimi mamy do czynienia w procesie badania filmu jako Zrédta historycznego,
jest zobowiazujace rowniez przy analizie samego obiektu poznania, jakim z jednej strony
jest film, za$ z drugiej — historia jako rzeczywistos¢, do ktdrej okreslony film odsyta.
Dlatego na filmowe Zrédlo historyczne mozna patrze¢ jak na wyraz subiektywnego spoj-
rzenia cztowieka z kamerg. Tak wigc sfilmowane i pokazane na ekranie wydarzenie wydaje
sig w wymiarze ontologicznym prawda absolutng i obiektywna. Jednakze jest to tylko
ztudzenie powiada Marek Hendrykowski, poniewaz film zawiera i komunikuje tylko jednag
z wielu mozliwych, subiektywna wizje wydarzenia®. Stad mozna wedlug naszego badacza
wysnué¢ wniosek, ze wszystkie trzy wyzej wymienione aspekty prawdy przenikaja si¢
nawzajem i konkuruja ze soba nie tylko w kazdym filmie, ale réwniez w postgpowaniu
badawczym. Dzigki temu mozliwa jest interpretacja. Zachodzi ona pomiedzy nadawca
przekazu a jego odbiorcg przez co przekaz filmowy moze sta¢ si¢ Zrédlem.

Kazde filmowe Zrédto historii potrzebuje interpretatora.26

Pojecie intersubiektywno$ci ma tu stuzyé za wspdlny mianownik dla ré6znych sta-
nowisk metodologicznych. Pozwala ono wedtug poznariskiego historyka na okreslenie
filmu jako istniejacego obiektywnie materialnego zapisu — obiektu kultury. Zas zawarty
w nim komunikat ma charakter subiektywny, wynikajacy z przecigcia si¢ w akcie
komunikacji dwu réznych perspektyw — autora i widza?’. W konsekwencji mamy do
czynienia z dwoma odmiennymi punktami widzenia. Przekonaniem — w duchu heglow-
skiej estetyki — o tym, ze film odbija rzeczywisto$¢, ocala obiektywnos¢ historycznego
faktu, dzigki czemu 6w pozostaje czyms$ tak samo obiektywnym jak samo zdarzenie;
oraz kulturowym ujeciem problematyki, w kontekscie ktérego film jest subiektywizacja
ekranowych przedstawien. Przekonaniem o tym, ze film jest jednym z mozliwych
punktéw widzenia, czyja$ relacja bgdaca rezultatem aktu filmowania. Problematyke te
podsumowuje Hendrykowski nastgpujaco:

— Filmowe Zrédlo historyczne nie jest odbiciem rzeczywistosci, chociaz iluzja realnosci
okresla sens jego istnienia i decyduje o sposobie jego traktowania przez badacza.

— Film jako Zrodto historyczne staje sig tekstowa retrospekcja, umozliwiajaca widzowi
zajrzenie w czasy minione.

— Filmowe Zrédio historyczne stanowi tekstowa rekonstrukcje zapisanych na tasmie
zdarzeri przesztosci?®,

Dalej nasz badacz dokonuje klasyfikacji filmowych Zrédet historycznych. Procedure
te opiera na klasycznym kryterium przydatnosci okreslonych materialéw do badan nad

B Ibidem, s. 34.
2 Ibidem, s. 35.
2 Ibidem.

2 Ibidem, s. 36.
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przesztoscia pod wzgledem wartosci poznawczej oraz dostgpu do nich. I tak otrzymujemy
uporzadkowang systematyzacje?®, w formie biegunowych opozycji, w ramach ktérej
filmowe zrodia historii dziela si¢ na: archiwalne — pozaarchiwalne, zachowane —
zaginione, odkryte — nieodkryte, wiadome — nieznane, skatalogowane — nieskata-
logowane, dostgpne — niedostepne, kompletne — niekompletne, intencjonalne — przy-
padkowe, autorskie — anonimowe, autentyczne — sfalsyfikowane, pierwotne — wtdrne
(przekopiowane), jednoujeciowe — wieloujgciowe, dZwigkowe — nieme, zmontowane
— niezmontowane, zidentyfikowane — niezidentyfikowane, opracowane — nieopraco-
wane, adnotowane — nieodnotowane, publikowane — niepublikowane, bezposrednie
— posrednie, nieinscenizowane — inscenizowane, dokumentalne — fikcjonalne0.

Dalej refleksja idzie w kierunku dookreslenia gatunku czy tez rodzaju filmu, ktéry
mozna bez zastrzezen uznac za zrédto historyczne. Jako ze zdania na ten temat sg podzielone,
Hendrykowski proponuje wprowadzi¢ rozréznienie na filmowe Zrédta historyczne w wez-
szym sensie oraz filmowe Zrédia historyczne w szerszym rozumieniu3!. Do pierwszego
typu Zrédet zaliczane sa takie przekazy kinematograficzne, ktdre sa rejestracja dziejacego
sie¢ przed kamerg autentycznego zdarzenia. Mamy tu do czynienia z tak zwanym czystym
dokumentalizmem. Wszystkie inne filmy, wraz z filmami fikcji, traktowane sa jako Zrédta
historyczne w szerszym sensie. Pojawia si¢ tu pewnego rodzaju opozycja: dokument —
fabuta (utozsamiana czesto z fikcja). Autor ksiazki pragnie pogodzi¢ oba stanowiska
1 deklaruje si¢ jako badacz otwarty na rézne warianty i mozliwosci wykorzystania filmu
jako Zrédta historycznego, co wcale nie oznacza — czytamy — pomieszania dokumentu
z fikcja. Pomimo to, ze dokument i fabuta réznia si¢ od siebie, to jednak odwotuja si¢ do
historii i produkuja jej obrazy, przez co sa wyrazem $§wiadomosci historycznej32. Dlatego
kazda filmowa historia jest historia wyobrazonga, komunikatem na temat przesztosci, stu-
zacym twércom filmu do przedstawienia przesztosci. Tak wige ekranowa fikcja nie stanowi
tu przeciwienistwa, ani nawet alternatywy dla prawdy historycznej, w podobny sposéb jak
film dokumentalny nie jest gwarantem historycznej autentycznosci przekazu3. Filmy fikcji
moga by¢ uznawane za Zrédta historyczne w zaleznosci od tego, w jaki sposéb okreslony
przekaz zostanie zinterpretowany>*. To badacz — powiada Hendrykowski — decyduje,
czy dany film ma byc, czy tez nie, Zrédiem historycznym.

... ktérej wykonanie, w ocenie naszego historyka, jest nie lada wyzwaniem; ibidem, s. 37.
O Ibidem, s. 41.

3U Ibidem, s. 44.

32 Ibidem, s. 46: ,,W odréznieniu od przekazéw dokumentalnych, rzeczywisto$¢ historyczna w filmie
fikcji z reguly pojawia si¢ w formie zmetaforyzowanej, nie za$ jako naukowe, archeologiczne, muzealne
itd. «dokumentowanie przeszto$ci»” oraz ibidem, s. 79-88.

