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METAFORA ZRODEA — CZYLI FILM W FUNKCJI POZNAWCZEJ

Metafora zrédta wydaje si¢ niezwykle atrakcyjna kategoria stuzaca konceptuali-
zacji 1 organizacji kulturowej rzeczywistosci. Zwlaszcza w spotecznej praktyce
historiograficznej metafora zZrédta odgrywa fundamentalng role. Dzieki temu, iz
w okreslonym kontekscie kulturowym organizuje myslenie i przekonania historyka
o przeszto$ci, pozwala na konceptualizacje i dookre§lanie przedmiotu badania. To
na zrodtach zasadza sie nasza wiedza o przeszto$ci — powiadaja historycy. Stad
nadanie jakiemu$ wytworowi kultury — np. pamietnikom, fotografiom, filmom czy
budynkom — statusu zrédta sugeruje, iz mamy do czynienia z wytworem kultu-
rowym o potencjalnej wartosci poznawczej. Owa potencjalna warto§¢ uwarun-
kowana jest (moze by¢) przez sie¢ metafor i implikacji dookreslajacych i wspol-
tworzacych metafore Zrédta. Stanowia one pewnego rodzaju calo$¢ sktadajaca si¢
z poszczegblnych elementéw i w rézny sposdb wspoitworza lub organizuja rozu-
mienie pojecia zrodla. Dlatego jest ono postrzegane czy konstruowane na rézne
sposoby.

L. KILKA WARIANTOW METAFORY ZRODEA HISTORYCZNEGO

Zrédtem historycznym nazwiemy — powiada Gerard Labuda — wszystkie pozostatosci psycho-
fizyczne i spoteczne, ktore bedac wytworem pracy ludzkiej, a zarazem uczestniczac w rozwoju zycia
spoleczenistwa, nabieraja przez to zdolnosci odbijania tego rozwoju. Wskutek tych swych wiasciwoscei
(tj. wytworu pracy i zdolnosci odbijania) zrodlo jest srodkiem poznawczym, umozliwiajacym naukowe
odtworzenie rozwoju spoleczeristwa we wszystkich jego przejawach'.

...Zrédlem historycznym — pisze Jerzy Topolski w Metodologii historii — s3 wszelkie zrodta
poznania historycznego (bezposredniego i posredniego), tzn. wszelkie informacje (w rozumieniu
teorioinformacyjnym) o przesztosci spolecznej, gdziekolwiek one si¢ znajduja wraz z tym, co owe
informacje przekazuje (kanalem informacyjnym)>2

Przekaz zZrédtowy — powiada Jan Pomorski — jest zapisem czyjego$ doswiadczania dziejow
(zaréwno osobistego, jak i spoteczno-subiektywnego, kulturowego). Jest wytworem dziatari symbo-

! G. Labuda Proba nowej systematyki i nowej interpretacji rédet historycznych, ,,Studia Zrédlo-
znawcze” t. I, Warszawa 1957, s. 22.
27, Topolski Metodologia historii, Warszawa 1984, s. 324.
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liczno-kulturowych w sensie Kmitowskim, wymagajacym ze swej istoty uruchomienia procedur
interpretacyjnych’.

W pierwszym przypadku mamy do czynienia z metafora sugerujaca, ze Zrodlo
jest czyms$ w rodzaju gotowego wytworu w postaci pojemnika, rezerwuaru wiedzy
o przesztosci. Pobrzmiewa w niej echo Bernheimowskiej koncepcji Zrédta histo-
rycznego, okre$lajacej je jako ,,materiat, skad nasza nauka czerpie swe poznanie”,
oraz jako szczegdlnego rodzaju ,rezultaty dziatan ludzkich [...], ktére nadaja sie do
sprawdzania i poznania faktéw historycznych™. Takie zrodto daje dostep do prze-
szto$ci, moze nawet ja odzwierciedla, a jesli nie, to przynajmniej odbija. Rola histo-
ryka jest wydobycie owej gotowej, zamknietej w zrodtach — lustrzanych pojem-
nikach — wiedzy (wiedzy zrédlowej). Oznacza to, ze zrédlo bedace czyms$ w ro-
dzaju lustra ma zdolnosci reprodukcyjne, jest w stanie zachowywac¢ odbity obraz
przesztosci.

W drugim wariancie réwniez mamy do czynienia z metafora okreslajaca zrédlo
historyczne jako pewnego rodzaju miejsce badZ pojemnik, z ktérego mozna czerpac
wiedze na temat przesztosci. Przy czym jest ono czym§ w rodzaju metazrodla, maja-
cym wtlasne zrodta w postaci zawartych w nim pochodzacych z przeszloéci goto-
wych informacji Zrédtowych. Owe informacje zZrédlowe to nic innego, jak wiedza
zrodtowa stanowiaca zbidr informacji o faktach historycznych. Dlatego zrédto, cho¢
nie jest prostym odbiciem minionego $wiata, daje dostep do przesziosci. Procedura
zdobywania informacji zrygoryzowana jest przez teori¢ informacji, a wigc co§,
czego w zrodtach nie ma. Wiedza pozazrédtowa pozwala historykowi na konstruo-
wanie obrazu przesztosci dzigki strategii epistemologicznego kreowania rzeczy-
wistosci’. Przy czym owa wiedza pozazrédtowa réwniez ma swoje zroédto, z ktérego
czerpie informacje. Zrédtem wiedzy pozazrodtowej sa rezultaty obserwacji Swiata,
rezultaty badan historycznych, rezultaty badawcze innych nauk — czytamy w Me-
todologii historii®. Totez wiedza pozazrodlowa zdaje sie mie¢ status wiedzy zréd-
towe;.

W trzecim przyktadzie zrodio jest postrzegane jako konstrukt teoriopoznaw-
czy. Zrédlo nie jest juz rezerwuarem wiedzy o przeszlosci, nie zawiera informacji
o przesztosci. Jest jedynie zapisem czyjego$ kulturowo uwarunkowanego wyobra-
zenia, ktore — poddane interpretacji — stuzy historykowi do konstruowania (wy-
twarzania) wiedzy o przesztosci. Tak wigc to historyk w procesie interpretacji kon-
struuje zrodlo, opierajac sie na swojej matrycy kulturowej. A to dlatego, ze — jak
twierdzi Andrzej Zybertowicz — ,,Poznajemy §wiat, ktéry jest kulturowo, spo-
lecznie — w tym poznawczo — wytwarzany””’. Dlatego réwniez zrodta historyczne
jako wytwory kultury sa konstruowane w procesie uwarunkowanego kulturowo
poznawania §wiata.

Tak wigc to z perspektywy okreslonego wariantu metafory Zrédta podejmowana
jest decyzja o tym, co zostaje uznane za zrédlo historyczne i jakie strategie ba-
dawcze beda zastosowane.

3 J. Pomorski Historiografia jako autorefleksja kultury poznajqcej, w: Swiat historii. Pod red.
W. Wrzoska, Poznan 1998, s. 376.

4 E. Bernheim Lehrbuch der historischen Methode, Leipzig 1908, s. 257, cyt. za: J. Topolski
Metodologia historii, s. 322.

5 1. Topolski Teoria wiedzy historycznej, Poznan 1983, s. 255.

¢ J. Topolski Metodologia historii, s. 338-339.

