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Piotr W ttek, Metaphor of Source.

The article is a polemics with some traditional concepts of theories of a historical sourcc. The Author of
the aiticle takes lvlarek Heruykowski's assumption of a fiim being a historical source as a depańng point
fot,his o,,vn vision of a metaphor of a source and fuńer discussion with some of Hendrykowski's concepts.

Metzrfora źródła wydaje się niezrvykle atrakcyjną kategorią słuzącą konceptualizacji
i organizacji kulturowej rzeczyr,vistości. Nasze codzienne doświadczenie, w zalezności
od kontekstu kulturowego, uwikłane jest ,,v metaforę źródła - np, często mówimy
o źródle wiedzy, oficjalnym bądź nie, źródlę inspiracji, prawdy, mądrości, rozsądku,
natchnienia, młodości itd.

Idęa źródła nieobca jest również nauce. Zwłaszcza w społecznej praktyce historio-
graficznej metafora źródla odgrywa fundamentalną rolę. Poprzez fakt, iz organizuje
myślenie i przekonania historyka o przeszłości, pozwala na konceptualizację i dookre-
ślanie przedmiotu badania. To na źródłach zasadza się nasza wiedza o przeszłości

- por,viadają historycy. Stąd nadanie jakiemuś wytworowi kultury, np. pamiętnikom,
statusu źródła sugeruje, iz mamy do czynienia z wytworem o potencjalnej wartości
poznawczej. Owa potencjalna wartość uwarunkowana jest przez sieć metafor i implikacji
dookeślających metaforę źródła. Trł,orzą onę pewnego rodzaju całość składającą się
z poszczegÓlnych przypadków metafory. W rózny sposób organizują rozumienie pojęcia
źtódła. Dlatego jest ono postrzegane np. jako:

1. ,,mateńał, skąci nasza nauka czerpie swe poznanie"1,

2. ,,rezultaty działań ludzkich, które bądź z przeznaczens,a, bądź z same_qo istnienia,
powstania czy innych okoliczności szczególnie nadają się do poznania i sprawdzania
faktów historycznych"2,

3. ,,zaps czyjegoś doświadczania dziejów (zarór,vno osobistego, jak i społeczno-
-subiektywnego, kulturołvego). Jest wytworem działań symboliczno-kulturowych

' Zob. J, Topol ski, Metodologia historii, Warszawa 1984, s,322.
z lbirtro, s.322.
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w sensie Kmitowskirn, wymagającym ze swej istoty uruchomienia procedur interpre-

tacyjnych"3,
To z kolei decyduje o tym, co zostaje uznane za źróCło historyczne i jakie strategie

badawcze zostaną zastosowane.
W pierwszych dwóch przypadkach mamy do czynienia z metatbrami sugerującymi,

żę źródłojest czymś w rodzajrr gotowego pojemnika, rezer\,vuaru wiedzy o przeszłoŚci.

Takie źródło daje ciostęp do przeszłości, moze nar,vet ją odzwierciedla, a jeŚli nie, to
przynajrnniej odbija. Rolą liistoryka jest wydobycie or,vej goto,,vej, zamkniętej w źród-

łach - pojemnikach - wiedzy (wiedzy źródłowej), przy czym niezbędny jest tti

wytrych w postaci wledzy pozaźródłowej, Jeśli jakiś ,,materiał" nie spełnia tych
warunków, tzn. nie konrunikuje nic (?) historykovu,i, nie moze zostać zakłvalifikowan,v
jako źródło. Stąd np, dokumenty sejnrowe mogą być cennym źróCłem, pamiętniki

ułomnyrn, natomiast fllm czy iiteratura w pewnych okotricznościach nogą ntę za-

słu_eiwac na miano źródła.
Trzeci - juz współczesny - przykład przedstawia inną sytuację. Pojalvia się

sugestia, że źródło jest tu postrzegane.jako konstrukt teoriopoznawczy, Ź;ródło nie jest

już rezerwuarem wiedzy o przeszłości, nie zar.viera informacji o przeszłości. Jest jedynie

zapisem czyjegoś kuiturowo uwarunkor,vanego wyobrazenia, które poddane interpretacji

słuzy historykowi cio konstruol,vania./wytwatzania r,viedzy o przeszłości. Tak więc to
historyk w procesie interpretacji konstruuj e źródło na podstawie swojej matrycy kultu-

rolvej. A to dlatega, że -jak iwierdzi Andrzej Zybertowi ,,Poznajemy śrviat, który
jest kulturowo, społeeznle -- w tyin poznawczo - wytvrarzany"4. Stąd również Źródła

historyczne jako wytwory kultury są konstruowane w procesie uwalunkowanego kultu-

rowo poznawania świata. W k<rnsekwencji to nie jakieś immanentne cechy ,,określonego
materiału" decydują o tym, czy może on być, lub nie, źródłem historycznym.

Tak więc w zaieżności od tego, jaka sieć implikacji metafory źródła odpowiada

doświadczeniu okieślonej grupy historykólv, będą oni uzywać odpowiedniego wariantu

metafory. Ów wariant męiafory będzie konstruował i uwypuklał te cechy źródła, które

uznane zostaną za istotne. Dlatego plltanie o io, co moze być źródłem historycznym
i w jakirr sensie, w daiszym ciągu pozostaje otlvarte. W zalezności od kontekstu kul-

turowęgo moze nim być kronika, exemplum, dokumenty sejmowe, obraz, budynek, film,
iiteratura, historiografi a,..

***

Jak nietrudno się domyślić, refleksja nad źródłem historycznym jest niewątpliwteważną
i niezwykie interesuiącą kwestią nie tyiko dla histoiyków. W nuń tych rozważań wpisuje

się również poznański badacz - iym razem filmoznawca i historyk filmu - Marek
Hendrykowsi<i. Jak twierdzi na początkowych kartach swojej ksiązki, pragnie on zapre-

zentować własn;l punkt widzenia na interesującą nas tu kwestię. Przedmiotem refleksji

3 J. Pomorski, Historiografie
!V. Wrzosek. Poznań 1998" s. 376.

a Ą.Zl,bertowicz. Pr:eficc i

jako autoreflel<sja kultury poznającej, |w:] Svviat historii, red.

poz.nanie, Toruń 1995,
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czyni Hencirykowski film. Opatrując go metafor4 źródła, stara się wskazać na potencjalną

rva.rtość poznawczą, a co za tym idzie przydatność filmu do badań nad ptzeszłością,

Zamieszczone w tej ksiązce rozważania - pisze - stanowia próbę metodolo_eicznego
uporządkcwania głównyclr zagadnień oraz dylematów teoretycznych i praktycznych, z ja-

kinri mamy do czynienia w postępowaniu badawczym. ilekroć film staje się dla nas

źródłem hisiorycznym.5

Zobaczmy zatem, w jaki sposób nasz baclacz w praktyce wykonał postawione sobie
zadanie.

1. WĄTEK HISTORYCZNY

Jedną z najistotniejszych kwestii dla Autola .ksiązki jest ustalenie periodyzacji, tzn.

udzielenię odpowiedzi na pytanie - od kiedy marny do czynienia z myśleniem o filmie
iv kategoriach źródła historycznego? Jest to o Ęle lvażne, iz dotychczasowe opracor,vania

na teri-iat fi]mu jako źródła historycznego datowały to zjawisko na lata sześćdziesiąte.
Orientację badawczą, która miała dokonać takiego przełomu intelektualnego, nazy\,vano

,,henneneutyką podejrzenia"6. Aie czy na pewno? - 2ą5fąnąwia się Hendrykor,vski. Otóz
ogólne spojrzenie na historię kinematografii, dzieje śv.ziadomości filmowej, oczywiście
r.v interesującym nas kontekście - fiimu jako źródła historycznego - pozwala zauważyć
pelvną nieścisłość wskazującą na przesunięcie periodyzacji o dwadzieścia lat. Cezuę
stanowią nie, jak się povzszechnie uwaza, lata sześćdziesiąte, ale czterdzieste, powiada
Hendrykolvski. To wólvczas rozpocz$, się proces narastającej nier,viary nie tyiko badaczy,
ale i widzó,w w bezwarunkowo rzeczyłvisty wyrniar lvyCarzeń rejestrowanych na taśmie
filmor,vej. Prekurscrem kytvcznej refleksji naukowej nad filinem był Siegfried Kracauer7.

Jednakze idea filmu-źródła pojawia się, choć w nieco innym wymiarze, jeszcze
wcześniej. Juz pcd koniec XLX wieku wraz z pierwszymi produkcjami filmowymi -pisze Hendrykowski - daje się zauważyć głosy mówiące o dokumentalnej wartości
filmu. Przy czym prekursorami są Polacy: lVłaCysław Umiński, Bolesław Prus, Zygrnunt
Korosteński i później Boiesław Matuszewski. Zyu,a fotografia - jak określa film
Ivlatuszelvski - ma być nowym źró&em historii. W aulze zachwytu nad filmem, wiary
w jego mozliwości clcizwierciediania świata, rodzi się myśl tworzenia archiwów filmo-
wych, na wzót t,vch juz uznanych. Toczone są batalie o ratowanie starych filmów.
Pierwsze archiwa powstają w Paryzu, Londynie, Nowym Jorku8.

