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Nowe Zrodlo historyczne widziane oczami filmologa.
Uwagi na marginesie pracy Marka Hendrykowskiego
Film jako Zrédlo historyczne'

Rozszerzanie przez historykéw repertuaru mozliwych typéw informacji uzytecznych dla badan
nad przeszloécia spowodowato, 7Ze niedawno jeszcze niedoceniony z tego punktu widzenia film stat
si¢ jednym z nowych typow Zrodel historycznych. Podjecie tego problemu na gruncie metodologicz-
nym jest przedsigwzigciem koniecznym, ale i niezwykle trudnym. Trudnos¢ ta polega przede wszyst-
kim na potaczeniu kompetencji filmologa i historyka. Jeden i drugi daja odmienny punkt widzenia,
patrza na problem z réznych perspektyw badawczych, innym wreszcie postuguja si¢ warsztatem.
Z tego wzgledu wydaje sig, Ze (przynajmniej z dzisiejszej perspektywy, gdy problem ciagle — mimo
zaawansowanych i licznych juz opracowan — pozostaje w sferze poszukiwan) najlepszym rozwiaza-
niem byloby napisanie ksigzki przez dwoch specjalistow z dziedzin, ktdre wchodza w zakres proble-
mu filmu jako Zrédta historycznego®.

Jesli jednak nie byto to mozliwe, trzeba oczekiwa¢ od autora tak skomplikowanego przedsig-
wrzigcia, ze dodatkowo bedzie takZze w stanie opanowal w stopniu przynajmniej zadowalajacym
warsztat badawczy dziedziny z gruntu sobie obcej, w ktéra koniecznie musi wkroczyé®. W przeciw-
nym razie otrzymamy dzielo chybione, wywolujace opory albo sprzeciwy ze strony specjalistow
7z drugiej dziedziny nauki, propozycje, ktora jedynie skomplikuje problem, miast prébowaé go roz-
wiazad.

Marek Hendrykowski podjal si¢ samodzielnie prekursorskiego na polskim gruncie zadania, pro-
bujac stworzy¢ zarys syntezy filmu traktowanego jako Zrddlo historyczne. Od kazdego autora, ktory

! M. Hendrykowski, Film jako Zrédlo historyczne, Wyd. Ars Nova, Poznan 2000, ss. 130, il.

2 Patrz uwagi A. Helman, Komparatysiyka i integracja w filmoznawstwie wspdlczesnym, w: Z bada# poréwnawczych nad fil-
mem, red. A. Helman, A. Gwdzdz, Warszawa—Katowice—Krakéw 1980, s. 9-23. Mieliby§my wdwcezas do czynienia z inte-
gracja dwdch catkowicie odrgbnych dyscyplin naukowych. Autorka z nie ukrywanym sceptycyzmem odnosi si¢ do teorii
»polaczenia sit”: , filmoznawstwo nie jest dyscypling dostatecznie atrakcyjna dla badaczy innych dziedzin. Nie nalezy wigc
sadzié, ze zdecydowaliby si¢ oni kiedykolwiek zrezygnowac z zainteresowain wlasnych na rzecz poczynan interdyscyplinar-
nych, ale majacych na wzgledzie interesy filmoznawstwa. Byloby tez przesadnym optymizmem oczekiwaé od przedstawicie-
li innych nauk, ze zechca opracowac te wlagnie problemy, ktérych rezultaty moglyby bez wigkszego trudu by¢ przeniesio-
ne na grunt naszej dyscypliny” (ibid., s. 21). Wydaje si¢ jednak, ze jest to diagnoza zbyt pesymistyczna, szczegdlnie za
w odniesieniu do spraw, ktére moglyby by¢ i ,,atrakcyjne”, i pozadane dla wspdipracujacych ze soba specjalistéw z réznych
dziedzin.

3 Postulaty A. Helman, op. cit., s. 23 (,,Kim zatem winni by¢ filmoznawcy? Interdyscyplinarnie wyksztatconymi humanista-
mi, nie za$ reprezentantami waskiej, wyodrgbnionej specjalizacji nalezacej na prawach «ubogiej krewnej» do dziedziny dys-
cyplin badajacych sztuke”), co do istoty problemu sa zapewne sluszne, ale w wypadku badan z pogranicza dziedziny, ktora
nie nalezy do sztuki, wydaja si¢ niewykonalne.
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przedstawia czytelnikowi rozprawe naukowa®, mamy prawo oczekiwaé przemyslanego, precyzyjnie
zdefiniowanego, misternie skonstruowanego i jasno wytozonego wyktadu. Jesli za$ rzecz dotyczy za-
gadnienia ambitnego, bardzo trudnego do zrealizowania i wtasnie prekursorskiego, autor musi do-
tozy¢ wszelkich staraf, by udowodni¢, Ze panuje nad tematem swej rozprawy.

Oczekiwac wigc nalezaloby od niego, ze sprobuje wyjasnic:

— jak rozumie Zrodio historyczne,

— w jaki spos6b nalezy wpisa¢ nowy rodzaj 7rodla, jakim jest film, w dotychczas obowiazujacy
schemat,

— jakie powinno si¢ takiemu Zrodiu stawia¢ pytania, dazac do jego interpretacji,

— podzial wewnetrzny tego typu Zrodia,

— komu ten typ Zrédet moze stuzyé,

— bardzo skomplikowany problem wiarygodnosci i uwarunkowan na nig wplywajacych,

— problem wspotdzialania filmologdw i historykéw w procesie badania filmu jako 7Zrédta histo-
rycznego®.

Przedstawiony zarys kompozycyjny jest, oczywiScie, jedynie sugestia (daleka zapewne od wyczer-
pania zagadnienia), do ktorej nie ma potrzeby przywiazywac zbyt wielkiej wagi. Wszak kazdy autor
(jako potencjalnie najlepiej znajacy interesujaca go problematyke) ma prawo do wlasnego widzenia
zagadnienia. Nie moze on jednak pozostawi¢ wrazenia, ze zaproponowana koncepcja jest jedynie
beztadnym zbiorem nie dopracowanych szkicow. Takie wtasnie wrazenie praca M. Hendrykowskie-
g0, niestety, zdaje si¢ pozostawiac.

Juz sama analiza jednostronicowego Wstgpu wywoluje pewna konsternacj¢. Autor rozpoczyna
swoj wywOd od stwierdzenia: ,,Pomysl napisania ksigzki na temat filmowych Zrodet historii, ich naj-
starszych poczatkow i dalszych dziejow, sposobow gromadzenia, rozwoju historycznej $wiadomosci
tego zjawiska oraz pragmatyki i metodologii ich wykorzystania do celéw naukowych, artystycznych
i propagandowych, a takze do celow codziennej komunikacji spolecznej, chodzit za mna od dawna”
(s. 7). Darujac M. Hendrykowskiemu owe ,najstarsze poczatki” (jest to zreszta nie ostatni mafo
szczesliwy zwrot, jaki mozna wyczyta¢ w pracy), trzeba stwierdzi€, ze autor postawil sobie bardzo
wysoko poprzeczke, do tego wrecz stopnia, ze trudno uwierzy¢, czy bedzie w stanie na zaledwie stu
stronach druku sprosta¢ zamierzeniom.

W dalszej czgéci Wistepu co chwila natrafiamy na nieprecyzyjne sformutowania uzywane przez au-
tora. ,W swej dlugoletniej praktyce badawczej — pisze M. Hendrykowski — niezliczona ilo$¢ razy
natrafiatem na fascynujace Zrdédta filmowe — zaréwno rodzime, jak i znajdujace si¢ w archiwach
i prywatnych kolekcjach angielskich, amerykanskich, francuskich, wloskich, niemieckich, rosyjskich
czy holenderskich”. Co oznacza uzyte tu okreSlenie ,,zrodla filmowe”? POki temat pracy nie zostaje
zdefiniowany, czytelnik zastanawia si¢, czy autor ma tu na mysli zwrot ,historyczne Zrodta filmo-
we”, ale wyraza si¢ nie do$¢ precyzyjnie, czy mowi o jakichs$ Zrodtach, ktdre maja stuzy¢ do badania
filmu jako, nazwijmy to, na przyklad wartosci kulturowej, czy po prostu nie przemyslal koncepcji
Wstepu i pisze jedynie publicystyczne wprowadzenie do popularnonaukowej ksiazki.

Zauwazmy przy tym, zZe zdefiniowany przez niego na poczatku cel badaf zdecydowanie przerasta
ramy wyznaczone tytulem pracy. Dokladnie za$ przekonujemy si¢ o tym kilkadziesiat wierszy da-
lej, gdy czytamy: ,,Gléwnym przedmiotem uwagi autora tej ksigzki jest film jako wyraz kul-
tury historycznej[spacja autora].”

* Ksiazka M. Hendrykowskiego zostata sfinansowana przez Komitet Badan Naukowych i Uniwersytet im. A. Mickiewicza
w Poznaniu.

* Jesli niehistorykom (ale koniecznie biorac pod uwagg tematyke pracy, czyli charakter filmu jako zrédia) — obligatoryjnie
trzeba odpowiedzie¢ na pytanie: do badania czego? W przypadku za$ historykéw problem nabiera szczegdlnego znaczenia,
bo film z pewno$cia ani nie przestoni znaczenia ,starych” Zrddet historycznych (nazywamy je tak umownie, przez analogie
do filmu jako rodzaju ,,nowego” zrddta), ani tym bardziej ich nie zastapi. Dla jakiej wreszcie specjalnofci historycznej moze
mie¢ warto$¢ szczegdlng czy chocby pomocnicza? Jakiego typu informacji mozemy od niego oczekiwac? Ze zZrodtami jakie-
go innego typu mozna film poréwnaé, zardwno w znaczeniu przekazywanych treéci, jak i procedur badawczych?

® Lub, jesli uwaza, ze jest to zbyteczne, umotywowad inny punkt widzenia.
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Nalezy wszak zauwazy¢, ze Zrodto historyczne i kultura historyczna to dwie zupetnie rézne spra-
wy. Skoro autor wprowadza pojecie kultury historycznej, chciatoby sig, zeby przedstawit tez jego de-
finicjg¢. Niestety nie czyni tego, cho¢ taka proba by¢ moze stworzylaby jakie$ pole do dyskusji. Stusz-
nie bowiem zauwaza J. Maternicki, Ze pojecie to uzywane jest stosunkowo rzadko’, moze wigc bu-
dzi¢ pewne watpliwosci interpretacyjne, a je$li dodatkowo stanowi gléwny cel czyich§ naukowych
rozwazaf, nie powinno by¢ rozumiane w sposOb potoczny czy intuicyjny. Powaznych watpliwo-
$ci, ktore nasuwa lakoniczny, nieprecyzyjny i nie przemyslany Wstep, nie rozwiewaja dalsze czgécei
ksiazki.