7 A. Zybertowicz Przemoc i poznanie, Torun 1995.
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II. PROPOZYCJE WYKORZYSTANIA FILMU W FUNKCJI ZRODEA

Szczegolng przydamosé czy atrakcyjnoéé filmu dla badan nad przesztoscig
zauwazy! juz u schytku XIX w. polski mysliciel i teoretyk filmu — Bolestaw Matu-
szewski. Jedng z podstawowych funkcji kinematografu wedhug tego badacza miato
by¢ stuzenie nauce. W konsekwencji miat on by¢ réwniez uzytecznym i, co wazne,
wiernym stuga historii. Owa uzytecznos$¢ miata sie przejawiaé w specyficznym
charakterze filmu (historycznego dokumentu kinematograficznego — jak powiada
nasz mysliciel), ktéry daje pewnos¢ i nie dopuszcza zadnego znieksztatcenia praw-
dy. Matuszewski formutuje swa mys$l w sposéb nastepujacy: ,,Mozna twierdzi¢, ze
zywa fotografia posiada cechy autentycznosci, dokladnosci, precyzji, jej tylko
whasciwe. Jest ona $wiadkiem naocznym par excellence, wiarygodnym i nieomyl-
nym. [...] nalezaloby sobie zyczy¢, aby inne dokumenty historyczne zawieraty
W tym samym stopniu nieomylno$¢ i prawde™.

Jak nietrudno zauwazy¢, koncepcja filmowego zrodia historycznego zapro-
ponowana przez Bolestawa Matuszewskiego jest zbiezna z Bernheimowska wizja
zrodta. Mamy tu do czynienia z naiwng wiarg w filmowe zrodto jako obiektywne
zwierciadlo, w ktérym przeglada sie obiektywna rzeczywisto§é. Zachodzi wiec
zjawisko dualizmu podmiotu i przedmiotu. Dzigki temu historyk moze otrzymaé
prawdziwy, niczym nie skazony obraz przesztosci. Film nie jest w zadnym wypadku
interpretacja, poniewaz jego istotna i fundamentalna cecha jest fotograficznosé
rozumiana jako absolutnie wierne odwzorowanie rzeczywistoéci. Dlatego film wy-
daje si¢ doskonatym materiatem, z ktérego mozna czerpa¢ informacje i sprawdzaé
na jego podstawie fakty historyczne. Filmowe zrédto historyczne ma niejako boska
moc, pozwalajaca cofa¢ czas i wskrzesza¢ bohaterow przesztosci. Film jest zrodlem
historycznym ze swej istoty.

Jerzy Topolski pisze, iz film jest zrodtem niewatpliwie trudnym do wykorzy-
stania przez historyka. Rézni si¢ od innych zrédet historycznych przede wszystkim
ruchem. Ta zdolno$¢ ukazywania dynamiki niesie — wedtlug badacza — wiele
niewykorzystanych mozliwosci rekonstrukcji przesztosci. Rozréznia Topolski film
bedacy dzielem sztuki oraz film bedacy kronika wydarzen. A to dlatego, iz jak
twierdzi: ,,Film jako dzielo sztuki jest zawsze dzietem adresowanym i, podobnie jak
dzieta sztuk plastycznych czy literatury pigknej, zawiera wyréznione poprzednio
trzy struktury (przedstawiajaca, przedstawiong i komunikowana); stosowaé wiec
nalezy w stosunku do niego znane nam juz zasady interpretacji...” Struktura przed-
stawiajaca odnosi sie tu do formy filmu, struktura przedstawiona — do tego, co na
filmie widag, struktura komunikowana — do tego, co film ma zakomunikowaé
potencjalnemu widzowi historykowi. W filmie bedacym kronika wydarzen réwniez
da si¢ wyroznic te trzy struktury — powiada poznariski metodolog. Jednakze struk-
tura przedstawiona, majaca by¢ odzwierciedleniem rzeczywistosci, nie powinna by¢
zakiocana przez pozostale struktury, ktére mogtyby przeszkadzaé w »uzyskiwaniu
Jak najpetniejszej zgodnosci struktury przedstawionej z owa rzeczywisto$cia”'°.

8 B. Matuszewski Nowe Zrédto historii; Ozywiona fotografia czym jest czym by¢é powinna, War-
szawa 1995 (pierwsze wyd.: Paryz 1898), s. 161.

® J. Topolski Teoria..., s. 273; Zob. tez: J. Rulka Film dokumentalny jako Zrédto do dziejow Polski
Ludowej, w: Film jako 7rédto historyczne. Pod red. J. Pakulskiego, Toruni 1974; Materiaty z XI Po-
wszechnego Zjazdu Historykéw Polskich w Toruniu. Zob. réwniez: H. Karczowa Reportaz filmowy
i kronika jako ¢rédto historyczne, ,,Studia Zrédloznaweze” t. XVI, 1971, s. 25.

'3, Topolski Teoria..., s. 273.
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Zgtoszona przez Jerzego Topolskiego propozycja interpretacji filmu jako zrédta
historycznego jest zbiezna ze scjentystyczna i obiektywistyczna teoria zrodta. Dla-
tego obiektywnie Zrédlem historycznym jest tu kazdy film zawierajacy informacje
o faktach historycznych. Podziat na rézne gatunki czy rodzaje filmu — jako dzieta
sztuki bedace fikcjami (np. film fabularny czy dokument artystyczny) i dokumenty
— wprowadza pewien porzadek i okre$la warto§¢ poznawcza danego filmu jako
zrédta. Najwazniejsze dla historykéw sa filmy dokumentalne, filmy reportazowe,
kroniki filmowe jako rejestrujace i odzwierciedlajace obiektywna rzeczywisto$¢.
Zachodzi tu relacja rozroznienia podmiotu poznania — operatora oraz przedmiotu
— filmowanej realnej rzeczywistoéci. Dlatego to one, ze swej niejako istoty, sa
najwartosciowsze poznawczo, ze wzgledu na wysoki poziom informacyjnosci. Film
dokumentalny czy kronika zawieraja gotowy pakiet informacji o rzeczywistosci,
rola historyka jest jedynie te informacje wydoby¢ za pomoca wiedzy pozazrodiowe;,
ktéra — jak juz wyzej wspominali$émy — rowniez jest wiedza zrédtowa.

Marek Hendrykowski definiuje filmowe zrédlo historyczne jako tekst kultury'’.
Problematyke te charakteryzuje nastepujaco: 1) filmowe zrodto historyczne nie jest
odbiciem rzeczywistosci pomimo tego, ze iluzja realnosci okresla sens Jjego istnienia
i decyduje o sposobie jego traktowania przez badacza; 2) film jako zrédto histo-
ryczne staje si¢ tekstowa retrospekcja, umozliwiajaca widzowi zajrzenie w czasy
minione; 3) filmowe Zrédto historyczne stanowi tekstowg rekonstrukcje zapisanych
na tasmie zdarzen przesztosci’. Sfilmowane i pokazane na ekranie wydarzenie,
W wymiarze ontologicznym, tylko wydaje sie prawda absolutng i obiektywna,.
W innym miejscu mozemy przeczytaé, ze kamera i obiektyw pehnig funkcje swoi-
stego lustra, w ktérym moga przegladaé sie r6zne wydarzenia przesztosci. Kiedy
myS$limy o filmie jako Zrédle historycznym, musimy mie¢ na uwadze mecha-
nizm sprzezenia zwrotnego, ,,jakie ismieg'e miedzy kinematograficznym Lustrem
a przegladajacym si¢ w nim obiektem”", Tak wiec film moze réwniez odbijac¢
rzeczywisto$¢, ocala¢ obiektywnosé faktu historycznego, dzieki czemu 6w moze
pozostawa¢ tak samo obiektywnym, jak samo zdarzenie. Strategia filmowania
(odbijania) rzeczywistosci postrzegana jako dualizm podmiotu i przedmiotu uwikta-
na jest w dwie odmienne postawy przypisywane podmiotowi: postawe obserwatora
i uczestnika'. Hendrykowski proponuje wprowadzié¢ rozréznienie filmowego zrodta
historycznego w wezszym sensie (dokumenty) oraz filmowego zrodta historycznego
w szerszym rozumieniu (filmy fabularne)'.