5 M. Hendrykows ki, Fiiłn jakc źródło historvczne, Poznań 2000, s, 7,
6 lbit]em, s. g,
7 lbidem, s. 1ż.
8 lbirlrrr. s. 1-r-15; Działainość archiwów orzedstawiona zostaje na przykładzie naszej rodzimej

inst;ltucji: Filnncteki NalłCcwej. Otóz najwazniejsz,vrn zadaniem archiwów filmor.vych jest, wg. Autora
ksiązki, zbieranie wszystkieec cc ocaiało. Ptzv czyrn nie jest to takie proste, a to z tego powodu, że
imponującej iicści zgroirrarizonego rriaieriału nie cdpowiada ich jakość. Okazuje się bowiem, że rnarny
do czynienia z ogromną i kłopciliwą dysproporcją. Jedne wydarzenia mają bogatą dokumentację filmową,
inne bardzo ubogą, Co więce_j z zagadnieniern tym łączy się - wg Hendrykowskiego - problem
następny: ,,rozproszenia sarnych źródeł. tworzących coś na kształt lustra"; ibidem, s. I7,
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Tak więc kinematografia poprzez rekonstrukcję takiego czy innego epizodu histo-
rvcznego tolvarzyszyła historii nierna] od samego początku swojego istnienia. Tylko
,.z jakim rodzajem rekonstrukcji mamy tu do czynienia i do czego ona zmierza?"9 -pyta Hendrykowski. Odpowiadając na wątpliwość opisuje dwie rózne praktyki. Po
pierwsze: czym innym jest ukazywanie historii poptzez rekonstrukcje składające się na

rozmaite historyczne wydarzenia. Po drugie: czym innym jest rejestracja kamerą czegoś,
co rozgrywa się przed nasz,vmi oczyma i w naszej obecnościlo. Mamy tu do czynienia

- czytamy - z dr,viema róznymi ontologiami dwóch przekazów filmowych. Pierr,vszy

przypadek naznaczony jest nie tylko przez element kreacji, ale również przez dużą
odległośó temporalną oddzielającą autora i widza od prezentowanych zdarzeń. W kon-
sekwencji procesowi zanikania poddany zostaje ,,pierwszorzędnie ważny czynnik ptze-
kazu kinematograficznego, jakim jest współbiezność zdarzenia i procesu filmor,vania"il.
Jednakze oddzielenie dziejącej się historii od samego procesu rejestracji nie wydaje się
mozliwe - powiada dalej Hendrykor,vski - zastanawiając się nad relacją kamera -świat. Dlatego filmowe fuódło historii nalezy traktować ostroznie.

Trzeba zawsze mieć na uwadze, ze pierwszorzędnie waznym integralnym elementem
struktury fiimowego źródłajest, obok dynamiki sfilmowanego z,darzenia, takze proces
filmo,wania, Filmolva rejestracja równiez jest z1xzeniem, mogącym dostarczyć history-
kowi niezwykle cennych informacji. Tak więc ekranowe przedstawienie historii, ,,nawet
najbardziej adekwatne i najpełniejsze w zamyśle, okazuje się, jak każde świadectr,vo
l przekaz, wersją"l2.

W tym miejscu, jak nietrudno zauwazyć, dotyka Autor ksiązki kwestii o charakterze
teoretyczno-metodo1o_eicznym. Dlatego postarajniy się przyjrzeć tym problemom do-
kładniej.

2. WĄTEK METODOLOGICZNY

Pierrvszą istotną kwestią, pojawiającą się w tym planie zainteresowań jest zjawisko,
które określić mozna jako relację zachodzącą pomiędzy przedmiotem i podmiotem
poznania. Mamy tu do czynienia z podmiotem - cz.rli operatorem filmor,vcem - otaz
przedmiot czy|i jakąś rejestrowanąprzez operatorarealnością.Przy czym strategia
rejestrolvania ulvikłana jest tu potencjalnie w co najmniej dwie odmienne postawy
przypisywane podmiotorvi, Pierwszą oki,eśla się tu jako strategię obserwatora - czylt
kogoś pozostające_qo na zewnątrz rejestrowanej realności, obojętnego, beznamiętnego
obserwatora, świadka historii. Dru_s4 charakteryzuje się jako strategię uczestnika -gdzie celowym działaniem jest mozliwie najbardziej strgestywne przekazanie fenonrenu
bezpośredniego uczestniciwa w cz,vmś, co na gorąco się dzieje1:. Dia obu wspólnynr
mianownikiem jest, według nasze_qo badacza, faktycznie rozgrywająca się przed kamerą

9 lbidem, s. ż6.
l(),,.,IDruem.

'I Ibirlr^.
12 Ibirlr*.
L3 lbiclem, s. 28.
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u.eczy\ylstoŚĆ. Przy czym obie strategie są wyraziste do momentu, kiedy znajdują się
w planie teoretycznym. \Y praktyce nigdy nie rvystępują w postaci czystej. Ale konse-
kwencje uzyskania przewagi jednej bądź drugiej wydają się oczywiste. Poszukiwanie
dia kamery niewidzialnego punktu, takiego, gdzie operator mógłby byó obserwatorem
i pozostawaĆ poza fotografowaną sytuacją, doprowadziły do powstania efektu czwartej
ściany/efektu iveneckiego lustra]a. To operator i lvidz byli podglądaczami, nie będąc
jednocześnie widzianymi. Takie stanowisko doprowadziło do powstania poglądu, w myśi
którego właściwe filrnowe źródło historyczne stanowi wyłącznie zapis prefilmowej
realnościi5. Kamerapełni tu funkcję zwierciadła historii, w którym odbijają się historyczne
r.vydarzenia. Z tnnego rodzaju sytuacją mamy do czynienia w przypadku, kiedy neutralne
oko kamery znajduje coś w rodzaju kontrapunktu w postaci zaangażowanego obserwatora.
Taki podmiot - pisze Hendrykowski - 

jest naszvm naturalnym sprzymierzeńcem, a to

diatego, ze szuka sensu rzeczywistoŚci i próbuje dotrzeó do prar,vdy - wartości, których
my rórvniez w ślad za nim poszukujemy16.

Dalej pod szyldem metodoiogii umieszczona zostaje strategia badawcza nosząca
miano weryfikacji.

Z metodologicznego punktu widzenia - czytamy - w korzystaniu z filmu jako poten-
cjalnego źtódła historii sprawą o zasadniczynznaczeoiu jest w pierwszymrzędzie zabieg
jego mozliwie najbardziej starannej weryfikacji.i7

Chodzi tu przede wszystkim o tradycyjną w warsztacie historyka procedurę krytyki
węv/nętrznei i zewnętrznej materiału źródłowego. W przypadku filmu - powiada Hen-
cirykowski - takie postępowanie ma zasadnlcze znaczenie. Pozr,vala bowiem odróznić
źtódła fałszywe od wątpliwych i autentycznych. Przy czym źr ó dł o filmolve rozumiane
jest tu jako tekst kultury, nie sianowiąc.v żadnego szczególnego wyjątku na tle rozmaitych
innyclr tekstów kultury]8. Pojawiające się wątpliwości, związane z pytaniem 

- Jak
r,veryfikować te filmowe teksty kultury? Hendrykowski eliminuje dość łatwo.

Odpowiedź na to pytanie - powiada - pozostaje tak złożona, jak wielka jest liczba
przypadków weryfikacji skutecznej, to znaczy zakończonej sukcesem badacza.|9

Za egzemplifikację posłuzył tu naszemu badaczoryi nurt nouvelle historie i jego

ogromna, trudna dc przecenienia - 
jak tlvierdzi - rola w procesie weryfikacji. Natomiast

zasady procesu weryfikacji filmu jako źródła historycznego postrzega Hendrykowski
następująco:

- Procedura musi opierać się na maksymalnym sceptycyzmie, powściągliwości i po-
znaw czej nieufności b adacza.

- Akceptacja danego filmu jako źródła historycznego, poprzez uznanie zarejestrowa-
nych na taśmie filmowej obrazów za autentyczne i prawdziwe, łv sensie ukazanej

|a lbidem, s. żg.

'5 lbid",rr.

'6 lbidr*.
1,7 ,, . ,lDmem, S. 3v.
|8 !birln^.
19 Ibirlem.
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w nich prawdy historycznej, uzalezniona jest od tego, czy nie wywołuje on w nas
zadnych wątplilvości jako kinematograficzny zapis czegoś, co - naszym zdaniem

- realnie miało miejsce w przeszłości i nalezy do historii.

- Z brakiem akceptacji mamy do czynienia wówczas, kiedy naruszone zostaje nasze
przekonanie o ukazywaniu przęzfilm prawdziwego obrazu minionej rzeczywistości20.

- ,Jiekroć bada się film jako źródło historyczne. nalezy koniecznie dążyć do mozliwie
najbardziej precyz.vjnej i wyczerpującej rekonstrukcji zarówno wpisanej weń serii sytuacji
ekranowych, jak i rozstrzygającej o jego znaczeniu sytuacji komunikacyjnej, Jedna
i druga należy do str-uktury komunikatu i jako taka powinna zostać odczytana w procesie
ana|izy i interpretacji, decyduje bowiem o wszystkim, co dotyczy jego <<formy>> i <<treści>>.

rozumianej tutaj jako dialektyczny związek nriędzy dak> i <<co>> danego przekazu"zl,
W tym miejscu pojawia się kolejny wazki i trudny jednocześnie problem, za jaki

uznać nalezy kategorię prawdy, w iym przypadku chodzi o prawdę historyczną.

Filmowy zapis historii, jakkolrviek bogaty, pełny, rozbudowany i doskonały by był -powiada Hendrykowski - podobnie jak wszystkie inne źródła historyczne, zawiera
w sobie .jedynie cząstkę prawdy.22

Cząstka ta podlega, według naszęgo badacza, elementarnej weryfikacji ze stanorviska
wiedzy historycznej, jaką dysponujemy.Źródłomoze być więc prawdziwe bąd,źfałszywe,
a w konsekwencji zawiętaó jakąś ilość informacji o jakości pożądanej przez historyka
lub nie. Pruy czym koncepcję prawdy, do jakiej dążymy, uza\eżnta się tu od refleksji
teoriopoznawczej. Stąd Hendrykowski wyprowadza - jak sam twierdzi - klasyczne
rozróznienie prawdy na: subiektywną, obiektywną, absolutną - występujące w procesie
poznania. Rozróznienie owo uchodzi w przekonaniu naszego badacza za niezwykle
użyteczne, zwłaszcza z punktu widzenia złożonych zagadnień metodologicznych doty-
czących krvestii prawdziwości badanychźródeł filmowych. W zlviązku ztym zastanawia
się dalej nad tym - z jaką właściwie odmianą prawdy mamy do czynienia, rozpatrując
film jako dokument historii?23 I tak, w zalezności od tego, jaką perspektywę poznawczą
zakładamy, ilekroć poddajemy metodologicznej refleksji czynnik interpretacji wnoszony
każdorazowo przez badacza, badanie filmowych źródeŁ odsłania nam swój aspekt su-
biektywny. Aspekt obiektywny ujawnia się, kiedy mamy do rozstrzygnięcia kwestię
falsyfikacji bądź autentyczności źródła. Aspekt absolutny wytaża się w dązeniu do
poznania prawdy całkowitej i pełnej2a. Przy czym owa prawda całkowita i pełna nie
jest prawdą absolutną. Film jest tylko jednym z możliwych źródeł historii, po które
historyk moze sięgnąć chcąc ustalić prawdę o jakimś wydarzeniu. Stąd nie moze być

- juk chciał tego przed laty Bolesiaw Matuszewski - rodzajem absolutnego weryfikatora
rozsttzy gającego wszelkie wątpliwości.