3 Ibidem, s. 45.

3 Ibidem, s. 45: W wypadku filméw fikcji obrazy te maja jednak charakter szczegdlny, ponicwaz
strona faktograficzna (skladajaca si¢ na pewien aspekt funkcji referencyjnej) ekranowego przedstawienia
schodzi w nich czgsto na dalszy plan. Innymi stowy, nie chodzi wcale o odtwarzanie za pomoca sumy
$rodkéw wyrazu i mozliwosci inscenizacyjnych, jakimi dysponuje realizator, pewnego ciagu faktéow
historycznych. Ideatem, do ktérego dazy kino fikcji, nie jest bynajmniej protokét historii. (...) Im dalej
dana wizja odchodzi od Zrédet, tym wigksze pole otwiera si¢ dla twérczej wyobraZni artysty. Scistos¢
naukowa nie jest tu ani niezbedna, ani specjalnie pozadana. Historyczne fakty stajq si¢ tylko tematem,
materiatem artystycznej wyobrazni, ulegajac pod jej wptywem daleko idacemu przeksztatcaniu”.

(%)
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Przesztos¢ ogladana na tasmie filmowej przeistacza si¢ w tekst poprzez fakt, ze to
my rzutujemy nasze wspoélczesne wyobrazenia w procesie interpretacji obrazu przesziosci.
Co wiecej, przesztos¢ réwniez — czytamy u Hendrykowskiego — prébuje rzutowad
siebie sama w blizsza i dalsza przysztosc, nie tylko biernie przegladajac si¢ w obiektywie
kamery, ale aktywnie kreujac swoj wizerunek za posrednictwem kinematograficznych
obraz6w33. Tak wigc kamera i obiektyw pelnia swoista funkcje lustra, w ktérym moga
przegladaé si¢ rézne wydarzenia przesztosci. Dlatego, kiedy myslimy o filmie jako
o zrédle historycznym, musimy mie¢ na uwadze mechanizm sprzg¢zenia zwrotnego, ,,jakie
istnieje miedzy kinematograficznym Lustrem a przegladajacym sie w nim obiektem’36.

W konsekwencji pojawia si¢ kolejna bardzo wazna kwestia — mianowicie sposéb
myslenia o historii i co za tym idzie sposéb jej konceptualizacji. Wedtug Hendryko-
wskiego, migdzy historykiem-badaczem a historykiem [? — P.W.] filmowcem istnieje
co$ w rodzaju barykady. Obaj pracujac na tym samym — wydawatoby si¢ — przedmiocie,
stawiaja sobie bardzo rézne cele. O ile w przypadku historyka badacza dotarcie do
prawdy i odkrycie jej w badaniach wywotuje zmiane w dotychczasowym systemie
wiedzy, to filmowiec, wraz ze swoimi ekranowymi wizjami, niekoniecznie pozostaje
w zgodzie z historyczna prawda. Mamy tu do czynienia z utrwalonymi w pamigci
zbiorowej stereotypami czy kalkulowanymi na wlasny uzytek, powszechnie akceptowa-
nymi wyobrazeniami przesztosci®’. Przy czym nie chodzi tu — jak twierdzi nasz badacz
— o fikcje wystepujaca w roli alternatywy dla naukowych przedstawien przesziosci.
Fikcji artystycznej nie nalezy — powiada — utozsamia¢ z kltamstwem, a to dlatego, ze
czesto jest ona Zrodtem prawdy réwnoprawnym wobec tego, co twierdzi oficjalna historia.
Jako ze kinowa fikcja moze stuzyé prawdzie, nie wolno zapominad, ze to, co fikcyjne
— wymyslone — niekoniecznie oznacza falszywe. Kino jednak rzadko dostarcza spo-
leczenstwu glebszej inspiracji mySlowej, zmierzajacej do skorygowania btednych wy-
obrazer na temat przesztosci. Cho¢ od tej reguly istnieja godne odnotowania wyjatki
— powiada poznariski badacz3$.

Historia jest tu postrzegana nie jako przesztos¢ w calym jej bezmiarze, ale jako
pamieé¢ symboliczna i forma tradycji, ktdérej kulturowe wyobrazenia zarejestrowane
zostaly w formie ruchomych obrazéw. Dlatego to obraz jest w Swiadomosci cztowieka
najglebiej zwiazany z historig3®.

Na zakoriczenie pisze Marek Hendrykowski o trwajacej walce miedzy dwiema
réznymi koncepcjami filozofii i metodologii historii. W pierwszym przypadku chodzi
o przekonanie, dla ktérego liczy sie historyczne zdarzenie jako fakt naukowy — do
zbadania. W drugim przypadku mamy do czynienia z przekonaniem o braku bezposred-
niego dostepu do zdarzen przeszlosci, na temat ktérych budujemy ,fakty” historyczne.

% Ibidem, s. 71.

3 Ibidem, s. 74. Jednakze relacja przedmiot odbijajacy (lustro) — przedmiot odbicia (przeszlosc¢)
nie gwarantuje wg Autora ksiazki idealnego, ,.czystego” obiektywizmu. Przekonanie o obiektywizmie
jest uproszczeniem zaréwno ze strony tego, kto filmuje, jak i tego kto dany przekaz oglada i interpretuje.
Obiektywizm jako odmiana komunikacyjnego nonsensu realnie nie istnieje.

3 Ibidem, s. 79.

2 Ibidem, s. 80.

¥ Ibidem, s. 68.
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Obraz filmowy jako potencjalne Zrédto historii, z wlasciwym mu aspektem mecha-
nicznego odwzorowywania wygladéw rzeczywistosci i fotograficzna mimesis typowa
dla figuralnego realizmu, stanowi w tej dyskusji (...) obosieczny argument. W zaleznosci
od sposobu postuzenia si¢ nim, moze bowiem eksponowac zaréwno ,wizj¢”, jak
i ,réwnanie’.

Technologia cyfrowa przeformutowata proces samego przedstawiania. Cyfrowy zapis
ruchomych obrazéw traci na dostownosci. Coraz czgséciej ogladamy symulacje rzeczy-
wistosci, a owe simulakra nie pozostaja w zadnym zwigzku z realnym uniwersum. Stad
kinematograficzny i telewizyjny przekaz przypomina dzisiaj na kazdym kroku, ze jest
tekstem, a nie wiernym obrazem ukazywanej rzeczywistosci, ktérego prawdziwosé ,,gwa-
rantuje” obiektywne oko kamery i mechaniczny charakter zapisu*!. Dlatego, wedtug
Autora ksiazki, pisanie historii przy pomocy stéw czy tez ruchomych obrazéw mozna
scharakteryzowac jako pewien rodzaj gry z przeszioscia. W owej grze obowiazuja reguty:
— Nie wszystkie sposoby gry sg sobie réwne, przez co nie kazdy zastuguje na akceptacje.
— Chcemy znaé prawde, choc¢ nie zawsze potrafimy ja ustalié.

— Whbrew relatywizmowi kategoria prawdy pojeta jako rzetelnoS¢ wobec tego, co si¢
zdarzylo, nie ulega przedawnieniu i nadal istnieje w przedstawianiu historii.

— Alternatywa dla takiej prawdy nie jest inna prawda, lecz falsz.

— Jedne przekazy nalezy poddawaé w watpliwos$¢ i dyskredytowaé jako wynik gry
nieczystej, inne oceniaé¢ jako wynik gry zmierzajacej do ustalenia prawdy, prowa-
dzonej czysto.