Zaproponowane przez Marka Hendrykowskiego ujecie filmu jako zrédta histo-
rycznego wydaje si¢ niespdjne z metodologicznego punktu widzenia'. Kiedy mowi
on o filmowym zrédle jako tekscie kultury, odwoluje sie do tradycji badawczej,
ktora mozna okresli¢ jako konstruktywizm. Kiedy za$ mowi o filmowym Zrédle
historycznym, odwotujac si¢ do metafory lustra, wpisuje sie w tradycyjny nurt ba-
dan, ktéry mozna nazwac naiwnym obiektywizmem.

Cata strategia wyktadu zmierza jednak w kierunku umacniania tradycyjnych
pozycji. Hendrykowski jawi si¢ jako collingwoodowski historyk na tropie praw-

M. Hendrykowski Film jako zrédto historyczne, Poznan 2000, s. 30.

12 Tamze, s. 36.

® Tamze, s. 74.

4 Tamze, s. 28.

' Tamze, s. 44.

'8 Krytyczna analize koncepcji filmowego zrédla historycznego zaproponowanej przez Marka
Hendrykowskiego przeprowadzilem w artykule: Metafora 7rédta (w druku, »Historyka” 2002,
t. XXXII).
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dy"’. Konstruktywizm pojawia si¢ u niego tylko w warstwie retorycznej. Dlatego do-
strzegamy pewnego rodzaju peknigcie w dyskursie badacza. Z jednej strony tesknota
za obiektywizmem wymusza przekonanie o dostepie do przeszlej rzeczywistoSci,
wiarg w istnienie i mozliwo$¢ odkrycia obiektywnej prawdy — oczywiscie za po-
moca filmu jako Zrédta wiedzy o przesztosci — z drugiej strony intuicja podpowia-
da, ze mamy do czynienia tylko z wytworami kultury, wyobrazeniami i przekona-
niami na temat kulturowej rzeczywistosci i to badacz konstruuje swoje narzedzie
poznania — w tym przypadku film — jako zrédto. Z jednej strony filmowe Zrédto
historyczne istnieje obiektywnie, z drugiej jest kulturowym tekstem i to badacz
decyduje o tym, czy film ma by¢ zrédtem czy tez nie.

I1I. FILMOWE ZRODLO HISTORYCZNE JAKO WYTWOR KULTURY

Juz na wstepie niniejszego tekstu staraliémy si¢ posrednio zasygnalizowaé, iz
metafora zrédta — czy moze lepiej byloby powiedzieé: filmowego Zrodta — jako
kategoria kulturowa bierze udzial w konstruowaniu czy wspottworzeniu fragmentu
kulturowej rzeczywistosci w postaci przedmiotu badania. Film wprzegniety w trady-
cyjny wariant metafory zrodta zyskuje tu status podobny do tego, jaki ma obiek-
tywna, niezalezna od filmowca i badacza rzeczywisto$¢. Jednakze kiedy na intere-
sujacy nas problem spojrzymy z kulturoznawczego punktu widzenia, okaze sie, ze
zaréwno film, jak i metafora filmowego Zrddta historycznego sa wytworami kultury,
krétko méwiac, efektami pewnego rodzaju praktyk spotecznych czy gier kulturo-
wych.

To z kolei oznacza, ze klasyczny wariant metafory filmowego zZrddla jest row-
niez efektem okreslonej praktyki spolecznej, powstalym w okreslonym konteks$cie
kulturowym. Dlatego znaczenie klasycznego wariantu metafory filmowego Zrodta
historycznego bedzie (i jest) czytelne tylko w obszarze wyznaczonym przez ten
okreslony kontekst. Stad mozna wysnu¢ wniosek, ze z perspektywy innego kon-
tekstu kulturowego znaczenie metafory filmowego Zrédta historycznego, a tym
samym — i filmu, moze by¢ calkowicie odmienne.

Dlatego chcac przedstawi¢ wlasne stanowisko co do mozliwosci wykorzysta-
nia filmu w funkcji Zrédta historycznego w kontekscie kulturowym, postaramy sie
dookresli¢, co bedziemy rozumie¢ przez pojecie kultury'®,

Kultura rozumiana jest tu jako gra. Tak pojmowana kultura, jak kazda gra, ma
okreslone reguly, stanowi pewnego rodzaju cato$¢ rzadzaca sie wlasnymi prawami.
Dzigki temu odgranicza si¢ od §wiata zewnetrznego, ustanawiajac wlasne kryteria
wartosci. Kultura, podobnie jak gra, wytwarza swoja wlasna rzeczywisto$é (ktora
dalej bedziemy nazywac kulturows), przestrzen odrebng od tego, co ewentualnie
(potencjalnie) Swiat gry otacza. Stad w obrebie okre§lonej gry, np. szachéw czy
kregli, obowiazuje inny czas, niezalezny od ruchoéw storica. To, co ewentualnie
(potencjalnie) Swiat gry otacza, nie wyznacza ani zasad gry, ani tez tempa, w jakim
jest czy ma byé przeprowadzona'®.

" M. Hendrykowski Film jako rédto..., s. 61.

'8 Za: A. Zybertowicz Przemoc..., s. 116-122.

' Tamze, s. 117; dalej Zybertowicz pisze, iz ,,...kultura to nie tylko gra, ale tez — zazwyczaj?
zawsze? — zbidr gier. Zbiodr, gdyz wydaje sig, ze kultury nie mozna sprowadzi¢ do jakiej$ jednej osi,
zasady porzadkujacej, do jednego zestawu spojnie zhierarchizowanych regul” (s. 142).
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Dalej Andrzej Zybertowicz okresla ogélny model kontekstu, w ktérego perspek-
tywie konstruktywizm zarysowuje swa koncepcje kultury, wiedzy
i praktyki spotlecznej® oparty nakategoriach systemu i otoczenia.
System stanowi tu kultura. Jest on w taki sposob otorbiony, iz procesy poznania,
ktore tu zachodza, tocza sie w czyms, co Zybertowicz okresla Jjako kokon, ktérego
funkcja jest ochrona przed wpltywami z zewnatrz, czyli tego, co $wiat gry otacza.
Wplywy na procesy poznawcze sa wigc zawsze kulturowo przefiltrowane i definio-
wane, przez co nie ujawniaja sie bezposrednio. Stad ,,prawdziwe oblicze” tego, co
$wiat gry otacza, jest niedostepne’’. Kultura wiec nie uczy sie tego, co ja otacza.
Stanowi uktad, ktéry daje sie okresli¢ jako samosterowny i autonomiczny. Dlatego
Jest to uktad zamkniety, bedacy w stanie wewnetrznie si¢ reprodukowaé i stosowac
samokontrole. Wszelkie informacje na temat tego, co otacza §wiat kultury, sa kon-
struktami wewnatrzsystemowymi — kulturowymi?®.