20 Ibidem, s. 3?.
zI lbidem, s.7?.
22 lbidem, s. 33.
23 lbidr^.
2o lbirlr*. Dalej czytamy, ze: ,,W tym sensie nie ma interpretacji źródła prawdziwej w sposób

absoiutny. Są natorniast takie, które w określonym momencie - ze względu na ich poznawczą wartość

- nie mogą przy danym stanie wiedzy zostać zastąpione przez inne, bardziej od tamtych prawdziwe".



Meiafora źródłcL

Tak więc obtazy na taśrnie fiinic,,vej nie mo_§4 być g.;7,31ąntem prar,vdy poprzez fakt,

iz został,v sfilmowane. b{ie przysługuje ir;l też status dokumęntu tytrko z tego powodu, ze

o<Jzwierciedlają zdarzenia faktycznie roz_lrywające się lv rzeczywistości" Są one, według

naszego badacza tekstami, podo-hnie jak wieie innych źródęł, mówiącymi coś o tym, co

miało miejsce vz przeszłości. W konsekwenc3i" aby fiim mógł stać się źtódłem, nalezy

potwierdzić lub odrzucić r,viarygodność jegi: przekazli. Wyróznienie trzech aspektów pra-
-uvdy, zjalrimi mamy do czynienia rv procesie badania filnru jako źródŁa historycznego,

iest zobowiązujące rórvniez przy analizie sanrego obięktu pcznania, jakim z jednej strony

jest film, zaś z drugiej - historia ja'rc rzeczvwistcść, do której okreśiony film odsyła.

Dlatego na t]lmowe źródła histcryczne mozna patrzećjak na wyraz, subiektywnego spoj-

ruęniaczłowieka z kamerą. Tak więc sfilmowane i pokazane na ekrąnie wydarzenie wydaje

się l.,, wymiarze ontologicznym prawdą absolutną i obiektywną. Jednakże jest to tylko

złudzenie pov,,iada Marek Hendrykowski, ponie,,vaz film zawiera i komunikuje iylko jedną

z wielu mozlirvych, subiektvwną wrzję w,vdarzenia2s. Stąti mozna według naszego badacza

wysnuć łvniclsek, że wsz_vstkię ttzy wyzej vrymienione aspekty prawdy przenikają się

nalvzajem i }<onkurują ze sobą nie t_vlkc w kazd;lm fiimie, aie ró,*rruez w postępovraniu

badawczym. Dzięki temu inozlilva jest intelpretacja. Zachodzi ona pomiędzy nadal,vcą

przekazu a jego odbiorcą przęz cc przekaz filmowy mozo stać się źródłęm.

Kazde filmolve źróało historii potrzebuje interpretatora.2Ó

Pojęcie intęrsubiektywności ma tu słuzyć za wspólny mianow-nik dla róznych sta-

nov,,isk metodologicznych, Pozwala onc, w.^dł,.lg poznztńskego hi_qtoryka na określenie

fiirnu jako istniejącego obiektywnie materialnego zapisu - obiektu kuitury. ZaŚ zawarty

w nim korrrunikat mą chaiakter subiektvwnv, r,virnikający z praęcięcia się w akcie

komunikacji dlvu różnych perspektyw - autora i widzan , W konsekwencji mamy do

czynieiria z dworna odmiennymi punktarni widzenia. Przekonaniem - w duchu hegiol'l-
skiej estetyki - o tym, ze fiim odbija rzeczyrvistość, ocaia obiektywnoŚĆ historycznego

faktu, dzięki czemu ów pozostaje czymś tak samo obiekt;lwnym jak sarno zdarzenie;

oraz kulturowyin ujęciem prcblematyki, w kontekście któregc fiim jest subiektywizacją
ekranorvych przedstawień. Przekonaniern o tyrn, ze tiirn jest jednym z mozliwych
punktów widzenia, czyjąś relacją będącą rezi:ltatęnr aktu filrnowania. Problematykę tę

podsumowuje Hendrykor,vski następująco :

- Filmowe źródło historyczne nie jest odbiciein rzeczywistości, chociaz iluzja reainoŚci

oi<reśla sens jego istnienia i dec_vduj,; o spcsu-,bie jego traictowania przęz, badacza.

- Film ja,ko źródło historyczne siaje się tekstową reirospekcją, umozliwiającą widzowi
zajrzenie w czasy minione.

- Filmow ę źródło histcryczne stanowi tekstow,ą rekonstrukcję zapisanych na taŚmie

zdarueń przeszłości28.
Dalej nasz badacz dokonuje klasyfikacji tilrnorv_vch źródeł historycznych. Procedurę

tę cpiera na klasycznyrn kryterium przyda|iuści ,:kreśionvch materiałów do badań nad

25 lbidem, s,34,
26 lbidem, s.35,
?7 lbidr*,
?8 lbid.em, s.36.
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przeszłoŚcią pod r,vzględem r,vartości poznawczej oraz dostępu do nich. I tak otrzymujemy
uporządkowaną systematyzacięŻ9, w formie biegunowych opozycji, w ramach której
filmowe źródła historii dzielą się na: archiwalne - pozaaTchiwalne, zachowane -zaginione, odkryte - nieodkryte, wiadome - nieznane, skatalogow nieskata-
logowane, dostępne - niedostępne, kompletne - niekompletne, intencjonalne - przy-
padkowe, autorskie - anonimowe, autentyczne - sfalsyfikowane, pierwotne - wtórne
(przekopiowane), jecinoujęciowe - r.vieloujęciowe, dźlviękowe - nieme, zmontowane

- niezmontowane, zidentyfikowane - niezidentyfikowane, opracowane - nieopraco-
wane, adnotowane - nieodnotowane, publikowane - niepublikowane, bezpośrednie

- pośrednie, nieinscenizołvang - in5gęnizowane, dokumentalne - fikcjonalne3o.
Dalej refleksja idzie w kierunku dookreślenia gatunku czy też rodzaju filmu, który

moznabezzasttzężeńuznaćzaźródłohistoryczne.Jako żezdanianatentematsąpodzielone,
Hendrykowski proponuje wprowadzić rozróznienie na filmowe źródŁa historyczne w węz-
szym sensie oraz filmowe źródła historyczne w szerszym rozumieniu3l. Do pierwszego
6,pu źródeł za]tczanc są takie przekazy, kinematograficzne, które są rejestracją dziejącego
się przed kamerą autentycznego zdarzenia. Mamy tu do czynienia z tak zwanym czystym
dokumentalizmem. Wszystkie inne filmy, wraz z filmami fikcji, traktowane są jako źróCła
historyczne w szerszym sensie. Pojawia się tu pelvnego rodzaju opozycja: dokument -fabuła (utozsamiana często z fikcją). Autor ksiązki pragnie pogodzić oba stanowiska
i deklaruje się jako badacz otwarty na rózne warianty i mozliwości wykorzystania filmu
jako źródła historycznego, co wcale nie oznacza - czytamy - pomieszania dokumentu
z flkcją. Pominro to, że dokument i fabuła różnią się od siebie, to jednak odwołują się cio
historii i produkuja jej obrazy, przez co są wyrazem świadomości historycznej32. Dlatego
każdł, filmowa historia jest historiąwyobrażoną, komunikatem na temat ptzeszłości, słu-

żącym twórcom filmu do przedstar.vienia przeszłości. Tak więc ekranowa fikcja nie stanowi
tu przeciwieństwa, ani nar.vet alternatywy dla prawdy historycznej, w podobny sposób jak
film dokumentalny nie jest gwarantem historycznej autentyczności przekazu33. Filmy fikcji
mogą byó uznawane zaźródła historyczne w zalezności od tego, w jaki sposób określony
przekaz zostanie zinterpretowany34. To badacz - powiada Hendrykowski - decyduje,
czy dany film ma być, czy tez nie, źródłem historycznym.

29 ,.. które; wykonanie, w ocenie naszego historyka, jest nie lada wyzwaniem.: ibidem, s. 37.
30 lbidem, s.47.
31 lbictem, s. 44.
32 lbidr^, s, 46: ,,W odróżnieniu od przekazów dokumentaln ych, rueczywistość historyczna w filmie

fikcji z reguły pojawia się ,n, formie zmetaforyzowanej, nie zaś jako naukowe, archeologiczne, muzeaine
itd. <dokumentowanie przeszłości>>" oraz ibidem, s. 79-88.