W rozdziale Dwa potwiecza M. Hendrykowski stwierdza, ze studiujac wspOlczesne opracowania
na temat filmu jako Zrodia historycznego, doszedt do wniosku, ze ,dzisiejsza refleksja krytyczna
i naukowa nad tym zagadnieniem pozostaje pod silnym wplywem orientacji, ktdra badacze anglo-
sascy okreslaja jako hermeneutics of suspicion” (s. 9). Nie przywolujac przyktadéw zadnych nazwisk
badaczy zajmujacych si¢ ta problematyka ani tym bardziej nie rozwijajac ich spostrzezefi (podo-
bna procedura zaskakuje w rozprawie naukowej, nie wystarczy w niej bowiem zestaw bibliografii za-
mieszczony na koncu ksiazki, jesli postgpowanie badawcze ma by¢ prowadzone lege artis), autor zzy-
ma si¢ na wszystkich swych poprzednikdw, ze cezurg refleksji nad problematyka filmu jako Zrodta
historycznego uczynili dekadg lat sze$dziesiatych. Sam za§ owa cezur¢ widzi w poczatkach lat
czterdziestych.

Polemika z anonimowymi oponentami jest dobitna, prowadzona z wyrazna tendencja do wyraza-
nia opinii ex cathedra: ,,Czy tak jest rzeczywiScie, czy tez mamy tu do czynienia zZ uzurpacja, a moze
swoistg amnezja, za ktorej sprawa nie funkcjonuja w zbiorowej pamigci wezesniejsze stadia refleksji
i wazne dokonania zarOwno historykdéw kina, jak i samych filmowcow dotyczace tej materii?” (s. 9).
Jest to wyraZny przejaw niecheci do prowadzenia rzeczowej dyskusji (bardzo zreszta typowy dla ca-
toéci uwag autora zawartych w jego pracy), szkodliwy dla kazdej rozprawy naukowej.

Proponowana za$ przez M. Hendrykowskiego cezura poczatku lat czterdziestych budzi uzasad-
nione watpliwosci. O co bowiem w niej chodzi? O to, ze wéwczas zaczgto zastanawiaé si¢ nad rola fil-
mu jako Zrodia historycznego, czy tez posiano wowczas, jak wyraza to autor, ,Masowa niewiarg w rze-
koma dokumentalng prawdom6wnos¢ kina”? Sa to dwie bardzo od siebie odlegle sprawy, utozsamie-
nie ich prowadzi¢ moze do wielu nieporozumien. Problem braku wiarygodnosci Zrodet filmowych czy
wrecz manipulacji, ktdrej niebezpieczefistwo niosa ze soba niektdre Zrodta, jest tylko czescia materii
Zrodla historycznego jako takiego. Autor za$ nie pisze ksiazki o wypaczeniach (manipulacji, méwie-
niu $wiadomej nieprawdy, komunikowaniu nagannym) filméw jako Zrodet historycznych.

Dyskutowa¢ mozna takze z innym jego kategorycznym stwierdzeniem, ze w poczatkach lat czter-
dziestych skoficzyta si¢ wiara w dokumentalna prawdomownos$¢ kina. Jesli nawet to twierdzenie jest
prawdziwe, autor go nie udowadnia, co czyni jego konkluzj¢ mato przekonujaca.

Wszystkie te niejasnosci, o ktdrych dotychczas byta mowa, wynikaja, oczywiscie, z podstawowego
bledu — braku zdefiniowania tematu. Kiedy za$ autor wreszcie przywoluje nazwiska prekursoréw na-
ukowej refleksji nad filmem (S. Kracauer, V. Klemperer, E. Kris, N. Leites), nadal budzi to w nas oba-
wy, czy aby na pewno chodzi mu o problem filmu jako Zrédta historycznego. Zwlaszcza ze do przywota-
nych opinii prekursoréw podchodzi raczej nonszalancko, nie rozwija ich mysli, bo temu celowi nie
moze stuzy¢ poswigcenie im jedynie potowy strony druku. Nasze obawy zwigksza dodatkowo jeden
z nastgpnych rozdzialow, pos§wigcony B. Matuszewskiemu (do tego problemu jeszcze wrocimy).

W rozdziale Idea archiwow filmowych (s. 13-19)® autor stwierdza, ze Polacy byli prekursorami
idei stworzenia archiwow filmowych. Mozna si¢ z taka konstatacja zgodzi¢ w odniesieniu do opinii
B. Matuszewskiego i Z. Korostenskiego, ktorzy wyrazili taka mysl experssis verbis, ale dopatrywac
si¢ tego samego postulatu u W. Uminskiego i B. Prusa, ktorych wypowiedzi autor takze przytacza
(s. 13-14), nie sposdb Zadna miara. Sa to opinie inteligentnych, spostrzegawczych, ciekawych §wiata

7 J. Maternicki, Historiografia i kultura historyczna. Studia i szkice, t. 1, Warszawa 1990, s. 45-46. Tutaj takze zdefiniowanie
pojecia, ciekawe rozwazania na ten temat i dalsza literatura, s. 46—48.

8 To autor, oczywiscie, bierze odpowiedzialnos§é za plan pracy, ale wydaje si¢, ze rozdziat Idea archiwdw filmowych powi-
nien si¢ jednak znalez¢ w innym miejscu.
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ludzi, ktore poza podziwem dla ,ruchomych obrazéw” i roli, jaka beda one petni¢ w przysztosci, ni-
cZego wigcej nie wyrazaja.

Z tego wzgledu zdanie: ,W Swietle owego, niemal catkiem zapomnianego rodzimego kontek-
stu, w ktorym obracala si¢ pionierska my$l Uminskiego, Korostenskiego, Prusa i Matuszewskiego
w sprawie filmu jako Zrdédta historycznego 1 tworzenia archiwdw kinematograficznych, okazuje si¢
oczywiste, ze ten ostatni nie byl zadnym wyjatkiem, lecz jednym z grona polskich inteligentéw kofi-
ca XIX wieku, ktéry najpetniej i, co wazne, w jezyku francuskim, wyrazit na szerokim mig¢dzynaro-
dowym forum pewien dalekowzroczny poglad i sposdb mySlenia o perspektywach ruchomych obra-
7z6w” (s. 14) jako pewnego rodzaju podsumowanie trafia w prézni¢. Poza Matuszewskim zadna
7 przywolanych przez autora os6b nie mdwita o filmie jako Zrdédle historycznym, a Uminski i Prus
nie wyrazali swych opinii o archiwach filmowych’.

W rozdziale nastgpnym (Historia przed kamerqg Matuszewskiego) M. Hendrykowski stawia tezg, ze
B. Matuszewski w pracy Un nouvelle source de Uhistoire (Création d’un dépét de cinématographie hi-
storique) zaprezentowal ,catkiem niezla $wiadomo$¢ filmu jako nowego Zrddta historii”. Domysla-
my si¢ wigc, ze autor ma tym razem na mysli prekursorska rolg¢ Matuszewskiego w dostrzezeniu
1 zdefiniowaniu filmu jako nowego 7Zrddla historycznego. Przywolana przez niego argumentacja na
poparcie tego zobowigzujacego twierdzenia i tym razem wywoluje opory.

Rozpoczat autor od deklaracji: ,,Sprobujemy postapic inaczej niz wigkszos¢ wspoiczesnych bada-
czy tego zagadnienia, ktorzy sklonni sa widzie¢ w pionierskiej rozprawie Matuszewskiego jedynie
$wiadectwo rozbrajajacej metodologicznej naiwnosci, i opiszemy raz jeszcze — bez scjentystycznych
uprzedzen i bez zarozumiatego besserwisserstwa — punkt widzenia autora” (s. 20). Dalej stwierdza,
zgadzajac sie z Z. Czeczotem—Gawrakiem,!® 7e zarzut naiwnosci wysuwany w stosunku do spostrze-
zen Matuszewskiego ,jest sadem nie tylko niesprawiedliwym, ale i z gruntu falszywym, nie mdéwiac
juz o tym, ze gleboko krzywdzacym wobec jego zastug. Opinia taka mowi wiele o jej glosicielach,
niekoniecznie jednak pozostaje stuszna wobec oryginalnej i zaskakujaco zlozonej koncepcji Zrodto-
wego charakteru przekazow kinematograficznych zawartej w samej rozprawie” (tamze).

Zeby nie zostaé posadzonym o golostownosé, autor przywoluje nastepujace argumenty (s. 21-22)':

— Matuszewski pisal o dokumentach kinematograficznych (documents cinématographiques), kto-
re powinny by¢ gromadzone w stworzonym do tego celu archiwum/muzeum,

— owe dokumenty kinematograficzne prezentuja obok rycin, medali, rzezb, fotografii itd. zbidr
dokumentéw obrazowych (documents figurés),

— Matuszewski odréznial filmy rozrywkowe od spektakli filmowych, majacych warto$¢ dokumen-
talna,

— pozostawal §wiadom roli filmowca dokumentalisty,

— posiadat ,zdolno$¢ przewidywania rozwoju kinematografii dokumentalnej”,

— stosowal okreslenie tranches de vie.

Wielka doza emocji i jako$¢ przywolanych argumentow nie przekonuja do koncepcji M. Hendry-
kowskiego. Dalecy jeste§my od ,,scjentystycznych uprzedzen”, czy tym bardziej ,zarozumialego bes-

® Zwr6émy uwage takze na jeden akapit z tego rozdziatu: ,,Wiadciwy stosunek do bezcennego rezerwuaru narodowej i ogdl-
noludzkiej pamigci, jaki stanowia ruchome obrazy, jest miara demokracji. My{l t¢ dedykuj¢ zwlaszcza tym, ktérym koszty
utrzymania naszych najwigkszych archiwdw filmowych, to jest Filmoteki Narodowej, archiwum Wytworni Filmow Doku-
mentalnych i Fabularnych (dawniej WFD) oraz archiwum 16dzkiej szkoly filmowej, wydaja si¢ dzisiaj zbyt wysokie, a inwe-
stowanie w ich rozwdj — marnotrawieniem spolecznych pienigdzy. Nauczmy si¢ wreszcie cenié¢ to, co mamy, zwlaszcza
w obliczu niepowetowanych strat, jakie poniesliSmy, tracac tysigce unikatowych tasm, skiadajacych si¢ wspdlnie na obraz
naszego dziedzictwa kulturowego, o ktdre inni tak pieczotowicie dbaja” (s. 16). Postulat to tylez stuszny, co dramatyczny,
ale jako§ nie bardzo korespondujacy ani z tematyka ksigzki, ani tym bardziej z jej naukowym, a wigc beznamictnym, cha-
rakterem.