Metafora statku zdaje si¢ dookresla¢ kolejny istotny wymiar tak pojmowane;
kultury. Ot6z wyobrazenie kultury jako statku na pelnym morzu pozwala traktowaé
Ja jako swoisty fundament, na ktérym zyje okre$lona spoleczno$é tworzaca te kul-
ture. Jednakze ow statek-fundament podlega wszelkiego rodzaju zmianom. Zmienia
swoje wiasciwosci niezaleznie od zamiarow zatogi czy konstruktoréw. Konstrukcji
statku nie mozna pozna¢ w petni, gdyz poprzez zmiany w praktykach zatogi wiedza
na temat pewnych jego elementéw przeksztatca niektore inne elementy. Ow statek
razem z zalogg to kultura przejawiajaca si¢ w postaci licznych praktyk, dyskursow
1 wizualizacji. To wszelkiego autoramentu gry z ich zmiennymi regutami. Tym, co
Swiat statku-kultury otacza, jest morze — otoczenie. Nie przesadza ono jednak
o konstrukcji statku, jego wygladzie czy napedzie. Wyznacza jedynie to, iz funkcja
naszej todzi-kultury musi by¢ zdolno$¢ uchronienia spotecznosci przed znalezieniem
si¢ na dnie, w swoistym chaosie. Stad catkowita, jednorazowa przebudowa statku-
-kultury zdaje si¢ niemozliwa. Nie da si¢ przeciez na pelnym morzu catkowicie
rozebra¢ owego statku-kultury i zbudowa¢ nowego. Mozna jednak sta¢ sie posia-
daczem sprzetu plywajacego — kultury innej jakosci — odpowiadajacego nowym
wymaganiom, dokonujac przebudowy stopniowo”.

W perspektywie tak rozumianej kultury klasyczny wariant metafory filmowego
zrodta historycznego jest rezultatem jednej z praktyk spofecznych czy gier kulturo-
wych, ktéra mozemy nazwaé poznaniem. Reguty tej gry wyznacza konkretna teoria
poznania. Kontekstem dla niej jest ewolucjonistyczna epistemologia, okre$lajaca
relacje pomigdzy systemem a otoczeniem jako dualizm kultury i rzeczywistosci.
Kultura uczy sig tu rzeczywistosci i przystosowuje do niej. Stad zrédto ma zdolnosé
odzwierciedlania rzeczywistoéci jako wytwor kultury, jest efektem przystosowania
si¢ jej do rzeczywistosci. Jako takie z powodzeniem ja reprezentuje. Dlatego film
wprzegniety w takg metafore Zrodta rowniez odzwierciedla rzeczywisto$¢, ma wy-
miar mimetyczny.

Tego typu przekonanie zmieniato si¢ wraz ze zmianami regut gry kulturowej —
z przedefiniowaniem teorii poznania. Kontekstem dla przedefiniowanej gry nie jest
juz klasyczna epistemologia okreslajaca relacje pomiedzy systemem a otoczeniem

0 Kategorie te wedlug badacza nie sa rozdzielne!; tamze, s. 118.

! To sformutowanie Andrzej Zybertowicz dookresla uwaga, iz ,,w ogoéle na gruncie konstrukty-
wizmu méwienie, ze otoczenie ma jakiekolwiek oblicze, jest raczej bezsensowne” (tamze, s. 118).

# Tamze, s. 119.

B Tamze, s. 119-120.
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Jako dualizm podmiotu i przedmiotu. Tu kultura sama niejako projektuje czy kon-
struuje to, co jg otacza. Teoria poznania jako wytwor kultury odnosi sie tylko do
kultury. Stad gra kulturowa, jaka jest poznanie, ma wymiar wewnatrzsystemowy.
Dlatego klasyczna metafora zrodta nie ma tu racji bytu. W tym przypadku to badacz
wspottworzy zrédto w procesie poznawczej gry kulturowej. Zrédto nie odnosi sie
do rzeczywistosci, jest jedynie konstruowane jako zapis kulturowo uwarunko-
wanego doswiadczenia, a wigc odnosi si¢ do standardow kulturowych obowigzu-
Jacych w kontekscie kulturowym, w ktorym powstato. Nie daje dostepu do rzeczy-
wistosci. Historyk moze jedynie pytac o stopien zbieznosci owego doswiadczenia
ze standardem okreslonego kontekstu kulturowego, w ramach ktérego to do-
Swiadczenie si¢ zrodzito. Oczywiscie pod warunkiem, ze w kontekscie tego rodzaju
poznawczej gry kulturowej standard badanej kultury jest w jakims$ stopniu bada-
czowi znany (oswojony fragment kulturowej rzeczywistosci) i ten ,,rekonstruujac”
doswiadczenie, dokonuje poréwnania wiedzy z wiedza — indywidualnego do-
Swiadczenia ze spotecznym. W szerszym kontekscie chodzi tu rowniez o $ledzenie
zmieniajacego si¢ doSwiadczenia, wraz z przechodzeniem od jednego kregu kulturo-
wego do innego, spowodowanego przez te same okolicznosci*'. Tak wiec tego
rodzaju zrédlo wymaga interpretacji — powiada Jan Pomorski®. Dzieje sie tak
z dwoch powodow.

Interpretowanie kulturowej rzeczywistosci przez autora zrédta odbywa sie
w okreslonym dla niego kontekscie kulturowym. Tak wiec te same okolicznosci,
ktore np. kto§ moégt interpretowac jako rewolucje, z perspektywy autora zrédta
mogly by¢ postrzegane jako spisek. Jesli jedna z tych interpretacji uzyska konsensus
spoleczny, lepiej zakotwiczy si¢ w do§wiadczeniu spotecznym, moze zdoby¢ status
prawdziwej. Woéwczas — uznana za wlasng — mogtlaby nie tyle kreowac, ile ozna-
cza¢ oswojony juz fragment kulturowej rzeczywistosci, by¢ zbiezna ze spotecznym
dos$wiadczeniem. Tego typu interpretacja bytaby nazywajacym opisem sytuaciji
dobrze juz kulturowo uformowanej, zdefiniowanej czy zwizualizowanej np. jako
spisek. Gdyby jednak dokonana przez autora zrédta interpretacja okreslonej sytuacji
jako spisku wykraczata poza interpretacje np. grupy — innymi stowy, poza opis do-
Swiadczen w obrebie grupy — postrzegajacej te sama sytuacje jako rewolucje,
wtedy mielibySmy do czynienia z nows interpretacja, konstruujaca czy wspo6ttwo-
1z3c3 innej jakosci fragment kulturowej rzeczywistosci. Tak wiec interpretacja, ktéra
w jednej z gier kulturowych jest nazywajacym opisem, w innej grze kreuje nowe
obszary kulturowej rzeczywistosci. Dlatego zrédlo — zapis indywidualnego,
uwarunkowanego kulturowo doswiadczania sytuacji dziejowej— moze by¢ bardziej
lub mniej zbiezne z doswiadczeniem spolecznym. Historyk, pytajac podczas inter-
pretacji zrodta o stopien zbieznosci indywidualnego do§wiadczenia ze standardem
kulturowym, w ktérym ono powstato, stara sie okresli¢, czy ma do czynienia z in-
terpretacja bedaca nazywajacym opisem sytuacji juz kulturowo oswojonej czy tez
z interpretacja kreujaca sytuacje nowego typu. Nie jest w stanie stwierdzi¢, czy
interpretacja autora zroédla jest prawdziwa czy tez nie, gdyz zardwno jedna jak
1druga w kontekstach réznych gier kulturowych moga byé prawdziwe, tzn. uzyskaé
Konsensus spoleczny, badz tez nie, by¢ zgodne ze standardem kulturowym lub nie.

**J. Pomorski Historiografia jako autorefleksja..., s. 376.

» Tamze, s. 376; ,,Mowienie o prawdziwosci przekazu zrédlowego — jak czesto czynig to histo-
rycy — jest oczywistym naduzyciem, poréwnywalnym z zastanawianiem sie nad tym, ktéra z inter-
pretacji wiersza jest prawdziwa...”
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To samo dotyczy standardu kulturowego, w ramach ktorego zrodzilo sie indy-
widualne doswiadczenie autora zrédta. W zaleznosci od kontekstu moze on ulegaé
zmianie, a co za tym idzie — do$wiadczenie spoleczne moze réwniez sie zmienic.