33 lbiclem, s.45.
3a lbid"*, s.45: ,,W wypadku filmów fikcji obrazy te mają jednak charakter szczególny, ponielvaz

strona faktograficzna (składająca się na pervien aspekt funkcji referencyjnej) ekranorvego przedstau,ienia
schodzi w nich często na dalszy plan, Innymi słowy, nie chodzi wcale o odtwarzanie za pomocą sumy
środków wyrazu i mozliwości inscenizacyjnych, jakimi dysponuje realizator, pewnego ciągu faktów
historycznych. Ideałem, do którego dąży kino fikcji, nie jest bynajmniej protokół historii. (...) im daiej
dana lvizja odchodzi od źródeł, tym większe pole otwiera się dla twórczej wyobraźni artysty. Ścisłość
naukowa nie jest tu ani niezbędna, ani specjalnie poządana. Historyczne fakty stają się tyiko tematem.
materiałem artystycznej wyobraźni, ulegając pod jej wpływem daleko idącemu przekształcaniu".
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?rzeszłośĆ oglądana na iaśmie filmowej przeistacza się w tekst poprzez fakt, że to
my rzutujemy nasze współczesne wyobrażeniaw procesie interpretacji obrazu przeszłości.
Co lvięcej, przeszłoŚĆ również - czytamy u Hendrvkowskiego - próbuje rzutować
siebie samą w bliższąi dalsząprzyszłość, nie tylko biernie przeglądając się w obiektywie
kamery, ale aktywnie kreując swój r,vizerunek za pośrednictwem kinematograficznyclr

abrazóly35. Tak więc kamera i obiektyw pełnią swoistą funkcję lustra, w którym mogą
przeglądać się rózne wydarzenia ptzeszłości. Dlatego, kiedy myślimy o filmie jako

o źródie historycznym, musimy mieć na uwadze mechanizm sprzęzenia zwrotnego, ,jakie
istnieje między kinemato_9raficznym Lustrem a przeglądającym się w nim obiektem"36.

W konsekwencji pojawia się kolejna bardzo ważna kwestia - mianowicie sposób

myślenia o historii i co za tym idzie sposób jej konceptualizacji. Według Hendryko-
wskiego, między historykiem-badaczem a historykiem [? - P.W.] filmowcem istnieje
coś w rodzaju barykady. Obaj pracując na tyrn samym - wydawałoby się -- przedmiocie,
stawiają sobie bardzo tóżnę cele. O iie w przypadku historyka badacza dotarcie do

pralvd1 i ocikrycie j"j *, badaniach wywołuje zmianę w dotychczasowym systemie
,łiędz:l, to filmowiec, wraz ze swoimi ekranowymi wizjami, niekoniecznie pozostaje

w zgodzie z historyczną prar,vdą. N{amy tu do czynienia z utrwalonymi w pamięci
zbiorowej stereotypaml czy kalkulowanymi na własny uzytek, powszechnie akceptowa-
nyrni wyobrazeniami przeszłości3l . Przy czym nie chodzi tu - jak twierdzi nasz badacz

-- o fikcję występującą w roli alternat}*wy dla naukowych przedstawień przeszłości.
Fikcji artystycznej nie należy - powiadą - ufo25amiać z kłamstwem, a to dlatego, ze
czesto jest onaźródłem prawdy równoprawnym wobec tego, co twierdzi oficjalna historia.
Iako żę kinowa fikcja moze słuzyć prawdzie, nie wolno zapominać, że to, co fikcyjne

- wymyślone - niekoniecznię oznacza fałszywe. Kino jednak rzadko dostarcza spo-
łeczeństvzu głębszej inspiracji myśiowej, zmteruającej do skorygowania błędnych wy-
obrażeń na temat przeszłości. Choć od tej reguły istnieją godne odnotowania r,vyjątki

- powiada poznański badacz38.

Historia jest tu postrze,lana nie jako przeszłość w całym jej bezmiarze, ale jako
pantęć symboliczna i forma tradycji, której kulturowe wyobrazenia zarejestrowane
zostały, w formie ruchomych obrazów. Dlate_eo to obraz jest w świadomości człowieka
naj głębiej z,wiązany z historią39.

Na zakończenie pisze N,larek Hendrykowski o trwającej walce między dwiema
róznym.i koncepcjami filozofii i metodologii historii. W pierr.vszym przypadku chodzi
o przekonanie, dla którego 1iczy się historycznę zd.aruenie jako fakt naukowy - do
zbadania. W dru_sim przypadku mamy do czynienia z przekonaniem o braku bezpośred-
niego dostępu do zdarzeń przeszłości, na temat których budujemy ,,fakty" historyczne.

i§ -,,.-' lDrclem, s. l1.
?A -."' iisicienl, s. 74. jecinakze ieiac.la pr;eimict odbrjający (lustro) 

- przedmiot odbicia (przeszłość)
nie gwarantuje wg Autora książki irieainego, ,,czystego" obiekrywizmu. Przekonanie o obiektywizmie
jest uproszczeniem zarówno ze stron]/ tego, kto fiimuje, jak i tego kto dany przekaz ogląda i interpretuje,
Obiektyi.vizn jako odmiana kcmunikacyjnego nonsen§u reainie nie istnieje.

37 lbidem, s. "79.
38 ibidem, s. 80.
39 Ibiclem, s. 68.
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Obraz fiiinoivy jakc potencia]ne źródło historii, z właściwym .rnu zispektem mecłla-
nicznego cdv,'zoror,vywania w.veiądów rzeczywistości i foiograficzną mimesis tJvpolvi}
dia figuiainego:ealiznrli, stanowi w re;' dyskusji (,.,) obosieczn,l argurtent. W zaiezności
cd sposclbu pc.stuzenia sig nirn, moze bowienr eksponorvać zai:ówno ,,wizjg", jak

. ., +l!i ,,iownarll3 -

Technologia cytrolva przeformułcw;rła proces samego przedstar,viania. Cyfrowy zapis
ruchomych obrazów traci na doslowności. Coraz częściej o_qiądamy symulacje Tzeezy-
wistośc-i, a o\łe similla]<ra nie pozostają w zadnynr zl,viązku z realnym uniwersum, Stą,J
kinen-ratograticzny,, i telewiz,vjny przekaz przypomina dzisiaj na kazdy,-m kroku, ze jesr
teksien:. a nie'wiern;im obrazein uki,,z.,,wanej lzeczywistości, którego prawdzir,vość ,,gwa-
rantuje" obi;ktl'wn= cko k-airery i mechaniczny charakter zapisuai. Dlatego, weclłr:g
Autora ksiązki, pisanie historii przv pcniLlc]v słółv czy też ruchomych obtazów mozna
scharakler _vzc..łaĆ.lako pel,.rien ro,,izaj g:y z pru,esełością. W owej grze oborv tązują reguły:

- Nie wszystrie spcscby, gry.- są sobię równe, przęz co nie każdy zasłriguje na akceptację,

- Chceil.,l znać prawdę, choć nie zawsze potrafiv i*y ją ustali1c

- Wbrew relat-vw;zmcwi kategoria prawdi, pojęta.jako rzetelność wobec tego, co się
zdarzyło, nie uiega przeda' niełiu i nadal istnieje łv przedstawianiu historii.

- Alternatywą dla iakiej prawd"v ni; jest inna prawda, lecz fałsz.

- Jedne przekazy naiezy podCawać w wątpliwość i dyskredytować jako wynik gr-y

nieczystej, inne oceniać jako wynik _try zmierzającej do ustalenia prawdy, prowa-
dzonej cz]/sto.

- IloŚciolva i]rzewaga pier.łszych r,v obiegu społecznynr nie przekreśla głębszej etycznej
racji tkwiącej u poistarv isrnienia tych drugicha2.

***

Na początku pracy, staraliśmy się zaprezentować ńżnł sposoby myśienia na temat
Źródła histcrycznego, Truizmem będzie stwierdzenie, że film wprzęgnięty rł, rnetaforę
ź:ródła z powodzenie:n mieści się łve wszystkich wyżej wymienionych koncepcjach
Źródła historycznegc. Jednakze kazda ztych koncepcji lvywołuje określone, charaktery-
styczne dla siebie konsekwe:ncje/efekty. Jesi to stwierdzenie istotne o tyle, że owe
konsekwencjelef'ekty, z metodologicznego punktu widzenia, są rvobec siebie niewspól-
mierne - o .zym zdaje się zapomniai poznański badacz Marek Hendrykowski.

Zacznijmy cd początku.
O ile wątek historyczn,/ przedstawiony jest dość interesująco i tu dyskusja z Autorem

ksiązki nie wydaje się konieczna, tc lv przypadku planu metodologicznego i poruszanrvch
iam kwestii wyjaśnienie pewnych zagaclnień jesi co najmniej wskazane.

Z dekiaracji naszego badacza wynika, ze przedstawia się nam on jako ktoś, kto
pisze swoją ksipk; przeci,iv czl.scin, w któri,,ch ona powstaje. W konsekrvencji oznaczl
to przecilv-stawienie się refleksji nad filmowym źródłem historycznym zdominowanej

Ibidern, s. 90,
Ibidem, s. 9'i,
lbidern. s. 93.
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przez orientację postmodernistycznąa3. Taka postawa sugeruje, że bliska jest naszemu
historykowi koncepcja źródła historycznego zaprezentowanaprzez nas w punkcie I i2.
Jednakże czytąąc książkę Marka Hendrykowskiego, odnosi się wrażenie, że Autor stara

się wpisać w nurt intelektualny, który moglibyśmy określić mianeln konstruktywizmu44.
Stąd wniosek, że nieobcy jest równiez Hendrykowskiemu sposób myślenia o źródlę
lristorycznym przedstawiony przęz nas jako trzeci.

Czy rnamy tu zatem do czynienia z próbą znalezienia rvspólnego mianownika dla
dwóch różny ch tradycji intelektualnych?

Powiada Hendrykorvski, ze filmowe źródło historyczne rozumiane jest przez niego
jako tekst kultury. Z tą deklaracj ą wiążą się określone konsekwencj ę. Żró<]ło filmowe
postrzegane w ten sposób jest tu czymś, co mozemy określić jako rvytwór kultury.
W związku z tym wymaga nieco innych procedur badawczyclr od tych zaproponowanych
przez naszego badacza.