— Tlosciowa przewaga pierwszych w obiegu spotecznym nie przekresla glebszej etycznej
racji tkwiacej u podstaw istnienia tych drugich*2.

Na poczatku pracy staraliSmy si¢ zaprezentowac rézne sposoby mysSlenia na temat
Zrédta historycznego. Truizmem bedzie stwierdzenie, ze film wprzegniety w metafore
Zrédta z powodzeniem miesci sie we wszystkich wyzej wymienionych koncepcjach
Zrédta historycznego. Jednakze kazda z tych koncepcji wywotuje okreslone, charaktery-
styczne dla siebie konsekwencje/efekty. Jest to stwierdzenie istotne o tyle, ze owe
konsekwencje/efekty, z metodologicznego punktu widzenia, s wobec siebie niewspdt-
mierne — o czym zdaje si¢ zapomniatl poznariski badacz Marek Hendrykowski.

Zacznijmy od poczatku.

O ile watek historyczny przedstawiony jest dos¢ interesujaco i tu dyskusja z Autorem
ksiazki nie wydaje sie konieczna, to w przypadku planu metodologicznego i poruszanych
tam kwestii wyjasnienie pewnych zagadnieni jest co najmniej wskazane.

Z deklaracji naszego badacza wynika, ze przedstawia si¢ nam on jako ktos, kto
pisze swoja ksiazke przeciw czasom, w ktérych ona powstaje. W konsekwencji oznacza
to przeciwstawienie si¢ refleksji nad filmowym Zrédiem historycznym zdominowane;j

N Ibidem, s. 90.
4 Ibidem, s. 91.
= Ibidem, s. 93.
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przez orientacje postmodernistyczng®. Taka postawa sugeruje, ze bliska jest naszemu
historykowi koncepcja Zrédta historycznego zaprezentowana przez nas w punkcie 1 1 2.
Jednakze czytajac ksiazke Marka Hendrykowskiego, odnosi si¢ wrazenie, ze Autor stara
si¢ wpisa¢ w nurt intelektualny, ktéry mogliby§my okresli¢ mianem konstruktywizmu*4.
Stad wniosek, ze nieobcy jest rowniez Hendrykowskiemu sposéb mys$lenia o Zrédle
historycznym przedstawiony przez nas jako trzeci.

Czy mamy tu zatem do czynienia z proba znalezienia wspdlnego mianownika dla
dwdéch réznych tradycji intelektualnych?

Powiada Hendrykowski, ze filmowe Zrédlo historyczne rozumiane jest przez niego
jako tekst kultury. Z ta deklaracja wiaza sie okreslone konsekwencje. Zrédto filmowe
postrzegane w ten sposéb jest tu czyms, co mozemy okresli¢ jako wytwor kultury.
W zwigzku z tym wymaga nieco innych procedur badawczych od tych zaproponowanych
przez naszego badacza.

Samo rozréznienie — dokonane przez Hendrykowskiego — wskazujace na dualizm
podmiotu (twércy filmu) i przedmiotu (fotografowanego Swiata) wpisuje przekonania
naszego badacza w nurt funkcjonujacy w obiegu naukowym jako obiektywistyczny
model ogladu §wiata*>. Dwie strategie filmowania, charakterystyczne dla podmiotu,
zniewolone sa tu przez przedmiot — éw realny fotografowany Swiat. W konsekwencji
jest on w stosunku do podmiotu tak jakby w przewadze. Przedmiot — faktycznie
rozgrywajaca si¢ przed kamera rzeczywistoS¢ — jest niejako dany. Natomiast rola
podmiotu — czyli twércy filmowego — jest 6w przedmiot odszukaé — zarejestrowac.
Strategie obserwatora i uczestnika sg sposobami na odkrycie rzeczywisto$ci. Owo
odkrywanie jest procesem rozgrywajacym si¢ miedzy filmowcem a realnoscia jako
dwoma rodzajami bytéw. Przy czym owa rzeczywisto$¢ jawi si¢ tu jako przedmiot
od filmowca niezalezny. Filmowiec obserwator moze pozostawac na zewnatrz foto-
grafowanej realnosci (na zewnatrz kultury?), dzigki czemu, bedac niewidzialnym, jest
on w stanie podgladaé tajemnice $wiata. Jako operator zwierciadla z zewnatrz pozwala
on odbié sie historii, przez co dostep do przesziosci wydaje si¢ czym$ naturalnym.
Filmowiec bedacy zaangazowanym uczestnikiem ma nieco inny status. Jest jedno-
cze$nie wewnatrz 1 na zewnatrz realnosci. Nie kryjac si¢ ze swoja obecnoscia, ucze-
stniczac w filmowanych wydarzeniach dysponuje réwnoczesnie punktem, z ktérego
mozliwe staje si¢ poszukiwanie i rejestrowanie sensu rzeczywistosci. Probuje dotrzeé
do prawdy, ktéra ukryta jest gdzie§ w przestworzach rzeczywistosci. Sens rzeczywi-
stosci 1 prawda wydaja si¢ tu zaleze¢ od samej rzeczywistosci i sa czyms$ réznym od
wiedzy, przekonan i wyobrazen podmiotu. Stad éw tekst kultury, jakim jest filmowe
Zrédto historyczne, jawi si¢ Hendrykowskiemu jako istniejacy obiektywnie materialny
zapis — obiekt kultury.

Tu pojawia si¢ pierwszy problem. Ot6z konsekwencja okreslenia filmowego Zrédta
historycznego jako wytworu kultury jest relatywizowanie go do okreslonego kontekstu
kulturowego. Jest to cos, co zostalo wytworzone przez okre§lonego przedstawiciela —

4 Ibidem, s. 52.
4 Znakomity wyktad konstruktywizmu zob. A. Zybertowicz, Przemoc...
45 Zob. ibidem, s. 72-85.
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uczestnika danej kultury. Stad dualizm podmiotu i przedmiotu, o jakim méwi Hendry-
kowski, nie ma tu racji bytu. To podmiot w procesie interpretacji konstytuuje swdj
przedmiot. Polega to na kulturowo uwarunkowanym identyfikowaniu pewnego rodzaju
standw rzeczy, ktére sa — jak powiada Andrzej Zybertowicz — preformowane lub
predefiniowane przez matryce naszej kultury, okreslone praktyki spoteczne?. Dlatego
strategie filmowania, o ktérych pisze Marek Hendrykowski, sa sposobami konstruowania
§wiata — przedmiotu. Swiat filmowany przez operatora jest przez niego wspéitworzony.
Filmowiec nie szuka sensu rzeczywistosci ani nie prébuje dotrzeé do prawdy, a to
dlatego, ze zaréwno rzeczywisto$¢, jej sensy i prawda sa wspéltworzone w procesie
filmowania. Twoérca filmowy bedac uczestnikiem danej kultury nie moze si¢ jej wyzbyc.
Matryca kulturowa?? jest bagazem, przez pryzmat ktérego doswiadczamy $§wiata. Film
za$ jest jedynie uwarunkowanym kulturowo zapisem tego doswiadczenia. Dlatego ma
racje¢ Hendrykowski, kiedy powiada, w innym miejscu, ze filmowe Zrédto historyczne
nie jest odbiciem rzeczywistosci®. Ale nie mozna zgodzi¢ sie z twierdzeniem naszego
badacza, ze zrédto filmowe jest tekstowa rekonstrukcja. Jedyne co mozna o nim
powiedzie¢ — jest ono uwarunkowanym kulturowo konstruktem, a wigc konstrukcja
wspottworzaca swiat. Stad mamy jedynie do czynienia z rzeczywistoscig kulturowa,
zagospodarowana spofecznie, ktéra w zaden spos6b nie moze zostaé okreslona jako
niezalezna. Dlatego film jako tekstowa retrospekcja nie daje nam dostepu, wgladu
w czasy minione. Pozwala jedynie na uwarunkowane kulturowo spojrzenie na wyobra-
zenia — wizualizacje przeszlej kulturowej rzeczywistosci. W konsekwencji filmowe
Zrédlo historyczne nie moze réwniez istnie¢ jako obiektywny obiekt kultury. Juz samo
bowiem zaopatrzenie filmu w metafor¢ Zrédta sytuuje go w obszarze kulturowo zdefi-
niowanym.