Poza tym interpretowanie Zrodta, owego zapisu do§wiadczenia, przez historyka
rowniez odbywa sie¢ w okreslonym dla badacza kontekscie kulturowym. Tak wiec
historyk dokonuje interpretacji przez pryzmat okreslonej matrycy kulturowej®. Stad
obraz przesztodci wylaniajacy sie z takiej interpretacji jest tylko kreacja, konstruk-
tem kulturowym historyka, efektem gry poznawczej. To samo bowiem zrédto w za-
leznosci od regut gry poznawczej — paradygmatu — bedzie interpretowane inacze;.
Takim samym konstruktem, efektem gry poznawczej, jest rowniez przekonanie
historyka dotyczace standardu badanej kultury. Dlatego w zaleznosci od kontekstu
gry — paradygmatu — bedziemy mieli do czynienia z innym obrazem przeszlosci.
W ramach jednej gry kulturowej historyk moze uwazaé, ze ma do czynienia z in-
terpretacjg bedaca opisem sytuacji juz kulturowo oswojonej, natomiast w innym
kontekscie — ze jest to kreacja sytuacji nowego typu. W zaleznoéci od tego, ktéra
z interpretacji uzyska konsensus spoteczny w srodowisku badawczym, ta bedzie
mogta uchodzi¢ za prawdziwa. Tak wiec interpretacje dokonang przez historyka
poréwnuje si¢ nie ze zrédlem, ale z innymi interpretacjami tego zrodta. Jesli jest
zgodna z opisem spolecznego do§wiadczenia wspélnoty naukowej — inter-
pretacjami zakotwiczonymi juz w grupie — wowczas oznacza rowniez oswojony
Jjuz fragment kulturowej rzeczywistosci, stanowi nazywajacy opis sytuacji dobrze
Juz kulturowo ukonstytuowanej. Tak wiec taka interpretacja w postaci historiografii
w jednej z gier kulturowych bedzie nazywajacym opisem, w innej za$ bedzie kreo-
wac¢ nowe obszary kulturowej rzeczywistosci, projektujac np. nowy przedmiot
poznania. Jedna i druga, w zaleznosci od kontekstu, moze uchodzi¢ za prawdzi-
wg badz tez nie. Prawda bowiem ma tu wymiar konsensualny, nie odnosi sie do
przedmiotu, ale jest konstruowana w procesie poznania®’. Poznanie natomiast jest
gra, ktéra toczy si¢ pomiedzy kultura badana (przeszioscia) a kultura badajaca
(z perspektywy ktorej historyk dokonuje ogladu przesztosci).

Rowniez sama historiografia jest konstruowana przez metodologa historii czy
historyka historiografii jako Zrédto. Stanowi ,,narracyjne zdanie sprawy z tego, jak
wspolczesdni radzili (i radza) sobie poznawczo z wlasna przeszloscia, jest zapisem
ich spoleczno-subiektywnego doswiadczania §wiata”. W stosunku do historiografii
pojmowanej jako zrédto — zapis doswiadczania dziejow — obowiazuje taka sama
procedura, jak w przypadku zréda historycznego, o ktérym pisalismy wyze;j.

Tak wiec metafora zrédta historycznego, zaproponowana przez Jana Pomor-
skiego, zinterpretowana w kontekscie konstruktywistycznego modelu poznania, jest
metafora §wieza, konstruujaca, wspottworzaca nowe obszary kulturowej rzeczy-
wistosci i, co wazne, bioraca udziat w przedefiniowywaniu gry kulturowej, jaka jest
poznanie.

% Tamze; ,,Bedac dzie¢mi okreslonych wspélnot kulturowych, doswiadczamy $wiata nie w sposéb
dowolny, ale spolecznie, kulturowo zrygoryzowany, zgodny z kodem kulturowym, wlasciwym danej
wspolnocie, cho¢ nie zawsze tego wyposazenia jesteémy $wiadomi...”

77 Prawda w tej perspektywie jest rezultatem spolecznej mediacji i zamyka sie catkowicie w obre-
bie tego, co wilasciwe wspélnocie ludzkiej. W tym tez sensie jest ona raczej wytwarzana niz odnajdy-
wana...” A. Szahaj Ironia i mito§¢. Neopragmatyzm Richarda Rorty’ego w kontekscie sporu o post-
modernizm, Wroclaw 1996, s. 18-19.

2 J. Pomorski Historiografia jako autorefleksja..., s. 377.
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Whprzegniecie filmu w taka metafore Zrodta zdaje si¢ roOwniez od$wiezaé meta-
fore filmowego Zrédta historycznego. W ramach tej nowej gry kulturowej film-
-zrédto jawi sig¢ jako audiowizualny zapis kulturowo uwarunkowanego do$wiad-
czania dziejéw. Dlatego teraz sprobujemy przeanalizowa¢ film w funkcji zrodta
w nowo zarysowanym Kontekscie.

»Zyjemy w wieku wizualizmu — pisze Ernst H. Gombrich — od rana do wie-
czora bombarduja nas obrazy””. Stwierdzenie to niesie ze sobg pewnego rodzaju
konsekwencje. Ot6z, obraz-film, bedac wytworem jednej z praktyk spolecznych —
praktyki audiowizualnej — w ktorych postaci przejawia si¢ kultura, wydaje sie
jednym z dominujacych sposobéw artykulacji kultury®. Jako taki bierze udziat
w konstruowaniu czy wspoéttworzeniu kulturowej rzeczywistosci. Dlatego bardzo
trafne wydaje si¢ stwierdzenie Anny Jamroziakowej, iz: ,,To obrazy tworza rzeczy-
wisto$¢ 1 wypada uswiadomic sobie, ze w og6le nie ma jakiego$ niezaleznego $wiata
obrazowego, ktérego reprezentacja bylyby obrazy”'. Tak wiec wraz ze zmiang de-
finicji sytuacji, przedefiniowywaniem kultury, ulegaja zmianie reguty poznawczych
gier kulturowych, a co za tym idzie — takze relacje pomigedzy poszczegdlnymi
praktykami kulturowymi.

Odchodzenie od ,,galaktyki Gutenberga” i konstruowanie nowego obszaru
kulturowego, ktéry mozemy okresli¢ jako audiowizualny wymiar kultury, stwarza
sytuacje taka, ze coraz czesciej histori¢ ogladamy na ekranach. Obraz (filmowy)
staje si¢ podstawowym Zréddlem poznania i nabywania wiedzy o przeszloSci we
wspolczesnym, postindustrialnym, informacyjnym spoteczenstwie. Jako taki staje
si¢ wiec zrédlem historycznym.

Bedac wytworem praktyki audiowizualnej, jest film wytworem kultury. Jako
taki, stanowi audiowizualny zapis uwarunkowanego spotecznie indywidualnego
audiowizualnego doswiadczania dziejow. Film i zwiazana z nim praktyka filmo-
wania sg faktami spotecznymi i jako takie odnosza si¢ tylko do spoleczenstwa,
okreslonej grupy spotecznej, w ramach ktorej zostaty wytworzone. Tak wiec film,
jako audiowizualny zapis indywidualnego do§wiadczania dziejéw, moze by¢ zgodny
ze standardem kulturowym — spotecznym do$wiadczaniem dziania si¢ historii —
bardziej lub mniej. W pewnych okolicznos$ciach moze nawet odbiega¢ od zestan-
daryzowanego spofecznego doswiadczania dziejow.