Samo rozróżnienie - dokonane przezHendrykorvskiego - wskazujące na dualizrn
podmiotu (trvórcy filrnu) i przedrniotu (tbtografowanego świata) wpisuje przekonania
naszego badacza w nurt fLlnkcjonujący w obiegu naukowym jako obiektywistyczny
model oglądu świataas. Dwie strategie filmowania, charakterystyczne dla podmiotu,
zniewolone są tu przez przedmiot - ów realny fotografowany świat. W konsekwencji
jest on w stosunku do podmiotu tak jakby w przewadze. Przednriot - faktycznie
rozgrywająca się przecl kamerą rzeczywistość - 

jest niejako dany. Natomiast rolą
podmiotu - czyli twórcy filmowego - 

jest ów przedmiot odszukać - zarejestrować.
Strategie obserwatora i uczestnika są sposobami na odkrycie rzeczvwistości. Owo
odkrywanie jest procesem rozgrywającym się między filnrowcem a realnością jako
dwonra rodzajami bytów. Przy czym owa rzęczywistość jawi się tu jako przedmiot
od filmowca niezależny. Filmowiec obserwator może pozostawać na zewnątrz foto-
grafowanej rea]ności (na zelvnątrz kultury?), dzięki czemu, będąc niewidzialnym, jest

on w stanie podglądać tajemnice świata. Jako operator zwierciadła z zęwnątrz pozwala
on odbić się historii, przez co dostęp do przeszłości wydaje się czymś naturalnym.
Filmowiec będący zaangażowanym uczestnikiem ma nieco inny status. Jest jedno-

cześnie wewnątrz i na zewnątrz realności. Nie kryjąc się ze swoją obecnością, ucze-
stnicząc w filmowanych wydarzeniach dysponuje równocześnie punktem, z którego
możliwe staje się poszukiwanie i rejestrowanie sensu rzeczywistości. Próbuje dotrzęć
do prawdy, która ukryta jest gdzieś w przestworzach rzeczywistości. Sens rzeczywi-
stości i prawda wydają się tu zależeć od samej rzeczywistości i są czymś różnym od
wiedzy, przekonań i wyobrażeń podmiotu. Stąd ów tekst kultury, jakim jest filmowe
źródło historyczne, jawi się Hendrykowskiemu jako istniejący obiektywnie materialny
zapis - obiekt kultury.

Tu pojawia się pierwszy problem. Otóż konsekwencją określenia filmowego źródła
historycznego jako wytworu kultury jest relatywizowanie go do określonego kontekstu
kulturowego, Jest to coś, co zostało wytworzone przez określonego przedstawiciela -

a3 lbidem, s. 5ż.
aa Znakomity wykład konstruktywizmu zob. A. Zybertowicz, Przemoc...
a5 Zob. ibide,n s. 72-85.
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uczestnika danej kultury, Stąd dualizm podmiotu i przedmiotu, o jakim mówi Hendry-
kowski, nie ma tu racji byiu. To podmiot w procesie interpretacji konstytuuje swój
przedmiot. Polega to na kulturowo uwarunkowanym identyfikowaniu pewnego rodzaju
stanów rzeczy, które są - jak powiada Andrzej Zybertowl,cz - preformowane lub
predefiniowane przeż matryce naszej kultury, określone praktyki społecznea6. Dlate_qo

strategie filmowania, o których pisze Marek Hendrykowski, są sposobami konstruor,vania

światr -- przedmiotu. Śvyiat filmowan y przez operatora jest przez niego współtworzony.
Filmowiec nie szuka sensu rzeczywistości ani nie próbu.je dotrzeć do prawdy, a to
dlatego, że zarówno rzeczywistość, jej sensy i prawda są współtworzone w procesie
filmowania. Twórca filmowy będąc uczestnikiem danej kultury nie moze się jej wyzbyć.
Matryca kulturowaa7 jest bagazem, przez pryzmat którego doświadczamy świata. Filrri
zaś jest jedynie uwarunkowanym kulturowo zapisem tego doświadczenia, Dlatego ma
rację Hendrykowski. kiedy pc-'viia,da, w innym miejscu, ze filmowe źródło historyczne
nie jest odbiciem rzeczywistościaS, Ale nie mozna zgodzić się z twierdzeniem naszego
badacza, że źródło filmowe jest tekstową rekonstrukcją. Jedyne co mozna o nim
powiedzieó - jest ono uwarunkowanym kulturowo konstruktem, a więc konstrukcją
współtworzącą świat. Stąd mamy jedynie do czynienia z rzeczywlstością kulturową,
zagospodarowaną społecznie, kióra w zaden sposób nie moze zostać okreśiona jako
niezależna. Dlatego film jako tekstowa retrospekcja nie daje nam dostępu, wglądu
w czasy minione. Pozwala jedynie na u\,varunkowane kulturowo spojrzenie na wyobra-
żenia - wizualizacje przeszłej kulturowej rzeczywistości. W konsekr,vencji filmclr.ve

źródło historyczne nie moze rólvniez istnieć jako obiektywny obiekt kultury. Juz samo
bowiem zaopatrzenie filmu w metaforę źródła sytuuje go w obszarze kulturowo zdefi-
niowanym.

Kwestia weryfikacji fiimowego źródła równiez przedstawiona została w ciuchu kla-
sycznego obiektywizmu. Chodzi tu o rozróznienie typu: źródło prawdziwe, autentyczne

- źródło fałszywe. Pojawia się więc kwestia tego, co będzię punktem oparcia dla
weryfikacji. Czyli innymi słowy na podstawie czego dokonanie takiej weryfikacji będzie
mozliwe? Iak z wcześniejszych rozważań naszego historyka wynika, wydawać by się
mcgło, ze film daje się konfrontować z tzeczywistością. Jest przecteż zarejestrowaną

przez fiimowca - z zżwnątrzlwewnątrz - rekonstrukcją samej rzeczywtstości. Stąd
zgodriość obrazów z tzeczywistością powinna być gwarantem skutecznej weryfikacji.
W konsekwencji film daje się weryfikować na podstawie cze_soś, co filmem nie jest.

Aie weryfikacja filmu jako źródła przebiega tu również na zasadzie konfrontacji z wiedzą.
Film nie moze wywoływać wątpliwości jako zapis czegoś, co w przekonaniu badacza

a6 lbidem, s. 130.
a7 Zob. J. Pomorski, Historiografia jako autore.fleksja..., s. 376; ,,Funkcja matrycy kulturowej

jest zblizona [analogiczna?] do tej pełnionęi w organizmach zvwych przez maLrycę genetyczną, produ-
kującą komórki z_qodnie z kodem genetycznyn], strncwiącllm jej wyposazenie. Będąc dziećmi określonych
wspólnot kulturowych, doświadczamy świata nie w sposób dowolny, ale społecznie-kulturowo zryEory-
zowany, zgodny z kodem kulturowym, właściwym cianej wspóinocie. choć nie zawsze tego wyposażenia
jesteśmy świadomi..."

o8 Choć z innych wypowiedzi naszego badaczl wynika (czy też można wywnioskować), iź film
jest zwierciadłem, w którym przeszłość czy świat r.v ogóle moze się odbijać. Zob. wyżej.
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miało miejsce 'uv przeszłości i jest prawdą historyczną. Badacz wie, co działo się w prze-
szłości, i dzięki temu jest w stanie stwierdzić, czy film mozna uznać za autentyczny
przekaz fuódłowy, czy też nie. Badacz dysponuje prawdziwą wiedzą, prawdopodobnie
pochodzącą z mnych juz zweryfikor,vanych, uznanych za autentyczne źródeł, którą
konfrontuj ę z wl,edzą o tzeczywistości zawartą w filmie. Stąd mamy tu do czynienia
z konfrontacją lviedzy, któta jest odzwierciedleniem tzeczywistości, z wiedzą, którzr

dopiero niejako pretenduje do uznania jej za odzwierciedlenie tzeczyw|stości.
Diatego konsekwentne je,st rozróznienie kategorii prawdy na tłzy rodzaje - absolutną,

obiektywną i subiektywną. hawda mająca status absolutnej i obiektywnej pozwala się
odnaleźć, a co za tym idzie istnieje poza kulturą. Moze stanowić i z pewnością stanowi
ostateczny punkt odniesienia. To opierając się na takich prawdach badacz weryfikuje fuódło
fi]mor,ve, dziękj czemu mozliwe staje się poszukirvanie prawdy całkowitej i pełnej. owa
absolutność, obiektywność, pełność i całkowitość prałvdy ma chyba polegać na korespon-
dencji z przedmtotem, do którego się ona odnosi - czyli z filmowaną realnością. Tak
tłlięc moze tu chodzić o absolutną, obiektywną, pełną i całkowitą zgodność obrazu rze-
czywistoŚcI znląsamą. Wymiar subiektywny prawdy jest słabością interpreĘącego badacza,
z ktorej f.en oczywiście zdaje sobie sprawę, Jednakze nie stanor,vi to większej pi,zeszkody
dla poszukiwania owej pełnej prawdy, ukrytej gdzieś... Dlate_qo film zawiera tylko cząstkę
prawdy, która r.v jakiŚ sposób powinna chyba odnosić się do prawdy pełnej. Ptzy czymta
filmowa prar.vcia jest weryfikowana na podstawie prawdziwej wiedzy historycznej.