Kwestia weryfikacji filmowego Zrédta rowniez przedstawiona zostata w duchu kla-
sycznego obiektywizmu. Chodzi tu o rozréznienie typu: Zrodto prawdziwe, autentyczne
— Zrédio falszywe. Pojawia si¢ wigc kwestia tego, co bedzie punktem oparcia dla
weryfikacji. Czyli innymi stowy na podstawie czego dokonanie takiej weryfikacji bedzie
mozliwe? Jak z wczesniejszych rozwazan naszego historyka wynika, wydawac by sig
mogto, ze film daje si¢ konfrontowad z rzeczywistoscia. Jest przeciez zarejestrowang
przez filmowca — z zewnatrz/wewnatrz — rekonstrukcja samej rzeczywistosci. Stad
zgodno$é obrazéw z rzeczywistoscig powinna by¢ gwarantem skutecznej weryfikacji.
W konsekwencji film daje si¢ weryfikowac na podstawie czegos, co filmem nie jest.
Ale weryfikacja filmu jako Zrédta przebiega tu réwniez na zasadzie konfrontacji z wiedza.
Film nie moze wywolywac watpliwosci jako zapis czego$, co w przekonaniu badacza

“ Ibidem, s. 130.

47 Zob. J. Pomorski, Historiografia jako autorefleksja..., s. 376; ,,Funkcja matrycy kulturowej
jest zblizona [analogiczna?] do tej petnionej w organizmach Zywych przez matrycg genetyczna, produ-
kujaca komérki zgodnie z kodem genetycznym, stanowiacym jej wyposazenie. Bedac dziecmi okreslonych
wspdlnot kulturowych, doswiadczamy $§wiata nie w sposéb dowolny, ale spotecznie-kulturowo zrygory-
zowany, zgodny z kodem kulturowym, wlasciwym danej wspdlnocie, choé¢ nie zawsze tego wyposazenia
jesteSmy Swiadomi...”

% Chot z innych wypowiedzi naszego badacza wynika (czy tez mozna wywnioskowac), iz film
jest zwierciadtem, w ktérym przeszto$é czy Swiat w ogéle moze si¢ odbijaé. Zob. wyzej.
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miato miejsce w przesztosci i jest prawda historyczna. Badacz wie, co dziato si¢ w prze-
sztosci, 1 dzigki temu jest w stanie stwierdzié, czy film mozna uznac za autentyczny
przekaz Zrédlowy, czy tez nie. Badacz dysponuje prawdziwa wiedza, prawdopodobnie
pochodzaca z innych juz zweryfikowanych, uznanych za autentyczne Zrédet, ktora
konfrontuje z wiedza o rzeczywistosci zawartg w filmie. Stad mamy tu do czynienia
z konfrontacja wiedzy, ktdra jest odzwierciedleniem rzeczywistosci, z wiedza, ktdra
dopiero niejako pretenduje do uznania jej za odzwierciedlenie rzeczywistosci.

Dlatego konsekwentne jest rozréznienie kategorii prawdy na trzy rodzaje — absolutna,
obiektywna i subiektywna. Prawda majaca status absolutnej i obiektywnej pozwala sig¢
odnaleZ¢, a co za tym idzie istnieje poza kultura. Moze stanowic i z pewnoscia stanowi
ostateczny punkt odniesienia. To opierajac si¢ na takich prawdach badacz weryfikuje Zrédto
filmowe, dzigki czemu mozliwe staje si¢ poszukiwanie prawdy catkowitej 1 petnej. Owa
absolutnos¢, obiektywnos¢, petnos¢ i catkowitos¢ prawdy ma chyba polegac na korespon-
dencji z przedmiotem, do ktérego si¢ ona odnosi — czyli z filmowang realnoscig. Tak
wigc moze tu chodzi¢ o absolutng, obiektywna, petna i catkowitq zgodnos$¢ obrazu rze-
czywistosdci z nig sama. Wymiar subiektywny prawdy jest staboscia interpretujacego badacza,
z ktérej ten oczywiscie zdaje sobie sprawe. Jednakze nie stanowi to wigkszej przeszkody
dla poszukiwania owej petnej prawdy, ukrytej gdzies... Dlatego film zawiera tylko czastke
prawdy, ktéra w jaki$§ sposob powinna chyba odnosi¢ si¢ do prawdy petnej. Przy czym ta
filmowa prawda jest weryfikowana na podstawie prawdziwej wiedzy historycznej.

W tym miejscu pojawia si¢ kolejna wazna i dyskusyjna kwestia. Otéz mowiac
o filmowym Zrédle historycznym jako o wytworze — tekscie kultury, kategorie we-
ryfikacji, prawdy, fatszu, obiektywnosci, subiektywnosci, petnosci, wiedzy czy nawet
absolutnosci wymagaja pewnego rodzaju dookreslenia. Jesli chcemy by¢ konsekwentni,
musimy rowniez uznaé owe kategorie za wytwory kultury. W konsekwencji, pojawia
si¢ konieczno$¢ relatywizowania ich do okreslonego kontekstu — gry kulturowe;j.
Powinni§my wigc zdawac sobie sprawg z tego, ze uznanie jakich$§ przekonan czy
wyobrazen za obiektywne, prawdziwe, falszywe, subiektywne, pelne, absolutne jest
faktem spoteczno-kulturowym, przez co w zaden sposéb nie moga one by¢ postrzegane
jako niepodwazalne, konieczne czy uniwersalne. Dlatego méwienie o jakim$ stanie
rzeczy jako o czyms, co jest prawdziwe, fatszywe, obiektywne, subiektywne, absolutne
itd. mozliwe jest tylko w obrebie okreslonej gry kulturowej, w ramach ktérej za
takowy zostal uznany i w taki spos6b zinstytucjonalizowany. Innymi stowy, jesli
uzyskany zostat konsensus co do rozumienia i znaczenia tych kategorii w obrebie
okreslonego kontekstu kulturowego. Stad weryfikacja filmowego Zrédta odbywa sig
w obrgbie poznawczej gry kulturowej i co za tym idzie — na podstawie kategorii,
bedacych wytworem kultury. Ten sam film w pewnych okolicznosciach kulturowych
moze zosta¢ uznany za prawdziwy i autentyczny, natomiast w innych za falszywy.
Wiedza historyczna réwniez ksztattowana jest w pewnych ramach kulturowych, stad
weryfikacja oparta na niej takze bedzie przebiegac w zaleznosci od kontekstu. Ten
sam przekaz filmowy moze zosta¢ uznany przez jednych historykéw za wiarygodny,
przez innych za$ za niewiarygodny. Przy czym oba §rodowiska historyczne moga by¢
przekonane o prawdziwosci 1 adekwatnosci swojej naukowej wiedzy na temat prze-
sztosci. Co wazniejsze, filmowy przekaz 7rédlowy nie zawiera danej, gotowej wiedzy
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o przesztosci, ktéra mogliby§my zdoby¢ i oceni¢. Owa wiedza jest wspéttworzona
przez historykéw w procesie interpretacji filmu.