10 7. Czeczot-Gawrak, Bolestaw Matuszewski, filozof i pionier dokumentu filmowego, w: B. Matuszewski, Nowe Zrddlo histo-
rii. Ozywiona fotografia czym jest, czym byc powinna, Warszawa 1995, s. 18 nn. Podobne poglady Z. Czeczot—Gawrak glosit
juz wezesniej, patrz Zarys dziejow teorii filmu pierwszego pigcdziesigciolecia 1895-1945, Warszawa etc. 1977, s. 45 nn.

I Zauwazmy, ze réwnie lakoniczne uwagi Z. Czeczota—Gawraka na ten sam temat sa jednak o wiele bardziej dojrzate,
patrz tegoz, Zarys dziejow, s. 47.
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serwisserstwa”'?, ale musimy zgtosi¢ akces do grona zwolennikéw teorii o metodologicznej naiwno-

$ci B. Matuszewskiego. Autor ten mowil wprawdzie o filmie jako ,Zrodle historii” ale ta wypo-
wiedZ, pochodzaca z 1898 r. (a wigc z czasu, gdy w naukach historycznych mozna juz z powodze-
niem mowi¢ o okresie historiografii naukowej), nie wychodzi poza pewien schemat werbalny, nie
ma w niej bowiem zadnej refleksji prawdziwie metodologicznej. Oczywiscie, nie chodzi o metodolo-
gi¢ wspolczesna, ale o rozwazania teoretyczne, ktore juz w czasach B. Matuszewskiego pojawialy si¢
do$¢ czesto 1 nie byly traktowane jako co$ specjalnie wyjatkowego.

Dodajmy, usprawiedliwiajac si¢ w pewnym stopniu, Ze nasza niech¢¢ do entuzjazmu, jaki przeja-
wia M. Hendrykowski, oceniajac dzieto Matuszewskiego, nie ma nic wspolnego z niesprawiedliwo-
$cig czy tym bardziej nie jest krzywdzaca dla wielkich zastug Matuszewskiego. Jego dzielo zyciowe
broni si¢ bowiem samo. Nalezy jednak wyraZnie odr6zni¢ zastugi niezaprzeczalne od wyimaginowa-
nych, czyli takich, w jakie chca go stroi¢, przepraszamy za $§miafo$¢, zbyt gorliwi badacze.

Okreslenie ,,naiwno$¢ metodologiczna” (moze rzeczywiscie nie najszczesliwsze, bo stowo ,,naiw-
ny” zawsze sugeruje odcien pejoratywny) uzyte w stosunku do uwag Matuszewskiego nie jest warto-
Sciowaniem jego dokonan, ale jedynie stwierdzeniem faktu. Nie byt on historykiem, a jedynie do-
skonatym fotografem zafascynowanym swa praca. Byl marzycielem, ale z gatunku marzycieli profe-
tycznych, ktorzy czasem $wigea tryumfy zza grobu. Przepowiadanie przez niego kariery kinemato-
grafu, roli filmowcow czy gloszenie postulatu utworzenia archiwdéw kinematograficznych traktowac
nalezy w kategoriach wykonywanego przez niego zawodu i przemyslen z tym zwiazanych. Nie miat
on jednak zadnego wyczucia znaczenia pracy historyka, a co za tym idzie, Zadnej tzw. metodologicz-
nej $wiadomosci. Czynienie wige z niego jakiego$ pierwszego teoretyka filmu traktowanego jako
Zrodlo historyczne jest po prostu zwyklym nieporozumieniem.

Najtatwiej si¢ o tym przekonac¢ z lektury wspomnianego tekstu o nowym Zrodle historii, ktory au-
tor w formie listu przestat redaktorowi naczelnemu dziennika ,Le Figaro”. Przywotamy gars$¢ cyta-
tow z tego listu, ktore nie pozostawiaja zadnych watpliwosci interpretacyjnych!®:

Zywa fotografia przestanie by¢ wtedy sposobem zabijania czasu, a stanie si¢ przyjemna metoda badania
przesztosci, a raczej dajac bezposrednia wizjg usunie ona —w pewnych przynajmniej, nie pozbawionych wy-
padkach — konieczno§¢ mozolnych badaf”.

,»Ponadto fotografia mogtaby staé si¢ szczegdlnie skutecznym sposobem nauczania. [luz wierszy niejas-
nych opiséw zaoszczedzi si¢ w ksiazkach dla miodziezy, odkad przy pomocy ruchomego obrazu mozna be-
dzie pokazaé uczniom w szkole przebieg mniej lub wigcej ozywionych obrad zgromadzenia, spotkania sze-
téw rzaddw zawierajacych sojusze, wyjazdy oddziatéw czy eskadr lub zmienne i ruchliwe oblicze miast”.

»[..-] fakt historyczny nie zdarza si¢ tam, gdzie si¢ go oczekuje. Historia nie skfada si¢ jedynie z uroczysto-
§ci przewidzianych, uprzednio zorganizowanych i gotowych do stotografowania”.

»Niewatpliwie skutki wydarzef historycznych sa zawsze tatwiejsze do uchwycenia niz ich przyczyny.
Sprawy jednak wyjasniaja si¢ jedne przez drugie, ukazane jasno przez kinematografi¢ skutki o§wietlaja jask-
rawo ukryte w ich cieniu przyczyny”.

»Nawet relacje ustne i dokumenty pisane nie ukazuja nam toku spraw, do ktérych si¢ odnosza; a jednak
historia istnieje, mimo wszystko prawdziwa w swym ogdlnym zarysie, bez wzgledu na sfatszowane czesto-
kro¢ szczegdty. Nie nalezy przy tym zapominad, ze fotograf kinematograficzny to osobnik niedyskretny, co
wynika juz z jego zawodu; czatujac na jaka$ sposobnos§¢, odgadnie on czgsto instynktem miejsce, gdzie na-
stapia fakty, ktore stang si¢ przyczynami historycznymi”.

»Kinematograf nie ukazuje, by¢ moze, historiiw jej ksztatcie, to jednak, co ukazuje, jest niewatpliwe i sta-
nowi absolutng prawde. Przy zwyklej fotografii dopuszczalny jest retusz, ktéry doprowadzi¢ moze do znie-
ksztafcen. Sprobujcie jednak retuszowaé w sposéb identyczny kazda postaé na tysiacu lub tysigcu dwustu
klatkach nieomal mikroskopijnych... Mozna §miato stwierdzi¢, ze zywa fotografia posiada cechy autentycz-
nosci, doktadnofci i precyzji jej tylko wtasciwe. Jest ona §wiadkiem naocznym par excellence, wiarygodnym
i niecomylnym?”.

2 Nie ukrywamy jednak, ze prowadzenie dyskusji z bezimiennymi adwersarzami i postugiwanie si¢ podobnymi okreélenia-
mi budzi, jesli nie sprzeciw, to przynajmniej zdziwienie.

3 Polskie ttumaczenie tego tekstu znalezé mozna w reedycji z 1995 r., fragmenty za§ w pracy Z. Czeczota—Gawraka, Zarys
dziejow.
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»Bilorac to wszystko pod uwagg, nalezatoby sobie zyczy¢, aby inne dokumenty historyczne zawieraly
w tym samym stopniu nieomylnos¢ i prawde. Chodzi o to, by temu, by¢ moze, uprzywilejowanemu Zrodtu hi-
storii nada¢ ten sam autorytet, ten sam oficjalny byt i uprzystgpnic je...”

Wyraznie widad, Ze te uwagi B. Matuszewskiego, nazwijmy je bez cienia zlo§liwosci uwagami ro-
mantycznymi, nie mialy nic wspolnego 7 refleksja nad filmem jako Zrédtem historycznym. Bez wzgle-
du na to, co sam autor o nich sadzil, i pomimo perspektywy czasdéw, w ktorych zostaly wyrazone.

Zgodzi¢ si¢ wige z postulatem M. Hendrykowskiego nie sposob, jesli, rzecz jasna, caly czas mowi-
my o rodzajach Zrddet historycznych w takim znaczeniu, jakie nadajg im historycy. Owe za$ ,strzgpy
zycia” (tranches de vie), do ktorych autor przywiazuje tak wielka wage, to nic innego, jak zwykly
zwrot retoryczny, zapozyczony od Zoli, ktdéry w ,romantycznej formie” (Ze jeszcze raz uzyjemy tego
okreslenia) odzwierciedla rolg, jaka filmowi wyznaczal B. Matuszewski. Nie ma ono jednak zadne-
go zwiazku ze Zroédtami historycznymi w znaczeniu, jakie nas tutaj interesuje.

Po dwoch mniej, z punktu widzenia historyka, interesujacych rozdziatach (Obrazy historii w po-
czgtkach kina, Bezstronne oko, s. 23-29), bedacych zarazem, jak sadzimy, nie bardzo pendant do
gldwnego watku ksiazki, autor przechodzi do Procesu weryfikacji (s. 30-31). Czytelnik duzo sobie po
tym rozdziale obiecuje, skoro bowiem autor dotychczas nie pokusit si¢ o zdefiniowanie tematu swej
rozprawy, oczekujemy, ze przynajmniej dokona interesujacych spostrzezen w dziedzinie krytyki
7zrodta. Czeka nas jednak kolejne rozczarowanie.

Wydawac by si¢ moglo, ze jesli ksiazka dotyczy Zrodta historycznego, jej autor powinien zapoznac
si¢ z literaturg dotyczaca tego zagadnienia, a nastgpnie porownac obie metody, gdy uzna, ze w wy-
padku filmu procedura badawcza jest zdecydowanie r6zna (pod warunkiem wszak, ze rzeczowo zre-
feruje si¢ proces weryfikacji filmu jako Zrédta historycznego), by dojs¢ do ogélnych konkluzji.