W tym miejscu pojawia się kolejna ważna i dyskusyjna kwestia. Otóż mówiąc
o fiimowym Źródle historycznym jako o wytworze - tekście kultury, kategorie we-
ryfikacji, prawdy, fałszu, obiektylvności, subiektywności, pełności, wted,zy czy nawet
absolutnoŚci wymagają pewnego rodzaju dookreś]enia. Jeśli chcemy być konsekwentni,
musirny równiez uznaĆ owe kategorrc za wytwory kultury, W konsekwencji, pojawia
się koniecznoŚĆ relatyr.vizowania ich do określonego kontekstu - gry kulturowej.
PowinniŚmil więc zdawać sobie sprawę z tego, że uznanie jakichś przekonań czy
'wyabrażeń za obiekty}vne, prawdziwe, fałszywe, subiektyr.vne, pełne, absolutne jest
faktem społeczno-kulturowym, przez co w zaden sposób nie mogą one być postrze_eane
jako niepodwazalne, konieczne czy uniwersalne. Dlatego mówienie o jakimś stanie
rzeczy jako o czymŚ, co jest prawdziwe, fałszywe, obiektywne, subiektywne, absolutne
itd. mozliwe jest tylko w obrębie określonej gry kulturowej, w ramach której za
takowy został uznany i rv taki sposób zinstytucjonalizowany, Innymi słowy, jeśli
uzYskanv został konsensus co do rozumienia i znaczenia tych kategorii w obrębie
okreŚionego kontekstu kulturowego. Stąd weryfikacja filmowego źródła odbywa się
lv obrębie poznawczej gry kulturowej i co za tym idzie - na podstawie kategorii,
będącYch wytworem kultury. Ten sam film w pewnych okolicznościach kulturowych
rloŻe zostaĆ Dznany za prawdzirvy i autentyczny, natomiast w innych za fałszywy.
}Viedza historyczna również kształtowana jest w pewnych ramach kulturol..zych, stą.1
weryfikacja oparta na niej także będzie przebiegać w za!ężności od kontekstu. Ten
sam Przekaz filmowy moze zostać uznany pruezjednych historyków za wiary_lodny,
Pruez innych zaŚ za niewiarygodny, Przy czym oba środowiska historycznę mogą być
Przekonane o prawdzir,vości i adekwatności swojej naukowej wiedzy na temat ptze-
szłoŚci, Co wazniejsze, filmovry przekaz źródłol,vy nie zawiera danej, gotowe.j wiedzy

i5
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o przeszłoŚci, którą moglib,lśm,v zdobyć i ccenić. Owa wledza jest vlspół|ł.rorzona
prz.az historyków w procesie interpretacji filnru.

Weryfikacja filmowęgo źródła historycznego nie polega więc na stwierizeiriri jego
rałszyr.voŚci czy autentyczności. Nie polega ona równiez na skonfrontor.vaniu przekazu
filmowego z naukową l,viedzą historyczn ą czy - jak sądzą niektórzy - z tzeczyviistością
(dla nas kulturol,r,ą rzeczylvistością). Sporvodor.vane jest io tym, ze wszystkie wyżej
wymienione kategorie nie mają charakieru obiektyi.vnego, subiektyrvnego, prawdziwego,
tałsz,vlvego itd,, ale jeCynie wymiar konsensualn.v,. Stąd weryfikacja filmu jako źrócJłzl

historycznego pole_ta na uzyskaniu uwarunkowanej społecznie zgody co do statusi]
kulturowego Źródłowego przekazu tjlmolvego. Dlatego mozemy zgodzić się z konstatacją
Jana Pomorskiego, ze:

}łló-rvienie o prawdziwości ffilrnowego - P.W.] przekazu źródłowego - jak często
czynią to historycy - [Marek Hendrykłlwski zdaje się nie odbiegać od tego sclrematu

- P.W,] jest oczyrvistyrn naduzyciem, porównywalnym z zastanawianienr się nad tym.
która z interpretacji wiersza jest prarvdziwa...49

O wiele bariziej sensowne wyda;e się zainteresowanie skierowane lv stronę procedui;v
i:z,vskiwania/w;zpracolvywania społecznej zgody co do statusu kulturtl.wego fiimowegc,
przekazu Źródłowego. Chodzi tu o stopień zbiezności indywidualnego doświadczenia ze
standarCem kulturowym grupy. w ramach której to dośrviadczenie zostało povlołane do
życta. !V szerszym kontekście chodzi równiez o śledzenie zmieniającego się doświad-
czenia, v.iTaz z przechorizeniem od jednego kręgu kulturowego do innego, ił,;, wołaiiego
przez te sailre okolicznościso.

Kiasyt)kacja filniowych zródeł historycznych równiez dokonana jest z ckieślcnej
pe;:spekrilr.v-v episiernologicznej, na podstawie reguł oclpowiedniej dla niej gry kulturcwej.
Punktem odniesienia jest tu równiez obiektywisLyczny morlel poznania. Klasyfikacja
zapfoponowana ptzez Marka Hendrykorvskiego jest zbiezna z kiasyfikacją źródeł,jakiej
dokonał Jerzy Topolski v, Metodologii lłistorii. Mamy tam dc cz;rnienia z podziałen
na źródła pośrełlnie - bezpośrednie, pisane - niepisane, adresowane - nieadresowarie
itd.5l Tu zarysowuje się kolejny dyskusyjny problem. Otóz mozna postawlć p)-tanie
o sens tego typu klasyfikacji? Diaczego klasyfikacja materiału źródłowego oparta jesi
t,vlko na takich opozycy.jnych parach, a nie na innych''! Zvtłaszcza w pruypadku Hen-
drykowskiego postar,vione pytania wydają się zasadne. Na przykład, dlaczego nie ma tu
opozycji: cytrowy - anaiogowy, stereofoniczny - monofoniczny itd. Poza tyrn ant;v-

nomie tai<ie mozna by mnozyć w ,,nieskończoność". W konsekr.vencji taiciego postępo-

'łłnia mozna dojŚć do kcnstatacji, że od opozycyjnej pary klas,vfikującej źródła: fiimy
zachowane - tilmy zagirrione. juz nie daleko do pary: filmy wyprodukowane - film;v
niewyprodukowane, co, zdaje się, prowadzi vi pewnym sensie do absurdu. Tym barciziej
pytanie o sens takiego podziału r,vydaje się zasadne, kiedy filmowe źródło historyczne
rozuiniane jest 

- iak postrzega przeciez film Hendrykowski - jako tekst kultuql i ,dalcj

o9 J. Pomorski,
5" Ibidr^, s. 376.
5i J. Topolski,

Historiografia jako autorefleksja..., s. 376.

Metodolog ia..., s. 327-330.
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porviad;r się, ze to historyk decyduje o tym, co źrócłenl jest i w jakiin sensie, współtworząc

je w procesie interpretacji" Jeśii zgadzay;]y się na taką konstruktywist,vczną koncepcję

filmowego źródła hisiorycznego, to musimy mieć na uu,adze fakt. zł i,v róznych kon-

tekstach kulturowych. róznych grach pozna\,,łczy-ch klasyfikacja mcze br"Ć inna. Samo

cdwołanie się do kulturowego postrzegania źródła sugerqje, iz lvszelkie klasyfikacje

ciokollyw.,ane są w obrębje określonei gry kulturowej i równiez pocllegają procedurze

wypfaco\^/ywania konsensus,-l społecznego,

Jednoznaczne dookreślanie rvartości poznawczej poszczególnych rcdzajów czy ga-

tunkóv.i filmu rórvniez zdaje się stwarzać kłopciy. podział na filmowę źródła historyczne,

w węższym (Cckumentalnym) i szerszym (fabularn,vm - fikcyjnym) sensie, dokonywany

ze wzgiędu na ich r.,,aitośó poznewcz1, budzi pewnego rodzaju wątplir.vości. Taka kia-

syfikac,ja sugeruje, ze pomimo iz oba rodzaje filmowej twórczości odnoszą się do

ptzeszłości, są wyrazem świadomości lrisioiycznej, to jeCnak jeden z nich (dokumeni)

l11oz9 być postrzegany jako bardziej wartościovly. A to diatego, ze w zaproponowanej

orzez F{endrykowskiego procedurze weryfikacji fiimowego źródła historyczne_eo funda-

mentalną rolę odgrywa kategoria prawdy52. To z kclei wirciaje się stać w sprzeczności

z konstatacją naszego badacza, iz fikcja nie stanowi przeciwieństwa ani alternatywy dla

posz,,iki,;r,anej przez historyka prawdy historycznej ,ł podobn_v sposób, jak filrn doku-

rnentainy nie jest gwarantem historyczne_i autentyczności. Poza tym pojawia się kolejny

problem: otóz jeśli dokument nie jest auientyczny. to moze on mieć status filmu ,,doku-

rnentalnego" fikcyjnego, a fikcja rozuiniana jest przez Hendrykowskiego jako coś, co

nie jest prawdą53. W zlviązku z tym nasuwa się pytanie: na jakiej podstalvie badacz

decyduje o tyrn, ze film fikcyjny moze być źródłem historycznym? Kategcria prawdzi-

wości uzyy/ana w procedurze weryfikacji źródeł filmowych rvykiucza taką moz]iwość.

Jest to typowy problem koncepcji obiektyrvistycznych stosujących rv s,lroich stlategiach

badawczych klasyczne opozycje podmiot - przedmtot, ęzy nrawdzivly - fałszywy/fik-
cyjny.

Jeclnakze interpretacja filmu jako wytworu kultury pczwaia uniknąć takich niepo-

rozumień. Otóż zarówno film dokumentalny, jak i film fabuiarny-. będące v/ytworami

określonej praktyki społecznej, są narzędziarni konstruowania kulturowej rzeczywistoŚci,
za pośrednigtr.vem których twórcy filmowi współtworzą społeczną rzęczywistość w pro-

cesie filmowania. Tak u,ięc owe tilmy i związana z nimi praktyka fiinrowania są faktami
społeczn;vnri i jako iakie odnoszą się tylko c1o społeczeństl,va. oi<reślonej _erripy społecznej,
w ianiach której zostały wytv,,orzone. Idąc dalej tym tropem. mozeay powtedzieĆ, że

odnoszą się przez to do odpowiednich przekonań i wyobrazeń funkcjonujących r,v ramach
okreśionej gry kulturowej, Stąd zarólvno iilm fabularny, jak i dokumentalny w równym

5' M. Hendrykow sk:i, Film jako źródło..., s, ó0: ,,Prawda historii istnieje. I to nawet wórvczas
gd.v w 5ę wchodzi filnowy apokryf osnuty, wckół pajęczy-ny dom_vsłów, rozciąga.jacych się między
i-,/:fn. cc łviemy, a tym, czego nie wiemy o danyrn fraginencie przeszłcści".