Weryfikacja filmowego Zrédta historycznego nie polega wigc na stwierdzeniu jego
fatszywosci czy autentycznosci. Nie polega ona réwniez na skonfrontowaniu przekazu
filmowego z naukowa wiedza historyczna czy — jak sadza niektérzy — z rzeczywistoscia
(dla nas kulturowa rzeczywistoscia). Spowodowane jest to tym, ze wszystkie wyzej
wymienione kategorie nie majg charakteru obiektywnego, subiektywnego, prawdziwego,
falszywego itd., ale jedynie wymiar konsensualny. Stad weryfikacja filmu jako Zrédta
historycznego polega na uzyskaniu uwarunkowanej spotecznie zgody co do statusu
kulturowego Zrédlowego przekazu filmowego. Dlatego mozemy zgodzic si¢ z konstatacja
Jana Pomorskiego, ze:

Mowienie o prawdziwosci [filmowego — P.W.] przekazu Zrédlowego — jak czesto
czynia to historycy — [Marek Hendrykowski zdaje si¢ nie odbiegac od tego schematu
— P.W.] jest oczywistym naduzyciem, poréwnywalnym z zastanawianiem si¢ nad tym,
ktéra z interpretacji wiersza jest prawdziwa...*

O wiele bardziej sensowne wydaje si¢ zainteresowanie skierowane w strong procedury
uzyskiwania/wypracowywania spotecznej zgody co do statusu kulturowego filmowego
przekazu Zrédtowego. Chodzi tu o stopien zbieznosci indywidualnego dos§wiadczenia ze
standardem kulturowym grupy, w ramach ktérej to doswiadczenie zostato powotane do
zycia. W szerszym kontekscie chodzi réwniez o §ledzenie zmieniajacego si¢ doswiad-
czenia, wraz z przechodzeniem od jednego kregu kulturowego do innego, wywotanego
przez te same okolicznosci®.

Klasyfikacja filmowych Zrédet historycznych réwniez dokonana jest z okreslonej
perspektywy epistemologicznej, na podstawie regut odpowiedniej dla niej gry kulturowe;j.
Punktem odniesienia jest tu réwniez obiektywistyczny model poznania. Klasyfikacja
zaproponowana przez Marka Hendrykowskiego jest zbiezna z klasyfikacja Zrédet, jakiej
dokonatl Jerzy Topolski w Metodologii historii. Mamy tam do czynienia z podzialem
na Zrédta posrednie — bezposrednie, pisane — niepisane, adresowane — nieadresowane
itd.3! Tu zarysowuje sie kolejny dyskusyjny problem. Ot6z mozna postawié pytanie
o sens tego typu klasyfikacji? Dlaczego klasyfikacja materiatu Zrédtowego oparta jest
tylko na takich opozycyjnych parach, a nie na innych? Zwtaszcza w przypadku Hen-
drykowskiego postawione pytania wydaja si¢ zasadne. Na przyktad, dlaczego nie ma tu
opozycji: cyfrowy — analogowy, stereofoniczny — monofoniczny itd. Poza tym anty-
nomie takie mozna by mnozy¢ w ,,nieskoriczono$¢”. W konsekwencji takiego postepo-
wania mozna doj$é do konstatacji, ze od opozycyjnej pary klasyfikujacej Zrédta: filmy
zachowane — filmy zaginione, juz nie daleko do pary: filmy wyprodukowane — filmy
niewyprodukowane, co, zdaje si¢, prowadzi w pewnym sensie do absurdu. Tym bardziej
pytanie o sens takiego podziatu wydaje sie zasadne, kiedy filmowe Zrédto historyczne
rozumiane jest — tak postrzega przeciez film Hendrykowski — jako tekst kultury i dalej

# J. Pomorski, Historiografia jako autorefleksja..., s. 376.
X Ibidem, s. 376.
S J. Topolski, Metodologia..., s. 327-330.



Metafora Zrodta 17

powiada sie, ze to historyk decyduje o tym, co Zrédtem jesti w jakim sensie, wspéttworzac
je w procesie interpretacji. Jesli zgadzamy si¢ na taka konstruktywistyczng koncepcje
filmowego Zrédla historycznego, to musimy miec na uwadze fakt, ze w réznych kon-
tekstach kulturowych, réznych grach poznawczych klasyfikacja moze by¢ inna. Samo
odwotanie si¢ do kulturowego postrzegania Zrédla sugeruje, iz wszelkie klasyfikacje
dokonywane sq w obrebie okreslonej gry kulturowej i réwniez podlegaja procedurze
wypracowywania konsensusu spoltecznego.

Jednoznaczne dookreslanie wartosci poznawczej poszczegdlnych rodzajow czy ga-
tunkow filmu réwniez zdaje si¢ stwarzac klopoty. Podziat na filmowe 7rédta historyczne,
w wezszym (dokumentalnym) i szerszym (fabularnym — fikcyjnym) sensie, dokonywany
ze wzgledu na ich warto$¢ poznawcza, budzi pewnego rodzaju watpliwosci. Taka kla-
syfikacja sugeruje, ze pomimo iz oba rodzaje filmowej twérczosci odnosza si¢ do
przesztosci, sa wyrazem $wiadomosci historycznej, to jednak jeden z nich (dokument)
moze by¢ postrzegany jako bardziej wartoSciowy. A to dlatego, ze w zaproponowanej
przez Hendrykowskiego procedurze weryfikacji filmowego Zrédta historycznego funda-
mentalna role odgrywa kategoria prawdy>2. To z kolei wydaje sie sta¢ w sprzecznosci
z konstatacja naszego badacza, iz fikcja nie stanowi przeciwienstwa ani alternatywy dla
poszukiwanej przez historyka prawdy historycznej w podobny sposéb, jak film doku-
mentalny nie jest gwarantem historycznej autentycznosci. Poza tym pojawia si¢ kolejny
problem: otdz jesli dokument nie jest autentyczny, to moze on mie¢ status filmu ,,doku-
mentalnego” fikcyjnego, a fikcja rozumiana jest przez Hendrykowskiego jako cos, co
nie jest prawda®®. W zwiazku z tym nasuwa sig pytanie: na jakiej podstawie badacz
decyduje o tym, ze film fikcyjny moze by¢ Zrédiem historycznym? Kategoria prawdzi-
woscl uzywana w procedurze weryfikacji Zrodet filmowych wyklucza taka mozliwosé.
Jest to typowy problem koncepcji obiektywistycznych stosujacych w swoich strategiach
badawczych klasyczne opozycje podmiot — przedmiot, czy prawdziwy — fatszywy/fik-
cyjny.