Tytutem przykiadu. Operator — filmowiec doswiadcza sytuacji dziejowe;j
w pewnym ukfadzie odniesienia, przez co interpretuje kulturowa rzeczywisto$¢
w okreslonym dla niego kontekscie kulturowym. Poniewaz film jest audiowizual-
nym zapisem doswiadczania dziejéw, filmowiec (potencjalny autor Zrodta) w pro-
cesie interpretacji dokonuje wizualizacji kulturowej rzeczywistosci. Ta sama sy-
tuacja dziejowa, doswiadczana w tych samych okoliczno$ciach przez réznych
tworcow filmowych, moze by¢ interpretowana (wizualizowana) — w konsekwencji
konstruowana — inaczej. W zaleznosci od tego, ktéra z wizualizacji uzyska kon-
sensus spoteczny, lepiej zakotwiczy si¢ w spotecznym do$wiadczeniu, ta zdobedzie
status prawdziwej. Tak wiec wizualizacja okreslonej sytuacji dziejowej tworcy filmu
— konstrukt filmowca — jest zbiezna z zestandaryzowang wizualizacja (wyobra-

¥ E.H. Gombrich Obraz wizualny, w: Symbole i symbolika, Warszawa 1991, s. 312.

*0 Na temat praktyki audiowizualnej zob. M. Hopfinger Kultura wspdtczesna — audiowizualnosé,
Warszawa 1985, s. 62.

*' A. Jamroziakowa Postmodernistyczna symbolika obrazowa, w: Prawda i warto$¢ w poznaniu
humanistycznym. Pod red. T. Buksiriskiego, Poznari 1992, s. 23.
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zeniem) spoleczna — konstruktem grupy — tejze sytuacji dziejowej, dokonywang
przez grupe, kiedy za taka zostanie uznana w procesie wypracowywania konsensusu
spotecznego. Wowczas mamy do czynienia z filmem, ktéry przedstawia
— oznacza fragment kulturowej rzeczywistoéci. Taki film nie tyle kreuje, ile
przedstawia oswojony juz wczesniej, w procesie spolecznej wizualizacji, fragment
kulturowej rzeczywistoéci. Niejako przykleja sie do zwizualizowanej kulturowe;j
rzeczywistosci. Tego typu wizualizacja jest przedstawiajgcym za-
pisem (wizualizacja) doswiadczania sytuacji dziejowej, dobrze juz kultu-
rowo uformowanej i zwizualizowanej.

Przywolana tu Arystotelesowska kategoria mimesis funkcjonuje jako kulturowa
konwencja. Zreinterpretowana w duchu konstruktywistycznego modelu poznania,
nie oznacza odzwierciedlania czy na$ladowania przez film jakiej$ tam rzeczy-
wisto$ci. Konstruktywistyczne pojmowanie mimesis oznacza mozliwo$¢ uzyskania
konsensusu spotecznego co do audiowizualnych konstruktéw kulturowych, odnosi
sie wiec do kultury. Innymi stowy, z konstruktywistycznym pojeciem mimesis
mamy do czynienia, kiedy zwizualizowane kulturowe $wiaty, twoércy filmowego
i grupy spolecznej, zostang przez nich uznane za wlasne. Wowczas filmowy zapis
audiowizualnego doswiadczania dziejow bedzie przedstawial zestandaryzowane
spoteczne dos$wiadczanie dziania si¢ historii. Film jawi si¢ tu jako au d i o-
wizualna konserwa, skonwencjonalizowana audio-
wizualna metafora kulturowejrzeczywistosci.

Gdyby jednak wizualizacja tej samej sytuacji historycznej, w tych samych
okolicznos$ciach, dokonana przez autora filmu wykraczala poza audiowizualne
spoteczne doswiadczenie tej sytuacji, wowczas mielibySmy do czynienia z nowa
wizualizacja, konstruujaca czy wspottworzaca nowy fragment kulturowej rzeczy-
wistoéci. Woéwczas wizualizacja okreslonej sytuacji dziejowej tworcy filmu —
konstrukt filmowca — nie bylaby zbiezna z zestandaryzowana wizualizacjg spo-
teczna — konstruktem grupy — tejze sytuacji dziejowej, dokonang przez grupe.
W konsekwencji, kiedy za takg zostalaby uznana w procesie wypracowywania
konsensusu spotecznego, jako nieprawdziwa nie moglaby by¢ uznana za przed-
stawiajaca. W takiej perspektywie mamy do czynienia z filmem, ktéry kreuje
— konstruuje nowy obszar kulturowej rzeczywistosci. Film stanowi tu
swoiste simulacrum™, nie majace zwiazku ze standardem kulturowym, w ktérym
powstal. Dlatego stawia pod znakiem zapytania rozroznienie: prawdziwy — fai-
szywy (fikcyjny). Film, ktory symuluje kulturowa rzeczywisto$¢, zmienia reguty gry
kulturowej. Konstruuje nowe doswiadczenie. Konstruuje kulturowy $wiat, ktorego
jeszcze nie ma, badz na nowo konstruuje $wiat, ktérego juz nie ma. Aktualizuje
wszelkie nieobecne bycie. Stwarza to, co nieobecne, przeszie lub w jaki§ sposob
odlegte. Filmowe simulacrum jako zapis indywidualnego do§wiadczania dziejow
stanowi tu wyzwanie dla tradycyjnych czy konwencjonalnych gier kulturowych.
Daje szanse uformowania i zobrazowania nowego. Tworzac nowe doswiadczenie,
projektuje nowe sytuacje historyczne (pola problemowe), przez co staje si¢ obiektem
oswajania nowego obszaru kulturowego. W procesie nowej wizualizacyjnej gry kul-
turowej, zmieniajac uktad odniesienia, przedefiniowuje standardowe audiowizualne
spoteczne do$wiadczanie dziejow. Dzieki temu konstruuje nowe spoteczne konsen-
susy, na poczatku ograniczone tylko do niewielkich spotecznosci.

32 7. Baudrillard Precesja symulakréw, w: Postmodernizm. Antologia przektadéw. Pod red.
R. Nycza, Krakow 1997, s. 176-189.
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Podczas gdy konwencja przedstawiania dazy do uznania filmowego simulacrum
za przedstawienie falszywe, owo filmowe simulacrum jawi si¢ jako nie sk o n-
wencjonalizowana metafora projektujaca nowe
obszary kulturowej rzeczywisto§ci.

Tak wiec film, ktéry w jednej z gier kulturowych jest przedstawiajaca wizuali-
zacja doswiadczania dziejéw dobrze juz kulturowo uformowanych, w innej grze,
jako filmowe simulacrum, kreuje nowe schematy interpretacyjne, a przez to nowe
obszary kulturowej rzeczywistosci, kulturowego do§wiadczania dziejow. W zalez-
nosci od kontekstu czy gry kulturowej ten sam film moze przedstawia¢ fragment
kulturowej rzeczywisto$ci i kreowaé nowe jej obszary, a jako filmowe simulacrum
umieszczone w kontekscie przedstawiania w pewnych okoliczno$ciach moze by¢
réwniez postrzegany jako przedstawienie falszywe.

Dla historyka, a zwtaszcza dla metodologa, ma to szczegdlne znaczenie. Film
bowiem jako wytwor kultury ma wymiar historyczny dajacy si¢ uja¢ w trzech aspek-
tach: 1) ze wzgledu na fakt, iz opowiada jaka$ historig; 2) przedstawia pewna kul-
turowa rzeczywistos¢ bardziej lub mniej przeszia, ktéra jest przedstawiajaca wizua-
lizacja do$wiadczania sytuacji dziejowej dobrze juz kulturowo uformowanej; 3) pro-
jektuje czy konstruuje nowe sytuacje historyczne (potencjalne kulturowe §wiaty
przeszte badz potencjalnie przeszle). Dlatego niemal kazdy film w jakim$ wymiarze
jest historyczny. Przez to rownorzednymi filmowymi zrédtami historycznymi moga
by¢ takie filmy jak: Matrix, Fotoamator, J F K, Warszawa — pejzaz z Singerem,
Arizona, Przestuchanie, Hitler, Cztowiek z marmuru czy Cztowiek z zelaza. Pewien
klopot zdaja si¢ sprawiaé réznice gatunkowe: film dokumentalny, tak ceniony przez
klasycznych historykdw, 1 pozostajacy w opozyciji do niego film fabularny, utozsa-
miany czesto z fikcja.