53 Chociaz w innym miejscu mórvi Hendrykowski, iż fikcji nie rrależ,v utł;zsamiad z kłamst,łem
,:zy iałszem. Co więcej. orva fikcia częstc rnoze byi źńiłen: prawri;, równcprav,in.vm wł;bec iwierdzeń
ofic.ialnej historiografii. Zapomina jednak, ze jeśii kategcria fikcji nie stci vr sprzeczności do kategorii
pLa.łdv, to rozróznjenie na filmy dokumentalne i fikcyjne traci sens (oczywiście w nakreślon:Im ptzez
naszego badacza kontekście - alternatywą cila pralvdy nie jest inna prawda, aie fałsz). Zob, w.vzej.
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stopniu mogą słuzyć historykowi jako źródło. Fabuła i dokumentalizm są tu tylko
konwencjami przedstawiania/konstruowania świata. Przy czym film dokumentalny kon-
struuje kulturową rzeczywistośó w procesie interpretacji, natomiast film fabularny in-
terpretuje kulturową rzeczywistość poprzez jej kreowanie. Dlate_9o zarówno konwencja
dokumentu, jak i konwencja fikcji w równym stopniu moze być przydatna w przedsta-

r,vianiuirvspółtworzeniu fragmentu świata postrzeganego przez daną grupę społeczną jako
prawdzir,vy. Zarówno więc jeden, jak i drr-lgi są zapisami kulturowo uwarunkowanego
doświadczenia. Dla historyka, a zwłaszcza metodologa ma to szczególne znaczenie.

Film bowiern jako wytwór kultury posiada wymiar historyczny dający się ująć w trzech
aspektach, Po pierwsze,, ze względu na fakt, iz opowiada jakąś historię. Po drugie:
przedstawia pewną kulturową rzeczywistość bardziej lub mniej przeszłą, która jest przed-

stawiającą wtzualizacją doświadczania sytuacji dziejowej, dobrze juz kulturowo ufor-

mowanej. Po trzecie: projektuje czy konstruuje nowe sytuacje historyczne. Diate_so

niemal kazdy film w jakimś wymiarze jest historyczny.Przez to równorzędnymi filmo-
wymi źródłami historycznymi mogą być filmy takie jak: Matrix, Fotoamator, JFK,
Warszayva - pejzaz z Singerem czy Przesłuchanie. Tak więc nie będzie chyba naduzyciem
jeśli film potraktujemy również jako historiografięsł. * zwl,ązku z tym będzie równiez
flim źtódłem dla historyka historiografii5s. Odwołując się do terminologii Jana Pomor-
skiego, mozemy powiedzieó, ze filmor.va historiografia będąc sposobem radzenia sobie

ze społecznym poznar.vaniem i oswajaniem świata56, stanowi atrakcyjny przedmiot zain-
teresowania dla metodologa czy historyka historiografii. Jako ze historię coraz częściej
o_rlądamy na ekranach, metodolog czy historyk historiografii moze prowadzić refleksję
juz nie tyiko nad światooglądami historiograficznymi57, ale równieżnad światoobra-
zanl historycznymi.

Kwestia rozumienia historii poruszona przez Marka Hendrykowskiego, zwlązana
w pewnym sensie z poprzednią, jest niewątpliwie rvaznym zagadnieniem. Jednakze
przedstalvlona przez. poznańskiego badacza diagnoza czy charakterystyka problemu.
w kontekście klasycznej dla obiektywizmu opozycji: historyk naukowiec poszukujący
prawdy - filmowiec, którego raczej nalezałoby określić jako historyka amatora, raczej
nie jest zadowalającyrn rozwiązaniem. Konsekwencją takiego postawienia sprawy jest

bowiem konstatacja, ze historia akademicka - pisana, a co 7a tym idzie historiografia
jako jedyna moze prawomocnie mówić o przeszłości, rozstrzygać o prawdzie i wywo-
ływać zmiany w zastanym systemie wiedzy. Film zaś jest oceniany z tej perspektywy
jedynie jako bujda, jakaś tam wizja artysty, historyka amatora powielającego powszechne
stereotypy na temat przeszłości i tylko od czasu do czasu nie odbiega on od obo-

5u Por. Z, Szczępański, Film a śv,iadomość historycz.na,[w:) Film a świadomość histon,czna.

,,Acta Filmologica. Studia i materiały" I, 1,98ż, s.3l: ,,Można więc nazwać film historyczny swoistą,
pisaną na celuloidorvej taśmie historiografią, relacją historyczną"; Qtaz R. Nowak, Historia vv k!łl!e.

Powiąz.ania i inspiracje, |w:] Dzieło fiImoyve - teoria i prakryka, red. J. Trzynadlowski, Wrociaw 1989,

s, 58.
55 Proponujemy tu tym samym potraktowanie historii filmu jako historii historiografii. Ten aspekt

jest omówiony w innym miejscu.§ń.*'" J. Pomo rski, Historiografia jako atttorefleksja..,, s. 37'l .

57 Ibidr^.
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wiązujacej wersji oficjalnej historiografii. Poza tym film jest tu czymś w rodzaju ,,gotowej

papki" nie dostarczalącej bodźców do głębszych przemyś]eń i refleksji na temat prze-

szłości.
pojawia się więc podział na historię pisaną/profesjonalną i historię filmową/ama-

torską.
lednakże kiedy spojrzymy na interesujące nas zagadnienie z perspektywy kon-

struktywizmu, to okazuje się, ze klasyfikacja taka, dokonana z punktu widzenia

historyków - plszących o przeszłoŚci, wzbudza wątpliwoŚci. Otóz mamy tu do

czynienta z oceną filmowej historii w tonie wskazującym na fakt, iż pisana historia
jest czymś solidnym i nieproblematycznym, co predestynuje historyków praktykujących
pisanie do ferowania prawomocnych ocen. Stąd dyskurs pisanej historii arbitralnie
uznany zostaje za bardziej podstawowy w stosurrku do dyskursu historii filmowej.
Zapomina się tu, ze historiografia będąc praktyką społeczną jest jednym ze sposobów

rnyślenra o przeszłoŚci. Jak powiada Robert A. Rosenstone, pisana historia jest szcze-
gólnynr rodzajem użycta śiadów przeszłości do konstruowania sensownej przeszłości
,,rl teraźniejszościs8, Jest więc jednym z wielu sposobów społecznego poznawania
i oswajania ślviata. To, ze historycy i filmowcy mogą mieć co innego na myśli,
używając pojęcia historia, nie oznacza, że badacze akademiccy są w uprzy\^,ilejolvanej

syil,racji, a historycy filmowcy mają byó skazani na mar_einalizowanie ich dokonań.
Biorąc pod uwagę fakt, iz pewne sfery kulturowej rueczywistości mogą być trudne

do zwerbalizolvania, konstruowanie innego niz ięzyk werbalny narzędzia poznawania
i oswajania świata wydaje się czymś oczywistym. Ponieważ nasze kulturowo uwa-
runkowane doświadczenie ma pierwotnie wymiar audiowizualny, film jawi się jako

doskonałe medium artykulacji kuitury59, Odpowiada iudzkięmu sposobowi myślenia
i postrzegania świata. Z takiego punktu r.vidzenia historiograficzna konceptua|tzacja
wyda;e się być rędukor,vaniem naszego audiowizualnego doświadczenia do werbalnego

,,abrazu" świata60. Jako ze całkolvita redukcja nie jest tu mozliwa, mamy do czynienia
z nową językową kreacją śr.viata, Dlatego z kulturoznawczego punktu widzenia historia
jako pewna szczególna praktyka społeczna relatywizowana jest do określonego kon-
tekstu kulturowego. Sp ołeczna praktyka fil mowa j est kon stytuow ana pr zez audiowizu-
alny wymiar kultury, natonriast społeczna praktyka historiograficzna ptzez kulturę
werbalną. Obie są niewspółmierne w stosunku do siebie. Obie tez w rózny sposób
współtworzą swój przedmiot zainteresowania. Jak powiada Rosenstone, w przeci-
wieństwie do historiografii:

58 R. A. Rosenstone, Visions of the past. The Challange of Filnt to Our lclea of History,
Cambridge (Massachusetts)-London 1995, s. 49.

59 Argu-"nty za taką interpretacją naszego dośrviadczenia przedstawiam w tekście: Oglątlanie
histcrii.,, Cz1 możliwa jest intermedialna historyczna opowieść? [w druku]. Trudno też zgodzić się z tezą
Hendrykowskiego mówi ącą, iż obraz odgrywa bardzc lvazną rolę w świadomości człowieka tylko
w relacjach z przeszłością. Otóż obraz towarzyszy nam na co dzień. Dlatego odgrywa on wazną rolę
nie tylko w stosunku do przeszłości, ale równiez w teraźniejszości i prawdopodobnie w projektowaniu
przyszłości.

60 Zob. R. J. Raack, Hi.storiography as Cinematography: A Prolegomenon to Filnl Work for
Historians,,,Journa1 of Contemporary History" 18, 1983, s. 4i6-4i8,
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N4oze iiim iest Postiiterackirn ekwiwalentem przedliierackiego sposcbu racizenia stlbie
z PtzeszłoŚcią. tanitYch tbrrn iiistcrii, r,v któr;vch naukowa. dokumentalna precyzja nie
bYła jeszcze uznena, fcrm w któr,_vch pojęcie fak|u było mniej ivazn e niż dźwięk głosu,
rytrn weisu cz_v ma.gia słów.Ó1

\Y zależnoŚci od kon|ekstu gr;,, kulturowej historia w filmie rnoze równiez, w atra-
kcYjny i :radolva-,lający spcsób, realizol,vac się rv tunkcji pozna-rvczej zarówno dla liistor-yka
fi]mowca, jak i histor,vka historio.sraiii czy metcdolosa. Tak więc zarzat, iz kino rzadko
dosta-icza inspiracji milślcwej zr?,ie:zającej do kcrygowania błędnl,ch rv,vobrazeń o prze-
szłości jest pom,vsłęn absurdalnyrn.