Jednakze interpretacja filmu jako wytworu kultury pozwala uniknaé takich niepo-
rozumien. Otéz zaréwno film dokumentalny, jak i film fabularny, bedace wytworami
okreslonej praktyki spotecznej, sa narzedziami konstruowania kulturowej rzeczywistosci,
za posrednictwem ktérych twérey filmowi wspéttworza spoleczng rzeczywisto§é w pro-
cesie filmowania. Tak wigc owe filmy 1 zwiazana z nimi praktyka filmowania sg faktami
spotecznymi i jako takie odnosza si¢ tylko do spoteczenstwa, okreslonej grupy spoteczne;j,
w ramach ktdrej zostaty wytworzone. Idac dalej tym tropem, mozemy powiedzied, ze
odnosza sie przez to do odpowiednich przekonan i wyobrazen funkcjonujacych w ramach
okreslonej gry kulturowe;j. Stad zaréwno film fabularny, jak i dokumentalny w réwnym

2 M. Hendrykowski, Film jako Zrddfo..., s. 60: ,Prawda historii istnieje. I to nawet wéwczas
gdy w gre wchodzi filmowy apokryf osnuty wokét pajeczyny domystéw, rozciggajacych si¢ migdzy
tym, co wiemy, a tym, czego nie wiemy o danym fragmencie przesztosci”.

53 Chociaz w innym miejscu méwi Hendrykowski, iz fikcji nie nalezy utozsamia¢ z ktamstwem
czy falszem. Co wiecej, owa fikcja czesto moze by¢ Zrédiem prawdy réwnoprawnym wobec twierdzen
oficjalnej historiografii. Zapomina jednak, ze jesli kategoria fikcji nie stoi w sprzecznosci do kategorii
prawdy, to rozr6znienie na filmy dokumentalne i fikcyjne traci sens (oczywiscie w nakreslonym przez
naszego badacza kontekscie — alternatywa dla prawdy nie jest inna prawda, ale falsz). Zob. wyze;j.
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stopniu moga stuzy¢ historykowi jako Zrédlo. Fabula i dokumentalizm sa tu tylko
konwencjami przedstawiania/konstruowania $wiata. Przy czym film dokumentalny kon-
struuje kulturowa rzeczywistos¢ w procesie interpretacji, natomiast film fabularny in-
terpretuje kulturowa rzeczywisto$¢ poprzez jej kreowanie. Dlatego zaréwno konwencja
dokumentu, jak i konwencja fikcji w réwnym stopniu moze by¢ przydatna w przedsta-
wianiu/wspéttworzeniu fragmentu Swiata postrzeganego przez dang grupg spoteczna jako
prawdziwy. Zaréwno wigc jeden, jak i drugi sa zapisami kulturowo uwarunkowanego
doswiadczenia. Dla historyka, a zwlaszcza metodologa ma to szczegélne znaczenie.
Film bowiem jako wytwdr kultury posiada wymiar historyczny dajacy si¢ uja¢ w trzech
aspektach. Po pierwsze: ze wzglgdu na fakt, iz opowiada jakas$ historig. Po drugie:
przedstawia pewna kulturowa rzeczywistos¢ bardziej lub mniej przeszta, ktéra jest przed-
stawiajaca wizualizacja do§wiadczania sytuacji dziejowej, dobrze juz kulturowo ufor-
mowanej. Po trzecie: projektuje czy konstruuje nowe sytuacje historyczne. Dlatego
niemal kazdy film w jakim§ wymiarze jest historyczny. Przez to réwnorzgdnymi filmo-
wymi Zrédlami historycznymi moga by¢ filmy takie jak: Matrix, Fotoamator, JFK,
Warszawa — pejzaz z Singerem czy Przestuchanie. Tak wigc nie bgdzie chyba naduzyciem
jesli film potraktujemy réwniez jako historiografie’*. W zwiazku z tym bedzie réwniez
film Zrédiem dla historyka historiografii’®>. Odwotujac si¢ do terminologii Jana Pomor-
skiego, mozemy powiedzied, ze filmowa historiografia bgdac sposobem radzenia sobie
ze spolecznym poznawaniem i oswajaniem $wiata>®, stanowi atrakcyjny przedmiot zain-
teresowania dla metodologa czy historyka historiografii. Jako ze histori¢ coraz czgsciej
ogladamy na ekranach, metodolog czy historyk historiografii moze prowadzi¢ refleksje
juz nie tylko nad $wiatoogladami historiograficznymi’’, ale réwniez nad §wiatoobra-
zami historycznymi.

Kwestia rozumienia historii poruszona przez Marka Hendrykowskiego, zwigzana
w pewnym sensie z poprzednig, jest niewatpliwie waznym zagadnieniem. Jednakze
przedstawiona przez poznanskiego badacza diagnoza czy charakterystyka problemu,
w kontekscie klasycznej dla obiektywizmu opozycji: historyk naukowiec poszukujacy
prawdy — filmowiec, ktérego raczej nalezatoby okresli¢ jako historyka amatora, raczej
nie jest zadowalajacym rozwiazaniem. Konsekwencja takiego postawienia sprawy jest
bowiem konstatacja, ze historia akademicka — pisana, a co za tym idzie historiografia
jako jedyna moze prawomocnie méwic¢ o przesztosci, rozstrzygac o prawdzie i wywo-
lywaé zmiany w zastanym systemie wiedzy. Film za$ jest oceniany z tej perspektywy
jedynie jako bujda, jakas$ tam wizja artysty, historyka amatora powielajacego powszechne
stereotypy na temat przeszitosci i tylko od czasu do czasu nie odbiega on od obo-

* Por. Z. Szczepaifiski, Film a swiadomos¢ historyczna, [w:] Film a swiadomos¢ historyczna,
»Acta Filmologica. Studia i materiaty” 1, 1982, s. 31: ,Mozna wigc nazwa¢ film historyczny swoisty,
pisang na celuloidowej tasmie historiografia, relacja historyczna”; oraz R. Nowak, Historia w kinie.
Powigzania i inspiracje, [w:] Dzieto filmowe — teoria i praktyka, red. J. Trzynadlowski, Wroctaw 1989,
s. 58.

28 Proponujemy tu tym samym potraktowanie historii filmu jako historii historiografii. Ten aspekt
jest omowiony w innym miejscu.

¢ J. Pomorski, Historiografia jako autorefleksja..., s. 377.

ST Ibidem.
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wiazujacej wersji oficjalnej historiografii. Poza tym film jest tu czym$ w rodzaju ,,gotowej
papki” nie dostarczajgcej bodZcéw do glebszych przemyslen i refleksji na temat prze-
sztosci.

Pojawia si¢ wigc podziat na histori¢ pisana/profesjonalng i historie filmowa/ama-
torska.