Jednakze interpretacja filmu jako wytworu kultury pozwala uniknaé takich
probleméw — opozycji. Otéz zaréwno film dokumentalny, jak i film fabularny,
bedac wytworami okreslonej praktyki spolecznej, sa sposobami konstruowania
kulturowej rzeczywistosci, dzieki ktérym tworcy filmowi wspdltworzg spoteczng
rzeczywisto$¢ w procesie filmowania. Tak wigc owe filmy i zwigzana z nimi prak-
tyka filmowania s faktami spotecznymi i jako takie odnosza si¢ tylko do spote-
czenistwa, okres§lonej grupy spolecznej, w ramach ktdrej zostaly wytworzone. Idac
dalej tym tropem, mozemy powiedzie¢, ze odnosza si¢ przez to do odpowiednich
przekonan i wyobrazen funkcjonujacych w ramach okreslonej gry kulturowej. Fabu-
ta i dokumentalizm s3 tu tylko konwencjami przedstawiania badz konstruowania
kulturowego §wiata.

Ciekawa propozycje usunigcia réznicy pomiedzy filmem dokumentalnym a fa-
bularnym przedstawil Frangois Jost. Otéz wedlug tego badacza dokument nie r6zni
si¢ od fabutly niczym, je$li mozna méwi¢ o powstaniu w nim §wiata catkowicie
wyobrazonego (dla nas konstruowanego — P.W.), podobnie jak sie to dzieje w fil-
mie fabularnym. Jedli tak jest, to film fabularny i dokumentalny niczym si¢ nie
réznia>.

Z naszego punktu widzenia film dokumentalny konstruuje kulturowa rzeczy-
wisto§¢ w procesie interpretacji, natomiast film fabulamy interpretuje kulturowa
rzeczywisto$¢ przez jej kreowanie. Film dokumentalny odwotujacy si¢ do insce-

3 F. Jost Documentary: Narratological Approaches, w: Image, Reality, Spectator. Essays on
Documentary Film and Television, Acco Leuven/ Amersfoort 1989, s. 40; za: M. Przylipiak Film
dokumentalny jako gatunek retoryczny, ,,Kwartalnik Filmowy” 1998 nr 23, s. 9.
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nizacji lub dokument montazowy, podobnie jak film fabularny, interpretuja kul-
turowa rzeczywisto$¢ przez jej kreowanie. Film fabularny jako, w gldwnej mierze,
oparty na inscenizacji, wpisujacy w swg wypowiedz — w procesie kreacji kulturo-
wego $wiata— dokumentalne interwizualizacje, wydaje si¢ zatem czym§ w rodzaju
metadokumentu.

Tak wiec z perspektywy zarysowanej przez nas koncepcji kazdy film kreuje
kulturowa rzeczywistos¢ badz w konwencji przedstawiania, badZ jako filmowe
simulacrum. To, czy konstruuje ja w konwencji dokumentu czy w konwencji fabuty,
nie ma juz szczeg6lnego znaczenia, bowiem funkcjonuja tu one jako $rodki styli-
styczne, estetyzujace i jako takie s analizowane.

Z tego samego powodu nie ma racji bytu kolejna opozycja odrézniajaca fabule
od dokumentu — okre$lanie filmu fabularego jako fikcjonalnego, natomiast filmu
dokumentalnego jako niefikcjonalnego. W perspektywie zasygnalizowanego w tej
pracy pola problemowego zaréwno film dokumentalny, jak i film fabularny sa fik-
cjonalne. Za takie mozna uzna¢ je chociazby z tego powodu, iz jak twierdzi Jozef
Zycinski: ,,Wszystkie wersje tak zwanej rzeczywistosci [dla nas kulturowej — P.W.]
maja nature fikcji. Istnieje moja fikcja i twoja fikcja, ujecie dziennikarza i historyka,
filozofa i przyrodnika [...] Nasz wsp6lny §wiat stanowi jedynie deskrypcje [...]
rzeczywisto$¢ jest tworem wyobrazni...”** Poniewaz film konstruuje kulturowa
rzeczywisto$¢, mamy tu do czynienia z fikcja dokumentalisty oraz z fikcja fabu-
larng. Ta kulturowa rzeczywisto$¢ nie jest uzalezniona od ,,jakiej$ obiektywnej
rzeczywistosci”, nie jest iluzjg tej ,.rzeczywisto$ci”, znaczaca tyle, co ,,falszywa
rzeczywisto$¢” udajaca ,,prawdziwa’. Stad opozycja: film fikcji i film dokumentalny
nie daje si¢ tu niekotlowo uzasadnié. Stwierdzanie fikcjonalnosci badz niefikcjo-
nalnosci filmu byloby sieganiem lewg reka do prawego ucha. Jak juz wyzej mo-
wili$my, ta sama sytuacja historyczna, do§wiadczana w tych samych okolicznos-
ciach, bedzie w r6zny sposob wizualizowana (opowiadana) przez réznych filmow-
cow. Beda to po prostu rozne fikcje skonstruowane w odniesieniu do wlasnego
standardu kulturowego, spotecznego doswiadczania dziejow. Pytanie, ktora fikcja
jest prawdziwa, a ktora jest fikcjonalna, wydaje si¢ pytaniem Zle postawionym.

Historyk w zwigzku z tym zainteresowany jest kwestia, czy w ogole, a jesli tak,
to w jakim stopniu dany film-Zrédlo jest zbiezny ze standardem kulturowym —
do$wiadczeniem spotecznym, w ramach ktorego powstal. Historyk moze tu jedynie
pytaé o stopien zbieznosci owego audiowizualnego do§wiadczenia ze standardem
okreslonego kontekstu kulturowego, w ramach ktérego to do§wiadczenie si¢ zro-
dzito. Stara sie okresli¢, czy ma do czynienia z wizualizacja bedaca przedsta-
wiajacym opisem sytuacji historycznej juz kulturowo oswojonej czy tez z wizuali-
zacja kreujaca sytuacje historyczna nowego typu, projektujaca nowe obszary ba-
dawcze — filmowym simulacrum.