Pocisumowując swe rL-\z\łłazania. Hendrykowski jeszczt, ra.z odwołuje się .1o kon-
strukt1;lvistyi-:znej l:oncepcji filrnrr jeiko tekstu. Cdwcłuje się równiez co konstruktyłvi_
stYcznej kcncepcji opowiadania o prze szżości jako gr-v kulturc wej zprzeszłością. Jednakze
z charakier,vstyczną dia siębie konsękwen cją, w duchu obiektywizmu, mówi o pozna*
waniu Prawd;v, chociaz nie zawsze mczliwe jest jej ustaienie. Prarn,ilat ta nie potJdaje sie
w zacinYm razle ręlatyr,vizcwaniu dc czegokolwiek, stąd mozna wysnuć .łniosek, ze r1o

kontekstir kulturolvego równiez. Dlate_Ęo nie mcze istnieć inna prawda (w innynr kcn-
tekŚcie). Aiternatyvł'ą dlł niej nożę być więc tylko fałsz. Gra z przeszłością jest t;vii.:o
wtedY dobra i akceptowalna, kiedv umo:jiwia usialenie prawdy, Diatego inne gril są po
prostu nieczyste, fikcyjne. Y/ konsek.,venc,.ii znowu pojawia się pęknięcie w mvśleniu
naszego badacza.

CzY zatem mamy tu do czynienia z próbą pogocizenia ciwóch odmiennych tradycji
intelektualnych?

***
po przeanalizowaniu ry..7wodu poznańskie_sc historyka cdpowlędź na pcstawione

pytanie nie wydaje się być pozytyvina.
Oióz z-eodnie zę s\\,oją wcześniejszą deklaracją wpisuje się on w tradycyjnv nurt

badań nad reflęksią historyczną, któi,y określić rnozna jako obiektywizm. Cała stratesier
lvykładu zmierza w kierunku okcp;lwania tradycyinilch pozycji. Hendrykowski jarvi się
jako Coliiitgwoodowski historyk na trcpie prawdy,62. Konstruktywizm pojawia się rr niegc
tYlko w warstlvie retorycznej. Stąd namy cały czas do cz;rnienia z pęwnego rocizaju
Pęknięciem w dyskursie naszegc badacza, Z jedne.; stron,v, ięsknoia za obiektywizmem

ÓI R, A. Rosenstone, t/isions of the past,.., s. 78,
Ó2 M. H en dry ko rv s ki. Filłłl jako ź.ródło..,, s. 6'1: ,,Cóz _iednak zrobić, ieśli fi]mowe fałszeistw.o

PrzYbiera kształt doskonały, jeśli zostało dokonane przez realizatora w sposób peri'ekcyjn,"-. jeśii nie
sPosób odróżniĆ na ekranie tego, co prawdziwe, autentyczne, rzeczyrł,iste, od tego, co tyiko łudzi nasze
zmYsłY perfidnie fałszując rzecz)wistość ce]em wprorvaizenia nas ,v rłą,1? CdpcwieCj :ia trk pcstłwicne
PYtanie zaskoczy wielu czytelników, ale jej trafność poiwierdzą ci rvszyscy , którzy w swoich bacianiach
zetknęli się choć raz z podobnie trudną sytuacją. Wówczas pozcstaje nam jeszcze intuicja - ta niezarvodna
broń dązącego do prawdy umysłu, Jej nieomylność wcześniej czy eóźniej poświadczą racjonalne naukor,ve
argumentY, rv Świetle których okaze się, iż (...) rzeczywiście mieliśmy dc cz;inienia z iałszerstwem
historii. Zadna filmowa mistyfikacja, chcćby nie wiem jak przem_v-ślana, nie jest zbrodnią doskonałą.
precyzyjne śledztwo historyka musi w końcu coprowadzić dc jej ujau,nienia".
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v/ymusza przekcnanie c dostępie ao przsszłe; lzeczyyiistosci, v,,iarę lv istnienie i mo-

zli,,rość odkrycia obiektywriej prawdy,, z drrrgiej strcny, intiiicja pł_idpowiaia, że n,lamy

tylko do czynienia z wy|worami kultury, wyobiazeniami i pr"zekonaniami na temat

kulturowej rzecz;*ivistości. Z jednej s|ronv - fiimowe źródło historyczne istnieje obie-

kt1.,,,;nie, z drugie; - 
jest kulturcwvin rekstein, i to badacz decyduje o tym" czy film

ma b_ić źródłerri. czy tęż nie, I)latego móą,iąc o fiiri:ou,.,yin źródle historii, Flendrykołvski

inicia się ponięiz;; klas1.,czną koncepcją a kcnstrukt_vr,.r-istyczną inteipreiacją źródła.

przliponriiia tc łiecc usiiowania Jerzego Topl.iskiegoĆ3. który i,:l s_tvojej ostatniej ksiązce

wlplacov,,ilł kcncepcj; z,Jań ilnfcrinacji bazotych. Gęnerainie zakłada się iu, ze dostęp

.jo crzeszłości nie jest mczliwv, ticsiępu takiego nie umozli-łiają źrólła,jednak w pew-

i,il,cll ckci_iczncściach da się .liyłuszczyć informacje c barłizo niskim stopniu nasycenia

interpreiacją, c,lnoszące się do rzeczvwistclŚci pizeszłej. Dlatego meiaforę dostępu za-

stępujr Tcpolski meiaforą kontaktrr z Tzłczywistcścią. Pomimo to rvłaścivlie w dalszym

ciegu nie wiadon]o, czy i kiedy, ITlamy dł: cz;vnienla z kcniaktelł 1iib ,Jostępem do

izeczy,,visii;ści. a k_ieay takiego orzywileju jesteśmy pozbawieni.

Ja.k staraliśmy się zasygnaiizolvać, straiegie błdawcze stojące ,,oi.-lakiem" pomiędzy

d,wiema u.dmięnnvi:łi tradycjami intelektualnymi nie wydają się rvnosić szczególnie

airakcvjn,vch pcznawczo iozwiązań. Eklektyzm nretodologiczny moze niewątpliwie da-

waj nowe mcziiv.,ości poznar,"cze. Postawa taka wymaga jednak ogromne.j l,vrazliwości,

świl:ciomości i kultury inetodoiogicznej badaczy korzystającychztakiej furtki, Eklektyzm
,,letcioiogiczn;i lvlarka Hendrykowskiego przypomina raczej prz,vpadek Zbigniewa Ku-
c]iowicza. któr;v Jan Pomtrski ołceślił jako ,,wytaz szczególnego niechlujsiwa w dzie-

dzlnię metcdcrlcgii"ó4. w zaiezności cd potrzeb,v zongiuje poznański historyk załozeniarni

kcn-ąlr,lki]i wizmu i obiektyrvizmu. }vyryiva je z kontekstu swobodnie tworząc, nie bardzo
wladomo iic czegc przystającą, łvizję. Problemy postawione rv sposób konstruktywi-
st,vczlly anal,izuje w sposób mociernisty czny, obiektywistyczny,

Stąd _qłó.ł,t-le zarnierzenie naszego badacza, jakim była próba uporządkowania za-

gacinień teoreĘ.,cznyclr i nretcdologicznych, z jakirni spotykamy się w postępowaniu
baćawczym, kied;; iilrn siaje sig cila nas źróciłem historycznym, zakańczyło się chyba
niepowocizenieni, PrłpczlcjaF{endrykoviskiego wnosi zdecydowałie więcej zarnieszania
niz jai<iertckolwiek pcrzątiku, z-łlłaszcza metodoiogicznego. Marny tu więc do czynienia
z Gwome rózn,i.inj wariantami metafory źródła, z pomieszaniem charakter,vstycznych dia
i;,ch netaicl -i:e,:i irnpiikacji, konstyiuująci,ch każdą z nich, zakotwl,czonych łv róznych
kontei:s,tach kuiiui:owych. Co więcej, rnany tu równiez do czynienia z pomieszanięm
iózn,vch systenrółv pcznania.

Diaiegc v,,ciąz aktualny pozcstaje apei Martina A. Jacksona, aby ,,.,, historycy
zawo,jcrvi, uni,wers;iiec,cy, zajęli się probiematyką porządku metodologicznego i konce-

63 
,]. T r i; r l s s:., Jck się pisze i rozłtmie historię. Tajerunice narracji hi.storycznej, Warszawa 1996.

s. 380-385,
6" Z..b. j. Po mci,ski, iłistoryk i łneicdolag;c, Lublin 199],, s. 25. Jest to o tyle trafn;l zarzul,

ze ięrnsekwentne ciiw,;łvwanie się do konstruktyrvizmu pozwala mówić o prawdzie, obiektyrvizmie
it,j. i{onsirukt_:lwizm godzi się na takie kategorie, ale na gruncie lokalnym, rv określonym kontekście
iulturcwyrr
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pcyjnego, który pozostaje do opracowania, aby mozna było r,v pełni skorzystać z archiwór,v
kinemato-eraficznych"65, Jako ze problem hermeneutyki obrazu jest niewątpliwie waznym
i trudnym zagadnieniem, zajmujemy się szerze.i tą problematyką w tekście: Metafora
źródła. Czlli fiIm w funkcji poznawczej61.

METAPHOR OF SOURCE

Summary

The metaphor of a source constitutes an extremely attractive category serving the purpose of the
conceptualization and or-9anization 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 cf thinking and views of historians on the past, and thus ailows the conceptualization anc1
clefining of the object of research. Defining a piece of work as a source suggests that what lve encountef
is an ob.lect possessing a potential cognitive value. This potential value is defined by the particular
.zariant of metaphor of a source or by the way of understanding of a source. In the contemporafy
histoi'iography and methodological reflection we encounter numerous variants of metaphor of a historical
Source: Stafting 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 ,,vhat is regarded to be a historical source
rnd 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 tlre
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, especialiy 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
probiems discussed byHendrykowski from the point of vielv of constructivistic model of cognition.

65 M. A.
66 T"krt

Jacks on, Historr-k
złożony dc druku w

i kino,,,Film na Śrviecie" 4 (260), 1980, s, 65.

,,Prze glądzie Humanistyc znym" .