Jednakze kiedy spojrzymy na interesujace nas zagadnienie z perspektywy kon-
struktywizmu, to okazuje sig, ze klasyfikacja taka, dokonana z punktu widzenia
historykéw — piszacych o przesztosci, wzbudza watpliwosci. Otéz mamy tu do
czynienia z ocena filmowej historii w tonie wskazujacym na fakt, iz pisana historia
jestczymsS solidnym i nieproblematycznym, co predestynuje historykéw praktykujacych
pisanie do ferowania prawomocnych ocen. Stad dyskurs pisanej historii arbitralnie
uznany zostaje za bardziej podstawowy w stosunku do dyskursu historii filmowe;j.
Zapomina si¢ tu, ze historiografia bedac praktyka spoteczna jest jednym ze sposobéw
myS§lenia o przesziosci. Jak powiada Robert A. Rosenstone, pisana historia jest szcze-
g6lnym rodzajem uzycia §ladéw przesztosci do konstruowania sensownej przesztosci
w teraZniejszosci®®. Jest wigc jednym z wielu sposobéw spotecznego poznawania
i oswajania $wiata. To, ze historycy i filmowcy moga miec¢ co innego na mysli,
uzywajac pojegcia historia, nie oznacza, ze badacze akademiccy sa w uprzywilejowane;j
sytuacji, a historycy filmowcy maja by¢ skazani na marginalizowanie ich dokonan.
Biorac pod uwage fakt, iz pewne sfery kulturowej rzeczywistosci moga by¢ trudne
do zwerbalizowania, konstruowanie innego niz jgzyk werbalny narz¢dzia poznawania
1 oswajania $wiata wydaje si¢ czym$ oczywistym. Poniewaz nasze kulturowo uwa-
runkowane doswiadczenie ma pierwotnie wymiar audiowizualny, film jawi si¢ jako
doskonate medium artykulacji kultury’®. Odpowiada ludzkiemu sposobowi myslenia
i postrzegania §wiata. Z takiego punktu widzenia historiograficzna konceptualizacja
wydaje si¢ by¢ redukowaniem naszego audiowizualnego do§wiadczenia do werbalnego
,obrazu” §wiata%®, Jako ze catkowita redukcja nie jest tu mozliwa, mamy do czynienia
z nowa jezykowa kreacja §wiata. Dlatego z kulturoznawczego punktu widzenia historia
jako pewna szczegélna praktyka spoteczna relatywizowana jest do okreslonego kon-
tekstu kulturowego. Spoteczna praktyka filmowa jest konstytuowana przez audiowizu-
alny wymiar kultury, natomiast spoteczna praktyka historiograficzna przez kulture
werbalng. Obie sa niewspétmierne w stosunku do siebie. Obie tez w rézny sposoéb
wspéttworza swdj przedmiot zainteresowania. Jak powiada Rosenstone, w przeci-
wienstwie do historiografii:

% R. A. Rosenstone, Visions of the past. The Challange of Film to Our Idea of History,
Cambridge (Massachusetts)-London 1995, s. 49.

= Argumenty za taka interpretacja naszego doswiadczenia przedstawiam w tekscie: Ogladanie
historii... Czy mozliwa jest intermedialna historyczna opowies¢? [w druku]. Trudno tez zgodzi¢ si¢ z teza
Hendrykowskiego méwiaca, iz obraz odgrywa bardzo wazng role w $wiadomosci czlowieka tylko
w relacjach z przeszloscia. Otéz obraz towarzyszy nam na co dzied. Dlatego odgrywa on wazng rolg
nie tylko w stosunku do przesztosci, ale réwniez w teraZniejszosci i prawdopodobnie w projektowaniu
przysztosci.

8 Zob. R. I. Raack, Historiography as Cinematography: A Prolegomenon to Film Work for
Historians, ,,Journal of Contemporary History” 18, 1983, s. 416-418.



20 Piotr Witek

Moze film jest postliterackim ekwiwalentem przedliterackiego sposobu radzenia sobie
z przesztoscia, tamtych form historii, w ktérych naukowa, dokumentalna precyzja nie
byta jeszcze uznana, form w ktérych pojecie faktu bylo mniej wazne niz dZwiek gtosu,
rytm wersu czy magia stéw.6!

W zaleznosci od kontekstu gry kulturowej historia w filmie moze réwniez, w atra-
kecyjny i zadowalajacy sposéb, realizowac sig¢ w funkcji poznawczej zaréwno dla historyka
filmowca, jak i historyka historiografii czy metodologa. Tak wigc zarzut, iz kino rzadko
dostarcza inspiracji mySlowej zmierzajacej do korygowania btednych wyobrazen o prze-
sztosci jest pomystem absurdalnym.

Podsumowujac swe rozwazania, Hendrykowski jeszcze raz odwotuje si¢ do kon-
struktywistycznej koncepcji filmu jako tekstu. Odwotuje si¢ réwniez do konstruktywi-
stycznej koncepcji opowiadania o przesztosci jako gry kulturowej z przesztoscia. Jednakze
z charakterystyczng dla siebie konsekwencja, w duchu obiektywizmu, méwi o pozna-
waniu prawdy, chociaz nie zawsze mozliwe jest jej ustalenie. Prawda ta nie poddaje si¢
w zadnym razie relatywizowaniu do czegokolwiek, stad mozna wysnué wniosek, ze do
kontekstu kulturowego rowniez. Dlatego nie moze istnie¢ inna prawda (w innym kon-
tekscie). Alternatywa dla niej moze by¢ wigc tylko fatsz. Gra z przesztoscia jest tylko
wtedy dobra i akceptowalna, kiedy umozliwia ustalenie prawdy. Dlatego inne gry sa po
prostu nieczyste, fikcyjne. W konsekwencji znowu pojawia si¢ peknigcie w mysleniu
naszego badacza.

Czy zatem mamy tu do czynienia z proba pogodzenia dwéch odmiennych tradycji
intelektualnych?

Po przeanalizowaniu wywodu poznanskiego historyka odpowiedZ na postawione
pytanie nie wydaje si¢ by¢ pozytywna.

Ot6z zgodnie ze swoja wczesniejsza deklaracja wpisuje si¢ on w tradycyjny nurt
badan nad refleksja historyczna, ktéry okresli¢ mozna jako obiektywizm. Cata strategia
wyktadu zmierza w kierunku okopywania tradycyjnych pozycji. Hendrykowski jawi si¢
jako Collingwoodowski historyk na tropie prawdy®2. Konstruktywizm pojawia si¢ u niego
tylko w warstwie retorycznej. Stad mamy caty czas do czynienia z pewnego rodzaju
peknieciem w dyskursie naszego badacza. Z jednej strony, tesknota za obiektywizmem

