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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.

