Marek Hendrykowski zaskakuje nas jednak specyficznym podejéciem do zagadnienia: ,Z meto-
dologicznego punktu widzenia, w korzystaniu z filmu jako potencjalnego Zrodta historii sprawa
o zasadniczym znaczeniu jest w pierwszym rzgdzie zabieg jego mozliwie najbardziej starannej wery-
fikacji. W tym sensie ruchome obrazy, zanim stang si¢ przedmiotem interpretacji, muszg najpierw
sta¢ si¢ obicktem wnikliwych badan historiograficznych. Historiografia oddaje historykowi nieoce-
nione ustugi, jako dziedzina refleksji zmierzajacej do ustalenia wiarygodnosci Zrodta oraz stopnia
jego autentycznosci” (s. 30).

Jesli juz w ten sposdb podchodzi¢ do problemu, trzeba stwierdzié, Ze zanim ,,ruchome obrazy”
stang si¢ przedmiotem interpretacji, musza staé si¢ obiektem badah'¥, ktére nazywamy krytyka
7rodia. Bo przeciez historiografia to nic innego, jak, zeby postuzy¢ si¢ najbardziej dostgpna, encyk-
lopedyczna definicja, ,,pisarstwo historyczne, nagromadzone teksty dotyczace przesztosci, nauka hi-
storyczna”. Ujmujac to jeszcze prosciej, mozna stwierdzi¢, Ze historiografia to catoksztatt literatury
historyczne;j.

Autor rozprawy zna pewne pojecia, nawet pewne nurty badawcze, ale nie potrafi z nich skorzy-
sta¢ z pozytkiem dla swej ksiazki. Wspomina na przyktad o nurcie narratywistycznym w historiogra-
fii (s. 30), ale tez jakby bez zwiazku z analizowana problematyka. Najwazniejszym osiagnigciem te-
go rozdzialu musi wigc pozostaé nastepujacy fragment: ,,Proces weryfikacji filmu jako Zrodta histo-
rycznego 7 zasady musi opiera¢ si¢ na maksymalnym sceptycyzmie, powSciagliwosci i poznawczej
nieufno$ci badacza. Tylko dzi¢ki takiej, sceptycznej postawie w toku prowadzonej przez siebie wery-
fikacji bedzie on zdolny odrzuca¢ hipotezy btedne i zastgpowac je bardziej prawdopodobnymi, inny-
mi stowy — blizszymi prawdy, do ktorej ustalenia dazy” (s. 32). To wszystko, oczywiscie, prawda, ale
od rozprawy naukowej wymagac nalezy — mimo wszelkiej taryfy ulgowej, jaka mozna przy jej oce-
nie zastosowaé — czego$ wiecej niz rozbrajajacej prostolinijnoéci spostrzezen®.

1 Gdy zawodowiec zajmuje si¢ jaka$ problematyka, bada ja wnikliwie, jesli za$ tej wnikliwoéci mu brakuje, mamy do czy-
nienia z amatorem, a ten punkt widzenia nas przeciez w tej chwili nie interesuje. Z tego tez wzgledu zwrot o ,,wnikliwych
badaniach”, zastosowany przez autora, traci sens. Podobnie gdy (s. 30) M. Hendrykowski pisze: ,.Jak weryfikowa¢ filmowe
zrdédia historyczne? Odpowiedz na to pytanie pozostaje tak zlozona, jak wielka jest liczba przypadkow weryfikacji skutecz-
nej, to znaczy zakonczonej sukcesem badacza”.

5 Z kolei dwa nastgpne akapity z tej samej strony charakteryzuje przerost formy nad treécig. Gdyby autor zechciat nieco
bardziej wglebié si¢ w warsztat naukowy historyka — a mamy wszak do czynienia ze Zrddiem historycznym, wige metody



Nowe Zrddto historyczne widziane oczami filmologa 121

W rozdziale W strong metodologii (s. 33-36), piszac o badaniach filmu w perspektywie ich praw-
dziwosci, M. Hendrykowski wspomina o filozoficznej koncepcji prawdy. ,Mam w tym momencie na
mysli — pisze — klasyczne rozréznienie: subiektywnego, obiektywnego i absolutnego aspektu praw-
dy w procesie poznania”. Nieco dalej pyta, z jaka odmiang prawdy ,mamy do czynienia, rozpatrujac
film jako dokument historii?”

Nie chodzi wige juz o film jako Zrddlo historyczne, ale o dokument historii. Ta dowolno$¢ poje-
ciowa wprowadza niepotrzebny zamet. Albo wchodzimy w szczegdtowe rozwazania z dziedziny
7rodioznawstwa i staramy si¢ udowodni¢ pojeciowa zbieznos¢ filmu z dokumentem, albo stosujemy
kryteria pojgciowe, ktore juz weze$niej wprowadziliSmy w uzycie na poprzednich stronach ksiazki.
W tego rodzaju pracach publicystyczna dowolnos$¢ sformutowan jest niebezpieczna.

Zdaniem autora, istnieje aspekt subiektywny badan filmowych Zrodel historycznych, ,ilekro¢
poddajemy metodologicznej refleksji czynnik interpretacji, ktéry kazdorazowo wnosi z soba ba-
dacz”; aspekt obiektywny, ,ilekro¢ przychodzi nam rozstrzygac na przyklad kwestie falsyfikacji badz
autentycznosci Zrodla”; 1 wreszcie aspekt absolutny, ktory jest ,,nigdy niedoprowadzonym ostatecz-
nie do kofica elementem procesu: dazeniem do poznania prawdy catkowitej i petnej”. Podsumowa-
niem za$ tych rozwazan sa nastgpujace zdania: ,,w tym sensie nie ma interpretacji Zrodia prawdziwej
w sposOb absolutny. Sa natomiast takie, ktoére w okre§lonym momencie — ze wzgledu na ich po-
znawcza warto§¢ — nie mogg przy danym stanie wiedzy zostac zastapione przez inne, bardziej od
tamtych prawdziwe”. 'Te, przyznajmy, do§¢ metne rozwazania by¢ moze zyskalyby nieco, gdyby au-
tor zechcial zapoznac si¢ chociazby z opiniami J. Topolskiego na temat prawdy i obiektywnoSci
w historii'®.

Nieco dalej (s. 34) M. Hendrykowski pos§wigca caly akapit rozwazaniom o istocie filmu jako Zrod-
ta historycznego. Poza od dawna powszechnie przyjetymi stwierdzeniami wnosi swdj oryginalny
wklad w zagadnienie, gdy pisze: ,,By potwierdzi¢ wiarygodno$¢ takiego przekazu [tj. filmu — J. N.]
(lub ja zanegowac), trzeba go najpierw uczyni¢ Zrodiem historycznym, to jest podda¢ zlozonemu
procesowi weryfikacji”. Zdanie to, pozostawione przez autora bez dodatkowego komentarza, wpro-
wadza kolejne watpliwosci. Czy oznacza ono, Ze autor patrzy na te sprawy z punktu widzenia czystej
intuicji, czy ze cho¢ zna literatur¢ poswigcona temu zagadnieniu, nie zgadza si¢ z jej propozycjami.
Nie sposob bowiem méwié o tych sprawach bez wprowadzenia poje¢ Zrodet efektywnych i poten-
cjalnych, Zrodet statycznych i dynamicznych, bezposrednich i posrednich'’.

Przywolujac przyktad sceny niepodania reki Jagodzie przez Stalina w 1936 r. z filmu Potwor —
portret Stalina (1991), autor stwierdza: ,Przywolane przed chwilg kuriozalne ujecie stanowi dobra
ilustracjg¢, pozwalajaca wyraZnie dostrzec roznice, jaka dzieli Zrédia bezposrednie 1 posrednie. Opi-
sana scena nalezy do Zrédel posrednich. Nie znalazt si¢ w niej zaden wazny historyczny fakt. Ukazu-
je ona tylko drobny incydent §wiadczacy o popadnigciu kata i najblizszego wspdtpracownika w nie-
taske dyktatora. Taka jest behawioralna wymowa sfilmowanej sytuacji. Z kontekstu wiemy, ze wla-
$nie w tym momencie, po powrocie Stalina z Soczi do Moskwy, decyzja zostata przez niego podjgta
1 Jagode wkrotce zastapil Jezow, a sam Jagoda zostal natychmiast po odsunigciu od wladzy uwigzio-
ny, nastgpnie osadzony i zgtadzony w 1938 roku. I tylko w $wietle tej eksplikacji zarejestrowany na
ta$mie epizod nabiera dla nas znaczenia” (s. 38).

choéby w przyblizeniu powinny pozostaé podobne, jefli za$ jest inaczej, nalezatoby wypunktowal réznice — napisalby
w tym miejscu, zamiast frazesdw z domieszka erudycji, kilka uwag rzeczowych.

1 J. Topolski, Teoria wiedzy historycznej, Poznan 1983, s. 478-495. Takze na przykiad T. Buksifiski, Problem obiektywnosci
wiedzy historycznej. Dyskusje w historiografii amerykariskiej pierwszej polowy XX wieku, Warszawa—Poznan 1979; J. Kmi-
ta, Relacja korespondencji, w: Z problemdw epistemologii historycznej, Warszawa 1978, s. 48 nn (o wiedzy absolutnie do-
skonatej).

7 84 to sprawy skomplikowane, ale nieodzowne przy tego rodzaju badaniach. Patrz na przykiad J. Topolski, Teoria wiedzy,
s. 255 nn.; W. Moszczenska, Metodologia historii zarys krytyczny, Warszawa 1977, s. 90-92. Wazny dla tych rozwazan jest
spor miedzy historykami (nazwijmy ich tutaj umownie ,,praktykami”) a teoretykami historii, chociazby w sprawie podziatu
na zrédta bezposdrednie i poSrednie, patrz G. Labuda, Préba nowej systematyki i nowej interpretacji Zrédet historycznych,
St. Zrodt. 1, 1957, s. 3-52; B. Kiirbis, Metody Zrddloznawcze wezoraj i dzis, w: tejze, Na progach historii. Prace wybrane, Po-
znaf 1994, s. 259-276 (tekst po raz pierwszy publikowany w St. Zrodt. 24, 1979, s. 93-96).
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Podzial na Zrodia historyczne bezposrednie i poSrednie (jesli przyjac jego zasadno$¢) ma jeszcze
mi¢dzywojenna metryke (wystarczy wymienic¢ nazwiska E. Bernheima czy M. Handelsmana). R6zni-
ca migdzy nimi polega na istnieniu badZ nieistnieniu informatora lub informatoréw. Sa to sprawy
dostatecznie znane, by je tutaj tylko zasygnalizowa¢. Wedtug tego podziatu na przyktad koscidt Sa-
inte-Genevieve w Paryzu jest Zrédlem bezposrednim, a kronika Dtugosza czy jakikolwiek film sa
Zr6dtami posrednimi.