8 R. A. Rosenstone, Visions of the past..., s. 78.

2 M. Hendrykowski, Film jako Zrédio..., s. 67: ,,Cz jednak zrobié, jesli filmowe falszerstwo
przybiera ksztalt doskonatly, jesli zostalo dokonane przez realizatora w sposéb perfekcyjny, jesli nie
sposéb odréznié na ekranie tego, co prawdziwe, autentyczne, rzeczywiste, od tego, co tylko tudzi nasze
zmysly perfidnie falszujac rzeczywistos¢ celem wprowadzenia nas w btad? OdpowiedZ na tak postawione
pytanie zaskoczy wielu czytelnikéw, ale jej trafno$¢ potwierdza ci wszyscy, ktérzy w swoich badaniach
zetkneli si¢ choc raz z podobnie trudng sytuacja. Wéwczas pozostaje nam jeszcze intuicja — ta niezawodna
brori dazacego do prawdy umystu. Jej nieomylno$é wezesniej czy péZniej poswiadczg racjonalne naukowe
argumenty, w $wietle ktérych okaze sig, iz (...) rzeczywiscie mieliSmy do czynienia z falszerstwem
historii. Zadna filmowa mistyfikacja, cho¢by nie wiem jak przemyslana, nie jest zbrodnia doskonata.
Precyzyjne §ledztwo historyka musi w koncu doprowadzi¢ do jej ujawnienia”.
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wymusza przekonanie o dostgpie do przesziej rzeczywistosci, wiarg w istnienie i mo-
zliwos¢ odkrycia obiektywnej prawdy, z drugiej strony, intuicja podpowiada, ze mamy
tylko do czynienia z wytworami kultury, wyobrazeniami i przekonaniami na temat
kulturowej rzeczywistosci. Z jednej strony — filmowe Zrédio historyczne istnieje obie-
ktywnie, z drugiej — jest kulturowym tekstem, i to badacz decyduje o tym, czy film
ma by¢ Zrédtem, czy tez nie. Dlatego méwiac o filmowym Zrddle historii, Hendrykowski
miota si¢ pomigdzy klasyczng koncepcja a konstruktywistyczng interpretacja zZrédta.
Przypomina to nieco usitowania Jerzego Topolskiego®, ktry w swojej ostatniej ksiazce
wypracowal koncepcje zdan i informacji bazowych. Generalnie zaktada si¢ tu, ze dostep
do przesztosci nie jest mozliwy, dostepu takiego nie umozliwiaja Zrddta, jednak w pew-
nych okolicznosciach da si¢ wytuszczy¢ informacje o bardzo niskim stopniu nasycenia
interpretacjq, odnoszace si¢ do rzeczywistosci przeszitej. Dlatego metafor¢ dostgpu za-
stepuje Topolski metaforg kontaktu z rzeczywistoscig. Pomimo to wiasciwie w dalszym
ciaggu nie wiadomo, czy i kiedy mamy do czynienia z kontaktem lub dostgpem do
rzeczywistosci, a kiedy takiego przywileju jesteSmy pozbawieni.

Jak staraliSmy si¢ zasygnalizowac, strategie badawcze stojace ,,okrakiem” pomigdzy
dwiema odmiennymi tradycjami intelektualnymi nie wydaja si¢ wnosi¢ szczegdlnie
atrakcyjnych poznawczo rozwiazai. Eklektyzm metodologiczny moze niewatpliwie da-
wacé nowe mozliwosci poznawcze. Postawa taka wymaga jednak ogromnej wrazliwosci,
swiadomosci i kultury metodologicznej badaczy korzystajacych z takiej furtki. Eklektyzm
metodologiczny Marka Hendrykowskiego przypomina raczej przypadek Zbigniewa Ku-
chowicza, ktéry Jan Pomorski okreslit jako ,,wyraz szczegdlnego niechlujstwa w dzie-
dzinie metodologii”®*. W zaleznosci od potrzeby zongluje poznariski historyk zatozeniami
konstruktywizmu i1 obiektywizmu. Wyrywa je z kontekstu swobodnie tworzac, nie bardzo
wiadomo do czego przystajaca, wizj¢. Problemy postawione w sposéb konstruktywi-
styczny analizuje w sposéb modernistyczny, obiektywistyczny.

Stad gléwne zamierzenie naszego badacza, jakim byla préba uporzadkowania za-
gadniefl teoretycznych i metodologicznych, z jakimi spotykamy si¢ w postgpowaniu
badawczym, kiedy film staje si¢ dla nas Zrédtem historycznym, zakoriczyto si¢ chyba
niepowodzeniem. Propozycja Hendrykowskiego wnosi zdecydowanie wigcej zamieszania
niz jakiegokolwiek porzadku, zwtaszcza metodologicznego. Mamy tu wigc do czynienia
z dwoma réznymi wariantami metafory Zrédla, z pomieszaniem charakterystycznych dla
tych metafor sieci implikacji, konstytuujacych kazda z nich, zakotwiczonych w réznych
kontekstach kulturowych. Co wigcej, mamy tu réwniez do czynienia z pomieszaniem
réznych systemoéw poznania.

Dlatego wciaz aktualny pozostaje apel Martina A. Jacksona, aby ,,... historycy
zawodowi, uniwersyteccy, zajeli si¢ problematyka porzadku metodologicznego i konce-

&, Topolski, Jak si¢ pisze i rozumie historie. Tajemnice narracji historycznej, Warszawa 1996,
s. 380-385.

4 Zob. J. Pomorski, Historyk i metodologia, Lublin 1991, s. 25. Jest to o tyle trafny zarzut,
ze konsekwentne odwolywanie si¢ do konstruktywizmu pozwala méwic¢ o prawdzie, obiektywizmic
itd. Konstruktywizm godzi si¢ na takie kategorie, ale na gruncie lokalnym, w okreslonym kontekscie
kulturowym.
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pcyjnego, ktéry pozostaje do opracowania, aby mozna byto w petni skorzystac z archiwéw
kinematograficznych™®. Jako ze problem hermeneutyki obrazu jest niewatpliwie waznym
i trudnym zagadnieniem, zajmujemy si¢ szerzej ta problematyka w tekscie: Metafora
Zrodta. Czyli film w funkcji poznawczejs.

METAPHOR OF SOURCE

Summary

The metaphor of a source constitutes an extremely attractive category serving the purpose of the
conceptualization and organization of cultural reality. Our everyday experience is entangled in the
metaphor of a source. Yet the idea of a source is not unknown to science, in particular to the social
practice of historiography. Here the metaphor of a source seems to play a fundamental role. It organizes
the way of thinking and views of historians on the past, and thus allows the conceptualization and
defining of the object of research. Defining a piece of work as a source suggests that what we encounter
is an object possessing a potential cognitive value. This potential value is defined by the particular
variant of metaphor of a source or by the way of understanding of a source. In the contemporary
historiography and methodological reflection we encounter numerous variants of metaphor of a historical
source: starting with those well based in the Bernheim tradition (the conviction that a source allows an
insight into the past or even reflexes it), up to the contemporary ones, based on the conviction that
source is an epistemological design by the historian, a product of culture, serving the researcher to
construct knowledge of the past. Consequently, the decision of what is regarded to be a historical source
and what research strategies are to be employed, is taken on the basis of the perspective of a particular
variant of metaphor of a source. Marek Hendrykowski, a Poznanian film historian is a representative
of this trend of thought. Regarding film to be a historical source, he points to its usefulness in research
of the past and its cognitive value. Although he declares his will to methodologically put in order the
questions connected with film as historical source, his suggestion is based upon the classical concept
and constructivistic interpretation of a source. Consequently, Hendrykowski’s methodological eclecticism
brings more misunderstanding than order, especially from the point of view of methodology. What we
encounter here is a mixture of different cognitive systems. The Author of the article analyzes the
problems discussed byHendrykowski from the point of view of constructivistic model of cognition.

% M. A. Jackson, Historyk i kino, ,Film na Swiecie” 4 (260), 1980, s. 65.
86 Tekst zlozony do druku w ,,Przegladzie Humanistycznym”.