Interpretacja filmowego zrédta przez historyka odbywa si¢ w okreslonym dlan
kontekscie kulturowym, z perspektywy paradygmatu. Obraz przeszloSci wylaniaja-
cy sie z takiej interpretacji jest konstruktem kulturowym badacza, rezultatem po-
znawczej gry kulturowej. Jego wiedza na temat indywidualnego do$wiadczenia
autora filmowego Zrdédta jest wytworem poznawczej gry kulturowej historyka.
Wiedza na temat standardu kulturowego, spolecznego do$wiadczania dziejow,

#7. Zycir'lski Jezykowe uwarunkowania relatywizmu poznawczego, w: J. Pomorski Warto$c relaty-
wizmu jako postawy poznawczej, ,RRR” nr 11, Lublin 1990, s. 15.
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z ktérym owo indywidualne do§wiadczenie filmowca mialoby by¢ zbiezne, jest row-
niez wytworem praktyki badawczej. W koncu okreslanie owego stopnia zbiezno$ci
indywidualnego do§wiadczenia ze standardem kulturowym, spotecznym do§wiad-
czaniem sytuacji historycznej, jest tez spotecznym konstruktem badacza przesztosci.
Stad pytanie o prawdziwo$¢ filmowego zrédta — audiowizualnego zapisu do§wiad-
czania dziejow — jest pytaniem nie na miejscu. W ramach jednej gry kulturowe;j
historyk moze uwazac, ze zetknat si¢ z filmem przedstawiajacym kulturows rzeczy-
wisto$¢, a w ramach innej — bedzie przekonany, ze ma do czynienia z filmowym
simulacrum, projektujacym nowe obszary kulturowej rzeczywistosci. Dlatego wery-
fikacja filmowego Zrédta odbywa si¢ w obregbie poznawczej gry kulturowej i co za
tym idzie — opiera si¢ na kategoriach bedacych wytworem kultury. Interpretacja
filmowego zrodta dokonana przez historyka nie jest wigc poréwnywana z samym
filmem, ale z innymi interpretacjami tego filmowego Zrodla. Mozna zatem powie-
dzie¢, ze jest ona weryfikowana na podstawie aktualnego stanu wiedzy historycznej.
Jednak wiedza historyczna réwniez ksztattuje si¢ w pewnych ramach kulturowych,
totez oparta na niej weryfikacja takze bedzie przebiega¢ w zaleznosci od kontekstu,
paradygmatu. Dlatego w ramach jednej gry kulturowej interpretacja filmowego
zrédla, w postaci narracji historycznej, moze mieé status narracji oznaczajacej czy
opisujacej, zgodnej z przekonaniami paradygmatu, natomiast jesli taka interpretacja
przekracza do§wiadczenie wspolnoty naukowej, tworzy nowy obszar do§wiadczania
dziejéw — moze zosta¢ uznana za narracje konstruujaca nowa kulturowg rzeczy-
wisto§¢.

Historycy oddajacy si¢ pisaniu o przesziosci, interpretujac filmowe Zrédto,
redukuja audiowizualne do$wiadczanie sytuacji historycznej do do§wiadczania
jezykowego — werbalnego. Ta redukcja jest w rOwnym stopniu konstrukcja no-
wego, bo jezykowego — werbalnego obrazu fragmentu kulturowej rzeczywistosci.
Dla badaczy rozwijajacych swa refleksje w ramach gry kulturowe;j, ktéra mogli-
bySmy nazwac historig pisana, film jako taki w zasadzie moze by¢ tylko Zrodtem,
ciekawym, ale wcale nie najwazniejszym. Szczegdlnym ich zainteresowaniem ciesza,
sie filmy dokumentalne i czasem fabularne, odnoszace sie do rzeczywistosci kultu-
rowej, w ktorej powstaty®. Jako ze efekty prowadzonych badar, i interpretaciji
filmowych Zrédet, prezentowane s3 w postaci drukowanego stowa, mozna podejrze-
wac, iz panuje tu przekonanie o calkowitej redukowalnosci audiowizualnego do-
Swiadczenia do do$wiadczenia jezykowego — werbalnego. Stad tylko historiografia,
Jjako historia pisana, moze prawomocnie mowi¢ o przesztosci, rozstrzygac o praw-
dzie i powodowaé zmiany w zastanym systemie wiedzy. W konsekwencji film
wprzegniety w metafore historiografii — parafrazujac Eisensteina: ,historii pisane;j
na celuloidowej taSmie” — wydaje si¢ projektowaé nowy obszar kulturowej rzeczy-
wistosci. Dla historykdéw zajmujacych si¢ pisaniem film jest niescisty, niedoktadny,
bardzo czesto znieksztalca przeszlo$¢. Jak powiada Jan Jarvie; film niesie ubogi
tadunek informaciji i, co wazne, cierpi na dyskursywna stabo$¢, przez co nie moze
by¢ sposobem na budowanie sensownej opowiesci o przeszloéci®. Dlatego dla
metodologa czy historyka historiografii Zrédlem moze by¢ tylko historiografia jako
historia pisana.

35 Zob. np. J. Glowa Dokument wobec narodowych mitéw i stereotypéw, w: Film: obraz — Jezyk
— wyobraznia — idea, Wroctaw 1994, s. 163-184.
* J. Jarvie Seeing through Movies, ,Philosophy of the Social Sciences” 1978, 8, s. 378.
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Jednakze z perspektywy zaproponowanej przez nas koncepciji historiografia,
Jako historia pisana, jest tylko jedna z metod radzenia sobie z przesztoscig. Innym,
rownie dobrym sposobem oswajania przesztosci jest czy moze by¢ film. W ukladzie
odniesienia, jakim jest audiowizualny wymiar kultury, stanowi on przeciez gtéwne
medium artykulacji kultury. Stad ma racje R.J. Raack, kiedy powiada, ze film wy-
daje si¢ bardziej stosownym medium dla historii niz jezyk werbalny*’. Tu pojawia
si¢ szansa dla historyka filmowca — mozliwo$¢ konstruowania audiowizualnych
opowiesci historycznych. Tak wigc nie bedzie chyba naduzyciem, jesli film po-
traktujemy rowniez jako historiografie®®. Tym bardziej ze w tym kontekscie, jak
powiada Robert A. Rosenstone: ,,...film jest postliterackim ekwiwalentem przed-
literackiego sposobu radzenia sobie z przeszloscia, tamtych form historii, w ktérych
naukowa, dokumentalna precyzja nie byla jeszcze uznana, form, w ktérych pojecie
faktu byto mniej wazne niz dzwiek gtosu, rytm wersu czy magia stow”>. W zwiazku
z tym réwniez film moze by¢ zrédlem dla historyka historiografii®’. Taka filmowa
narracja historyczna, oparta na filmowych zrédtach, wplatajaca w swojg wypowiedz
audiowizualne interteksty, wydaje si¢ tu czym$ w rodzaju metaobrazu. Za dobra
egzemplifikacje moga postuzy¢ takie filmy, jak: Fotoamator (Dariusza Jablon-
skiego), J F K (Olivera Stone’a) czy chociazby Czfowiek z marmuru (Andrzeja
Wajdy). Odwotujac si¢ do terminologii Jana Pomorskiego, mozemy wiec powie-
dzie¢, ze filmowa historiografia, bedac sposobem radzenia sobie ze spolecznym
poznawaniem i oswajaniem $wiata®', stanowi atrakcyjny przedmiot zainteresowania
dla metodologa czy historyka historiografii. Poniewaz historie coraz czesciej oglada-
my na ekranach, metodolog czy historyk historiografii moze snu¢ refleksje juz nie
tylko nad $wiatoogladami historiograficznymi*, ale rowniez nad audiowizualnymi
narracjami historycznymi.

%7 Zob. R.J. Raack Historiography as Cinematography: A Prolegomenon to Film Work for Histo-
rians, ,,Journal of Contemporary History” 1983, 18, s. 416-418.

%8 Por. Z. Szczepanski Film a Swiadomo$é historyczna, w: Film a $wiadomo$¢ historyczna, Acta
Filmologica. Studia i Materialy 1982 nr 1, s. 31; oraz R. Nowak Historia w kinie. Powigzania i inspi-
racje, w: Dzielo filmowe — teoria i praktyka. Pod red. J. Trzynadlowskiego, Wroctaw 1989, s. 58.

* R.A. Rosenstone Visions of the Past. The Challange of Film to Our Idea of History, Cambridge,
Massachusetts, London, England 1995, s. 78.

“ Proponujemy tu tym samym potraktowanie historii filmu jako historii historiografii.

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

2 Tamze.