Zdaniem M. Hendrykowskiego, nie film Potwdr — portret Stalina jest zrédtem posrednim, ale
opisana przez niego scena z tego dzieta. DomySlnie mozna wigc zalozy¢, ze w filmie tym sa sceny
bedace Zroédlami posSrednimi i takie, ktore sa Zrédtami bezpoSrednimi. Idac tym tropem, by¢ moze
w ogoble niektore filmy sg Zrédtami posrednimi, inne za§ bezposrednimi. Autor zreszta w innym
miejscu (s. 41) wyraznie w ,,uporzadkowanej systematyzacji” podziatu filmowych Zrddet historii wy-
mienia Zrodta bezposrednie i posrednie. Co one jednak oznaczaja, stwierdzi¢ trudno, bo autor tego
nie wyjasnia.

Kazdy autor ma, oczywiscie, prawo zanegowa¢ og6lnie przyjeta norme, pod warunkiem wszak, ze
zastapi ja wlasna i sprobuje t¢ swoja propozycje umotywowac. Tym bardziej za$ filmolog piszacy
o nowych Zrodlach historycznych moze stwierdzié, ze przyjety przez historykow podzial nie odpo-
wiada zasadom wiedzy o filmie. Konsekwencja takiego stwierdzenia jest pozostanie w sferze osiag-
ni¢¢ wlasnej dziedziny wiedzy. Juz jednak chociazby z tej racji, ze pisze o Zrddle historycznym, po-
winien wyjasni¢ historykom réznice, aby stworzy¢ pole do dyskusji. Ale nawet gdy zalozymy, ze ci
ostatni nie zastuguja na ulgowe potraktowanie, taka sama procedura powinna by¢ zastosowana z in-
nego powodu. Autor pisze monografi¢ waznego i trudnego zagadnienia, jest wigc zobowiazany pew-
ne problemy definiowaé albo przynajmniej wyjasnia¢. Nie moze go usprawiedliwi¢ argument, ze pi-
sze o sprawach powszechnie znanych, skoro nie zZatowal czasu, by rozpisywac si¢ o innych, mniej
skomplikowanych problemach, ktére zadnych wyjasnien nie potrzebowaly.

Bez autorskiego komentarza zdani jesteSmy na wlasna intuicj¢. Z cytowanego wyzej tekstu moz-
na wysnu¢ wniosek, ze zdaniem M. Hendrykowskiego, jaka$ scena z filmu nalezy do Zrddet posred-
nich, bo nie przedstawia zadnego waznego faktu historycznego. I — przez analogie — Zrddta-
mi bezposrednimi beda te sceny, ktdre ukazuja wazne fakty historyczne. Jesli tak jest w istocie, ra-
dzi bylibySmy pozna¢ glebsze uzasadnienie takiego podzialu, bo jest on, delikatnie méwiac, kontro-
wersyjny.

Natomiast w pelni zgadzamy si¢ z opinia autora, ze ,na filmowe Zrddta historii mozna spojrzec
jako na szczegdlnego rodzaju tekst nalezacy — podobnie jak Kronika polska Galla Anonima, Wojna
i pokdj Lwa 'Tolstoja, Bitwa pod Grunwaldem pedzla Jana Matejki, fotografie Roberta Capy z wojny
domowej w Hiszpanii w 1936 1. czy zdje¢cie Jewgienija Chaldeja wykonane w maju 1945 roku w zdo-
bytym przez Rosjan Berlinie — do wielkiej rodziny tekstéw kultury” (s. 34).

Autor nie definiuje pojecia tekst kultury (wychodzac widocznie z zatozenia, zZe sa to sprawy po-
wszechnie znane), co wydaje si¢ postgpowaniem chyba nie do kofica stusznym, skoro pewien prob-
lem interpretacyjny w wypadku filmu jednak istnieje. Jurij Lotman twierdzil, ze ,jeéli sztuka jest
szczegOlnym $rodkiem komunikacji, w szczegdlny sposob zorganizowanym jezykiem (jesli «jezyk»
bedziemy, jak to przyjeto w semiotyce, rozumiec szeroko: «dowolny uporzadkowany system stuzacy
jako $rodek komunikacji i postugujacy si¢ znakami»), to dzieta sztuki — czyli komunikaty w tym j¢-
zyku — mozna rozpatrywac jako teksty. [...] Tworzac i odbierajac dziela sztuki cztowiek przekazuje,
otrzymuje i przechowuje szczegblna informacj¢ artystyczna, ktora jest nieodlaczna od cech struktu-
ralnych tekstéw artystycznych w tym samym stopniu, w jakim mysl jest nieodlaczna od materialnej
struktury mozgu™'®, Teoretyk filmu pisze zas: ,,O tekscie zwyklo sie méwié w semiotycznej teorii
kultury przede wszystkimw aspekcie antropologicznym [spacja autora]. Tekst jest tu rea-
lizacja systemu znakowo zarejestrowanej informacji kulturowej (jego catoksztaltu badZ pojedyn-
czych faktdéw kulturowych), spelniajacego — poprzez cechy wyrazenia, odgraniczenia i struktural-

8 1. Lotman, Struktura tekstu artystycznego, przel. A. Tanalska, Warszawa 1984, s. 12. Patrz takze tegoz, O pojeciu tekstu,
»Pamie¢tnik Literacki”, 1972, z. 2, s. 207 nn.; S. Zotkiewski, O zasadach klasyfikacji tekstow kultury, ,,Studia Semiotyczne”, 3,
1975, s. 177 nn.
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nosci — warunki celowego utrwalenia przestrzennego i zrozumialosci. Totez powiada sig, ze kazdy
taki tekst jest okre§lona «mowg» kultury — utrwalona w okre§lonym kodzie (kodach) informa-
cja wnoszong w niedziedziczng pamigé spoleczefistwa. Dowolna sekwencj¢ kultury (w synchronii
lub diachronii procesow kulturowych) daje si¢ wtedy ujmowac albo jako jeden wielokodowy tekst
o skomplikowanej strukturze (tak czyni¢ zwykli strukturali$ci), albo jako caloksztatt réznych tek-
stow sformutowanych w odrgbnych kodach (domena funkcjonalistow). Cata kultura zatem jawi si¢
i jest dostgpna badaczowi tylko w postaci tekstow, a jego refleksja «rodzi si¢ jako mysl o cudzych
myslach, aktach woli, manifestacjach, ekspresjach, znakach»"*°.

W wypadku sztuki filmowej w gr¢ wchodza, jak twierdza specjalisci, dodatkowe okolicznosci.
Przywolajmy raz jeszcze opini¢ A. GwoZdzia: ,Jest rzecza zrozumiala, iz przy zorientowaniu przede
wszystkim na «system tekstowy» tekst nie poddaje si¢ juz jednoznacznie antropologicznym interpre-
tacjom, ale traktowany by¢ musi jako proces wewnatrztekstowej semiozy, wywod konstruowany sze-
regiem wewnatrztekstowych przetworzen. Aspekt taki — przez analogi¢ do uprzednio wydzielo-
nego antropologicznego okreslimy go mianem aspektu dyskursywnego [spacja autora] —
wyrOznia film jako specyficznag organizacje tekstowa juz nie ze wzgledu na inne formacje semiotycz-
ne w obregbie kultury powotujacej je do istnienia, lecz sytuuje wobec innych faktéw artystycznych
kultury”%.

Badacz ten dodaje takze, ze w filmie ,bardziej niz w jakimkolwiek innym dyskursie artystycznym”
wypowiedZ dana jest w postaci widzialnego i styszalnego tworzywa, ktére podlega ciaglej grze na-
pie¢ migdzy tym, co pokazywane, a tym, co komunikowane (,,mi¢dzy porzadkami ikonicznymi fil-
mowego tekstu... a jego szeregami narracyjnymi”). Z tego wzgledu mozemy mdéwi¢ o dwoch pozio-
mach zdarzen dyskursywnych: fotofonograficznym tekscie ikonicznym i fotofonograficznym tekscie
narracyjnym. ,,Obydwa wykazuja wprawdzie sukcesywne (linearne) uporzadkowanie tekstowe, ale
Ow «sposob istnienia charakterystyczny dla znakow» realizuje si¢ w kazdym z nich inaczej, odmien-
nie bywa artykufowany”?..

Sa to, oczywiscie, problemy, ktore przerastaja nasze kompetencje, nie zamierzamy si¢ wigc nad
nimi dtuzej zatrzymywac. Szkoda jednak, Ze nie uczynit tego M. Hendrykowski, co przynie$¢ mogto
jedynie oczywiste korzysci dla jego ksiazki. Ma to szczeg6lne znaczenie w aspekcie fundamentalnej
dyskusji o tym, czy film to sztuka autonomiczna, czy tez jego struktura ma w swej istocie charakter
literacki®>.

W tym samym rozdziale M. Hendrykowski po raz pierwszy definiuje filmowe 7rédto historyczne
(,,szczegdlnego rodzaju wytwor kulturowej dziatalnosci cztowicka” — s. 35) w oparciu o rozwdj
lingwistyki i refleksji semiotycznej nad sztuka i procesem komunikowania. Dodaje réwniez, ze:
,ldea odbicia rzeczywistosci [efekt XIX-wiecznej refleksji nad sztukg — J. N.] przeciwstawiona zo-
staje idei tekstu (komunikatu) o rzeczywistosci, jaka stanowi przeszio$¢. Migdzy tymi dwoma biegu-
nami miesci si¢ wszystko, co dotychczas powiedziano i1 napisano na temat filmu jako Zrddta histo-
rycznego” (s. 35).

Spor migdzy tymi dwoma stanowiskami autor prébuje zlagodzi¢ ,,i wskazac na poczatek korzysci
plynace z jednoczesnego uwzglgdnienia racji obu stron, a nast¢pnie zamieni¢ 6w niestabnacy kon-
flikt we wspotobecno$¢ stanowisk wyposazonych w swoista $wiadomos¢ dzielacych je sprzecznoscei”
(s. 36). Po tym skomplikowanym wywodzie M. Hendrykowski, raz jeszcze przedstawiajac racje obu
zwalczajacych sig stron, dochodzi do trzech ,konstatacji”:

¥ A. Gwdzdz, Wokdt teorii tekstu filmowego, w: Z badait poréwnawczych, s. 67.

 Ibid., s. 75.

2 Ibid., s. 78.

2 Przedstawicielem tej ostatniej koncepcji jest B. W. Lewicki, Wprowadzenie do wiedzy o filmie, Warszawa etc. 1964, s. 159.
Wirdd oponentdw wymieni¢ mozna na przyktad: A. Jackiewicz, Uwagi o metodologii badania dziela filmowego, w: Wstep do
badania dziela filmowego, red. A. Jackiewicz, Warszawa 1966, s. 17 nn.; A. Helman, Z zagadniesi metody analizy dzieta filmo-
wego, w: ibid., s. 115 nn.; tejze, O dziele filmowym. Materiat — technika — struktura, Krakéw 1970. O interesujacym nas spo-
rze pisze D. Palczewska, Film wobec innych sztuk w polskiej mysli filmowej, w: Z badar poréwnawczych, s. 181-196.
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1) ,film jako Zrodto historyczne nie jest juz odbiciem rzeczywisto$ci, cho¢ iluzja realnosci wyzna-
cza sens jego istnienia i decyduje o sposobie traktowania go zaréwno przez badacza, jak i przez zwy-
ktego odbiorce”;

2) film jako Zrodto historyczne staje si¢ w momencie swego utrwalenia tekstowa retro-
spekcje¢ [spacja autora], umozliwiajaca widzowi zajrzenie w czas miniony — w przeszlo$¢, do kto-
rej ontologicznie dostgp pozostaje dlan zamknigty”;

3) ,film jako Zrodlo historyczne stanowi tekstowa retrospekcje [spacja autora] zapisa-
nych na ta$mie zdarzen przeszlosci”.

Autorskie wnioski wypowiadane sa niejako apriorycznie, bo poprzedzajace je uwagi analityczne
pozostaja z nimi w do$¢ luZnym zwiazku. I tym razem zreszta rodza si¢ pytania i watpliwosci. Uwaga
o ,odbiciu rzeczywistosci” wymagataby, naszym przynajmniej zdaniem, szerszego potraktowania®.
Badacz 1 zwykly odbiorca filmu, czyli widz, to dwie rézne jakosci, dla tego ostatniego film begdzie
przede wszystkim rozrywka lub jedna z mozliwosci poglgbienia wiedzy?*, badacza interesuje jednak
zupelnie inny aspekt zagadnienia — wymienienie ich jednym tchem (cho¢ autor, oczywiscie, zdaje
sobie sprawg z r6Znic) niczemu tutaj nie stuzy. Czy ,widz” z ,konstatacji drugiej” to ,,zwykly odbior-
ca”, czy badacz, ten w koncu tez jest przeciez widzem? Jeéli za$ film to ,tekstowa rekonstrukcja”
przesziosci (z tym si¢ zreszta w pelni zgadzamy), interpretowaé go mozna czy wreczZ powinno sig,
postugujac si¢ wskazanymi przed sze$édziesigciu laty przez Ch. Morrisa® czterema typami interpre-
tacyjnymi: syntaktycznym, semantycznym, pragmatycznym i dokonawczym®. Tak przeprowadzona
analiza stanowilaby jaki§ punkt wyjScia do dyskusji z tezami autora, czego M. Hendrykowski z pew-
noscia nie osiaga swa intuicyjna, a nierzadko takze malo rzeczowa analiza.

Mato tego, w gr¢ wchodzi bowiem jeszcze jedna kwestia dyskusyjna. Zdaniem historyka, film jako
dzieto sztuki ,jest zawsze Zrodlem adresowanym i, podobnie jak dzieta sztuk plastycznych czy litera-
tury picknej, zawiera [...] trzy struktury (przedstawiajaca, przedstawiong i komunikowana); stoso-
wac wigc w stosunku do niego nalezy znane nam juz zasady interpretacji w zaleznosci od struktury,
ktora interesuje historyka. I w tym przypadku struktura przedstawiona (tzn. to, co na filmie «wi-
daé») podporzadkowana jest nadanemu przez rezysera sensowi dzieta”’. Filmolog owe struktury
nazywa koncepcja warstwowego uksztaltowania dzieta filmowego (ta réznica w nomenklaturze nie
ma dla naszej problematyki wigkszego znaczenia), wymienia jednak — i to jest najistotniejsze —
cztery takie warstwy: przedstawiajaca, rejestrowana, przedstawiona i komunikowana®®. Dodatkowa,
rejestrowana, warstwa ,zawiera rekonstruowang przez widza (na podstawie przestanek dostarcza-
nych mu przez warstwe przedstawiajaca) realng (fizyczna) rzeczywisto$¢ utrwalong na tasmie filmo-
wej (najczesciej za pomoca kamery, choé nie zawsze)””.

Nie odnoszac si¢ do tych istotnych przeciez ro6znic w dziele zajmujacym si¢ analiza filmu jako
Zrodla historycznego, autor demonstruje dziwna niefrasobliwo$¢ w podejsciu do zagadnienia. Zwta-

# 7 punktu widzenia historii pomocne sa uwagi J. Topolskiego, Teoria wiedzy, s. 487 nn.; tegoz, Swiat bez historii, Poznaf
1998, s. 163 nn.

# Na przyktad o rozumieniu filmu fabularnego przez widza JI. Ostaszewski, Rozumienie opowiadania filmowego, Krakéw
1999. Patrz takze W. Godzic, Film i psychoanaliza. Problem widza, Krakéw 1991.

% Ch. Morris, Foundations of the Theory of Sings, Chicago 1938; tegoz, Signs, Language and Behavior, New York 1946.

% Dla zr6det historyeznych pisanych uezynil to znakomicie T. Buksifski, Interpretacja Zrddel historycznych pisanych, War-
szawa — Poznan 1992.

2 J. Topolski, Teoria wiedzy, s. 273.

B Y. A. Plesnar, Sposdb istnienia i budowa dziela filmowego, Krakéw 1990, s. 28. Jeszeze niedawno przyjmowano podziat
wywodzacy si¢ z koncepcji B. W. Lewickiego (Wprowadzenie do wiedzy, s. 64—65), mimo ze polemizowali z nim m.in. A. Jac-
kiewicz i A. Helman: znaki ikoniczne, stowne, muzyczne, dzwickowe — szmery, patrz R. W. Kluszezynski, Poziomy znacze-
niowe tekstu filmowego, w: Szkice z teorii filmu, red. A. Helman, T. Miczka, Katowice 1978, s. 72.

P L. A. Plesnar, Sposdb istnienia, s. 29. Sktadnikami tej warstwy sa ,,rekonstrukcje wszelkiego rodzaju faktycznie istnie-
jacych obiektdéw materialnych (np. aktoréw lub lalek w filmie kukielkowym; «zwyklych ludzi» sfilmowanych przez «ukryta
kamere»; rekwizytéw, w najszerszym rozumieniu tego stowa, obejmujacych réowniez przedmioty «naturalne», tj. istniejace
niezaleznie od potrzeb kina, znajdujace si¢ w polu widzenia kamery; dekoracji; stéw wypowiadanych przez aktordéw, rowno-
brzmiacych ze sfowami — elementami warstwy przedstawiajacej; odgloséw zwierzat i przedmiotoéw, zndw rownobrzmiacych
z analogicznymi odglosami z warstwy poprzedniej; wreszcie dzwigkéw muzyki ekranowej, traktowanych jak wszelkie odgto-
sy) oraz zjawisk i procesdw, ktdrym one podlegaja” (loc. cit.).
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szcza ze kazda z wymienionych warstw moze pelni¢ w cafosci dzieta funkcj¢ dominanty®. Dla utwo-
row abstrakeyjnych (L. A. Plesnar nazywa je kinetycznymi) bedzie nig warstwa przedstawiajaca, dla
utworow dokumentalnych warstwa rejestrowana, dla utwor6éw fabularnych warstwa przedstawiona,
dla filméw poetyckich i propagandowych warstwa komunikowana®!.

Podobny charakter ma rozdzial nastepny O klasyfikacji filmowych Zrddet historycznych. Autor
wprowadza w nim, jak sam to nazywa, kategoryzacje filmowych zrodel historycznych (s. 40). Zeby
taka ,kategoryzacja” spelnita swa rolg, musi zosta¢ w sposdb nie budzacy watpliwosci uzasadniona.
Mozna bowiem postawi¢ pytanie, czy — zdaniem autora — Zrodlem historycznym jest film, czy sa
nimi jego poszczegdlne kategorie?

Marek Hendrykowski ,,w formie uporzadkowanej systematyzacji” wymienia 42 takie ,Zrodta hi-
storii”. W tym samym rozdziale omo6wil jednak tylko 15 z nich. Czym to wytlumaczy¢: nieuwaga,
nietadem kompozycyjnym pracy (bo by¢ moze o czgsci z nich wspomina w rozdziatach poprzednich,
ale wychwycenie tego wymagatoby zapewne stworzenia specjalnego wyszukujacego programu kom-
puterowego) czy brakiem przemyslenia tematu? Szkoda, ze tak si¢ stato, bo problem owych katego-
rii jest niezwykle wazny i zastugiwat na bardziej szczegblowe potraktowanie.

Zdecydowanie najlepsza czgscig ksiazki M. Hendrykowskiego jest rozdzial Film fikcji jako Zrédito
historyczne (s. 44-47). Sam bowiem zarysowany w nim problem jest jednym z bardziej kontrowersyj-
nych w odniesieniu do rozumienia filmu jako 7Zrédta historycznego, po drugie za$, autor wresz-
cie wprowadza w nim rzeczowe argumenty na poparcie swych tez. W tym tez dopiero rozdziale
M. Hendrykowski pokusit si¢ o przedstawienie definicji filmu jako Zrddta historycznego, mato tego
— zaproponowal takze podzial na Zrédta filmowe ,,w weZszym 1 szerszym rozumieniu tego pojecia”.

Zrodlem w ujeciu wezszym bedzie ,jedynie taki przekaz kinematograficzny, w ktérym zostata za-
chowana wspo6tbieznos¢ procesu filmowej rejestracji z przebiegiem dziejacego si¢ przed kamera au-
tentycznego zdarzenia. W gr¢ wchodzi wowcezas wylacznie nietkniety jakakolwiek inscenizacyjng in-
gerencja realizatora zapis obrazu rzeczywisto$ci, a wigc to, co umownie nazywamy czystym doku-
mentalizmem”. To we¢zsze rozumienie jest, zdaniem autora, zbyt rygorystyczne. ,,Opowiadam si¢ tu-
taj — twierdzi — stanowczo za, otwarta na rozmaite warianty i mozliwoéci wykorzystania filmu,
strategia poznawcza, oparta na szerokim uwzglednieniu wszelkiego rodzaju materiatow filmowych,
w tym filmow fikeji, jako Zrddet historycznych”.

Mimo wszelkich opordw, ktérych tu nie ukrywamy, by przyja¢ szersze rozumienie filmowych Zro-
det historycznych, musimy wszak przyznac, ze wiele spostrzezen autora aprobujemy. Zgadzamy sig,
ze kluczowa role¢ odgrywa tu interpretator, od jego tez zdolnosci i badawczej wyobrazni zalezy od-
dzielenie materiatu, ktéry mozna wykorzysta¢ w prowadzonych badaniach, od tego, ktory jest bez-
wartosciowy. Filmy wspdtczesne, odpowiednio zinterpretowane, moga odda¢ historykowi pewne
ustugi. Ten watek powinien zosta¢ jednak przez M. Hendrykowskiego rozwinigty. Jaki bowiem ob-
raz rzeczywistosci (z czasem, jak stusznie wspomina autor, minionej rzeczywistosci) filmy te pokazu-
ja: poglady tworcow filmu, kontekst polityczny i1 spoteczny wydarzen, codzienno$¢ (sposdb ubiera-
nia si¢, odzywiania, wyglad miast czy ulic), zwyczaje, jezyk, obyczajowos¢?

Z tym wszystkim wiaze si¢ jednak spore niebezpieczenstwo. Pewne rzeczy weryfikuja si¢ w sposdb
oczywisty, inne jednak nie. Aby wyrobi¢ sobie obraz owej rzeczywistosci, historyk i tak w pierwszym
rze¢dzie skorzysta z innego rodzaju 7rodel. I z tego powodu, Ze bardziej im begdzie ufat (w przekazie
filmowym, obok interesujacej go warstwy, ciagle bedzie musial mie¢ na wzgl¢dzie intencje tworcow,
ktorzy nawet jeli zamierzali pokazywac rzeczywisto$¢, zawsze czynili to w okreslonym celu), 1 z te-
go, ze ma $wiadomo$¢ zderzenia jakiej$ tam pokazywanej rzeczywistosci ze sztuka®. Ta ostatnia za$
rzadzi si¢ odmiennymi prawami. Badacz epoki napoleofiskiej nie postuzy si¢ przeciez (ale takie po-

% Uznaé mozna to, oczywiscie, jedynie za hipoteze badawcza, ale nie mozna przeciez od niej abstrahowaé, milczaco uzna-
jac, ze nie istnieje.

31 Tbid., s. 45.

%2 A film to przeciez ,,sztuka widowiskowa [ktéra — J. N.] polega na stosowaniu «inscenizacji» w jeszcze bardziej ztozonym
znaczeniu tego pojecia anizeli ma to miejsce w teatrze” (G. Bettetini, Semiotyczne podejscie do inscenizacji: jawnos¢ przed-
stawieniowa, w: Film: jezyk — rzeczywistos¢ — osoba, antologia pod red. A. Helman i J. Ostaszewskiego, Warszawa 1992,
s. 55).
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stgpowanie byto typowe juz w XIX w., w okresie rozwoju historiografii naukowej) Wojng i pokojem
czy Pustelniq parmeriskg, ale Zrodlami, ktore beda bezposrednio dotyczy¢ historii interesujacego go
okresu. Jesli film bedzie egzemplifikacja jego tezy, by¢ moze (oczywiscie, w okresie, gdy ten typ 7ro-
det na dobre si¢ zadomowi) gdzie§ w przypisie si¢ na niego powola, traktujac go jako argument dru-
gorzedny, jesli jednak nie bedzie pasowal do jego koncepcji, w ogdle go nie zauwazy.

Nie bedzie jednak mial zadnej wartoéci Zrodlowej film odwotujacy si¢ do wydarzen z przesztosci,
czyli tak zwany film historyczny. Autor stusznie powiada, zZe nie chodzi w nim o warstw¢ dokumen-
talna, o fakty historyczne, bo te podaje z drugiej re¢ki. Jeéli jednak nie mozna go wykorzysta¢ w ten
sposob, nie poda nam innych informacji poza sposobem myslenia samych tworcow.

Zbyt chyba odwaznie podszedt tez autor do konkluzji. ,Porownanie tych dwu rodzajéw 7rodet —
stwierdza — jakie stanowia dokument i fabuta, odkrywa niekiedy osobliwy paradoks. Kino doku-
mentalne, rozumiane tu jako kronika aktualno$ci, z natury rzeczy nastawiona na protokolarny zapis
obrazu biezacego 7Zycia, moze stanowi¢ Zrodlo banalne i powierzchowne, to znaczy nie dostarcza-
jace badaczowi zadnej gl¢bszej informacji o rzeczywistosci (dobrym, bo szeroko znanym polskiemu
czytelnikowi, przykiadem takiej zaskakujaco czestej powierzchownosci filmowego obrazu moze byc,
nieraz wyszydzany przez dwczesnych satyrykow, szablon opisywania $wiata widzialnego okiem nieu-
dolnego propagandzisty wpisany w schemat przedwojennych kronik PAT-a). Inaczej niz twory arty-
stycznej wyobraZni, ktdérych umiej¢tna analiza odstania niekiedy fascynujaco bogate w znaczenia
aspekty $wiadomosci (i pod$wiadomosci) cztowieka i spoleczenstwa.”

Alez owa banalno$¢ i powierzchowno$¢ czasami bywa bardzo istotna informacja. Cho¢ zgadzamy
si¢, Ze filmom dokumentalnym z samej definicji nie mozna przyznawa¢ miana no$nika wiedzy
obiektywnej (rola montazu®, cel propagandowy wyniesiony ponad cel informacyjny, rezygnacja
z metody ,czystej rejestracji” na rzecz inscenizacji). O ilez jednak wigcej znakow zapytania i za-
strzezef wnosi film fabularny*.

W autorskich rozwazaniach brakuje wyraZnie punktu odniesienia do problemu filmu jako Zr6d-
ta historycznego w kontekscie filméow poetyckich, abstrakcyjnych®, agitacyjnych, przyrodniczych
(efekt ukrytej kamery), reklamowych?® czy holograficznych. Przy tak zakrojonym temacie pracy uni-
kanie podjgcia tych spraw troch¢ zaskakuje.

Film fikcji jako Zrddio historyczne, Narracja filmowa jako praesens historicum, Widz filmowy wobec
historii, albo o konwencji — to trzy rozdzialy znacznie bardziej interesujace od poprzednich. Wida¢
w nich bowiem historyka filmu, ktérego odniesienia do spostrzezen historykow sa wyraZznie w tle,
zatem ilo$§¢ mozliwych potkni¢é o wiele mniejsza. Te rozwazania sa tak dalece interesujace, ze
chciatoby si¢ postawi¢ autorowi zarzut, ze lakoniczna forma $wiadczy na ich niekorzy$¢ — pozosta-
wia bowiem pewien niedosyt.

Skoro, stusznie zreszta, M. Hendrykowski odnosi si¢ do §wiadomosci historycznej odbiorcow
sztuki filmowej, chciatoby si¢ pdjs¢ dalej i poprosi¢ o wskazanie analogii z powiescia. Podobnie bra-
kuje w tych rozwazaniach (a szkoda) poréwnania roli recepcji historii przez powie$¢, literaturg pu-
blicystyczna i film.

Rozdzial Mata i wielka historia budzi mieszane uczucia. Napisany ciekawie, z ogromnym zaanga-
zowaniem, cho¢ stylem zanadto juz emocjonalnym, z jednej strony, przekonuje, gdy przekazuje po-
wszechnie znane i aprobowane prawdy, z drugiej za$, nieco dziwi. Jego bowiem zwiazek z ogdlnym
tokiem rozwazan autora jest raczej przypadkowy. A i przestanie nie do kofica zrozumiale. Prawda,
7e istnieje wiele mozliwych perspektyw ukazywania historii, Ze zmienia si¢ perspektywa zaintereso-

% O roli montazu patrz na przyktad J. Lotman, Semiotics of Cinema, translated from Russian, with foreword by M. E. Sui-
no, Michigan 1976, s. 47-61; Ch. Metz, Pluralnos¢ kodéw kinowych, w: Film: jezyk, s. 51 nn. (tlumaczony przedruk fragmen-
tu z pracy Langage et cinéma).

¥ Bardzo cickawe uwagi na temat warto$ci przekazywanych przez filmy fabularne, patrz L. A. Plesnar, Sposdb istnienia,
s. 62-64.

35 Jesli odrzucié obiekcje S. Kracauera, Teoria filmu, Warszawa 1975, s. 207-208, ktory zastanawiat si¢, czy utwory abstrak-
cyjne w ogdle sa filmami.

3% W innym nieco znaczeniu pisze o tym P. Lughi, Gdy mdwienie naklania kogos do zrobienia czegos: manipulacja i akty mo-
wy w jezyku werbalnym zwiastunow filmowych, w: Film: jezyk, s. 144 nn.
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wan, 7Ze na dzieje patrzono w rdzny sposob, w Polsce najczesciej zreszta zwiazane to bylo z losem do-
$wiadczanych przez histori¢ pokolen. Czy jednak rzeczywiscie historia ,,w perspektywie indywidual-
nego ludzkiego doswiadczenia” to polska domena, to ,nowoczesny dukt my$lenia historycznego”,
ktory zalicza nas do prekursorow w skali §wiatowej?

Jak ten ,,dukt” ma taczy¢ znakomite skadinad osiagniecia tzw. krakowskiej szkoly historycznej®’,
ktorej przestanie niestusznie gremialnie odrzucaly kolejne pokolenia, z polska powiescia przetomu
XIX i XX w. czy tym bardziej z polska szkola filmowa? Trudno tez zrozumie¢ zdanie: ,,W wypadku
Popiotow, zrywajacych z tradycja romansu historycznego w stylu Kraszewskiego i Sienkiewicza, wi-
dzenie naocznego $wiadka i uczestnika przyniosto efekt szczegdlny” (s. 53). O co tu chodzi? O od-
danie $wiadomosci Zeromskiego i sposobu widzenia §wiata i historii? Stosunek za$ tego pisarza do
materialu Zrodlowego, ktory tak fascynuje autora, nie byt znowu czyms$ tak bardzo unikatowym.
Sienkiewicz o Polsce XVII w. wiedzial zapewne nie mniej niz Zeromski o okresie napoleofiskim.

Skroty mySlowe, ktore sa mankamentem ksiazki M. Hendrykowskiego, nie ulatwiaja aprobaty dla
twierdzenia o filmowej szkole polskiej, wyrazajacej punkt widzenia homo patiens, tym bardziej zas,
gdy pisze, 7e filmy Rozewicza, Wajdy, Munka, Kawalerowicza, Hasa i Kutza zostaly ,naznaczone
przemozna presja nieludzkiej historii, czgsto udrapowanej w szaty jedynie stusznej sprawy, koniecz-
nosci dziejowej 1 wyzszej racji historycznej” (s. 54). Sadzimy, ze zbyt duze to uogdlnienie. Oczywi-
Scie, jesli spojrze¢ na ten problem oczami krytyka, wszelka dyskusja moze mie¢ jedynie charakter
polemiczny, ale gdy méwi to uczony, potrzebny jest konkret. A autor, jako znawca przedmiotu, zna
przeciez doskonale wszelkie r6Znice migdzy wymienionymi rezyserami i ich filmami.

Kilka nastepnych rozdzialow (Film historyczny, Film montazowy, O falsyfikowaniu historii, Film hi-
storyczny jako ghost picture, Lustro Merilla, Filmowe rekonstrukcje i imitacje wydarzen historycznych)
dla historyka ma mniejsze znaczenie niz dla filmologa, dlatego uchylimy si¢ od ich szczegdlowe;j
analizy. Warto chyba jedynie zauwazy¢, Ze film historyczny moze stanowi¢ dobra analogi¢ z powie-
$cig historyczna. Problem ten powinien w ksiazce zosta¢ potraktowany nieco szerzej.

W rozdziale o falsyfikowaniu historii autor zadaje pytanie, co robi¢, gdy filmowe falszerstwo
przybiera ksztatt doskonaty. Odpowiada, Ze bronia ostateczna i niezawodna jest intuicja (,ta nieza-
wodna brof dazacego do prawdy umystu”), ktérej ,,nieomylno$¢ wezesniej czy pdZniej poswiadcza
racjonalne naukowe argumenty” (s. 67)°%. Wydaje sie, Ze przy tak delikatnej materii, jaka jest bada-
nie wiarygodnosci Zrodla historycznego (dodajmy, jakiegokolwiek rodzaju 7rédla takze), w gre

37 Krakowska szkota historyczna to konserwatywny nurt probujacy uczyé nowego sposobu myélenia politycznego, nastawio-
ny przy tym niezwykle krytycznie do narodowej przeszioéci. Autor popetnia blad, twierdzac, ze K. Szajnocha byt przedsta-
wicielem szkoly krakowskiej. Nalezeli bowiem do niej (cho¢ poprawniej bytoby napisa¢ — byli do niej zaliczani) W. Kalin-
ka, J. Szujski, M. Bobrzynski i — ale w tym wypadku czg¢$¢ historiografii na watpliwoéci — S. Smolka. Patrz Spdr o histo-
ryczng szkole krakowska, red. C. Bobinska, J. Wyrozumski, Krakow 1972; A. F. Grabski, Orientacje polskiej mysli historycz-
nej. Studia i rozwazania, Warszawa 1972; K. Grzybowski, Szkola historyczna krakowska, w: Polska mysl filozoficzna i spolecz-
na, t. 2, red. B. Skarga, Warszawa 1975; M. Jaskolski, Historia—naréd-paristwo. Zarys syntezy mysli politycznej konserwa-
tystow krakowskich w latach 1866-1934, Krakdéw 1981; tegoz, Kaduceus polski. Mysl polityczna konserwatystow krakow-
skich 1866-1934, Warszawa—Krakdéw 1990; M. Krol, Konserwatysci a niepodleglosc. Studia nad polskq myslag konserwatywnq
XIX wieku, Warszawa 1985; R. R. Ludwikowski, Szkice na temat galicyjskich ruchow i mysli politycznej (1848-1892), Warsza-
wa-Krakow 1980; J. Maternicki, Historiografia i kultura; M. H. Serejski, Nardd a paristwo w polskiej mysli historycznej, War-
szawa 1973; H. Stoczynski, Z dziejow czarnej legendy krakowskiej historiografii konserwatywnej, Kwart. Hist. 102, 1995,
7. 3-4; A. Wierzbicki, Wschdd — Zachod w koncepcjach dziejow Polski. Z dziejow polskiej mysli historycznej w dobie poroz-
biorowej, Warszawa 1984; K. Wyka, Teka Stariczyka na tle historii Galicji w latach 1849-1869, Wroctaw 1951; a takze H. Ba-
rycz, Stanistaw Smolka w zZyciu i w nauce, Krakdw 1975; W. Lazuga, Michat Bobrzyiiski. Mysl historyczna a dzialalnos¢ poli-
tyczna, Warszawa 1982; H. S. Michalak, Jozef Szujski 1835-1883. Swiatopoglad i dziatanie, £.6d7 1987; o K. Szajnosze patrz
np. H. Barycz, Karol Szajnocha, tworca dziejopisarstwa romantycznego, w: tegoz, Wsrdd gawedziarzy, pamigtnikarzy i uczo-
nych galicyjskich, Krakdw 1963.

3% O intuicji jako jednym z formalnych kryteridw teorii filmu méwi takze Z. Czeczot-Gawrak, Zarys dziejow, s. 13-16. Jed-
nym z argumentoéw jest nastepujace stwierdzenie: ,,Ale dopiero dzi§, w obecnej perspektywie historycznej, mozemy do-
strzec, jak niestuszne bylo niedocenianie wielu dawnych intuicji filmologicznych. Dzi§, w latach siedemdziesiatych, coraz
bardziej rysuje si¢ konieczno$¢ rewaloryzacji lub rehabilitacji wielu starych idei pierwszego trzydziestolecia kinematografii,
zapomnianych dlatego, ze byly «mgliste», badZ — ze wyprzedzaly epoke, badz wreszcie dlatego, ze nie byto wtedy placéwek
filmoznawczych zdolnych do weryfikacji hipotez”. To twierdzenie nabiera jednak nieco innego wydzwigku, gdy autor jako
przyktad podaje B. Matuszewskiego, walczacego ,,0 film jako nowe zrédio w warsztacie historyka”. Poza tym, jak sadzimy,
istnieje jakoSciowa rdznica migdzy wykorzystaniem intuicji do wstgpnych badan filmologicznych, a tym, co proponuje
M. Hendrykowski, czyli antidotum na fatsz Zrodta historycznego.
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wchodzi¢ powinien trochg bardziej wyrafinowany zestaw §rodkdéw niz wlasna intuicja. To, co w ba-
daniach historycznych nazywamy wiedza pozaZrodiowa, a co dla naszych rozwazan wystarczy na-
zwaé erudycja, jest bronig wystarczajaca przy wstepnym badaniu zagadnienia (potwierdzenia do-
starczy¢ powinny badania gruntowne). To wlasnie erudycja jest owa ,,niezawodna bronia, dazacego
do prawdy umystu”, nie za$ intuicja, ktéra cho¢ moze okazjonalnie okazac si¢ przydatna, na dluzsza
mete jest — tak przynajmniej sadzimy — metoda wysoce zawodna.

Dyskusyjny jest rozdzial Historia na ekranie a Swiadomos¢ historyczna (s. 79-81). Autor stusznie
stwierdza, Ze zmianom ulega historyczna §wiadomo$¢, ,,zmienia si¢ sposob myslenia o takim czy in-
nym epizodzie dziejéw”, a ekranowe wizje historii nie zawsze pozostaja w zgodzie z prawda histo-
ryczna, operujac ,repertuarem utrwalonych w zbiorowej pamigci stereotypow”. Dalsze konkluzje sa
juz jednak bardziej kontrowersyjne. To prawda, ze fikcji artystycznej nie nalezy utozsamiaé z ktam-
stwem, ale czy rzeczywiscie jest ona czgsto ,,Zzrédiem prawdy rownoprawnym wobec tego, co wie na
dany temat i co glosi profesjonalna historia”?

Oto6z nie jest tak z jednego chocby, ale za to podstawowego powodu: profesjonalna historia musi
swe sady motywowa¢, tworcy filmowi (podobnie jak publicysci, powieSciopisarze itd.) — nie. Jest to
jednak tak zasadnicza réznica, Ze stawianie znaku réwnosci jest tu po prostu nieuprawnione.

I sprawa nastepna. Swiadomo$é tworey i odbiorcy. Marek Hendrykowski pisze, Ze czasami film
dostarcza ,$wiadomosci historycznej spoteczefistwa o wiele glgbszej inspiracji mysSlowej, zmierza-
jacej do skorygowania dotychczasowych przestarzatych i nieprawdziwych wyobrazef o tym czy owym
epizodzie historii” (s. 80). Nie chodzi mu o sam fakt, bo to w koficu rzecz oczywista, ale o to, ze za-
chodza tu zmiany pozytywne. Co domyslnie, bo autor tego nie werbalizuje, oznacza, Ze istnieje
Swiadomos$¢ lepsza 1 gorsza, zla i dobra. A to przeciez jest zwykle nieporozumienie.

Ale nawet przechodzac nad tym lapsusem do porzadku, trzeba (trzymajac si¢ regul wyznaczo-
nych przez autora i przywolanych przez niego przykladéw) zaoponowaé. Western w swym klasycz-
nym wydaniu, przy wszystkich plyciznach i uproszczeniach (a te widoczne sa nawet w najlepszych
filmach tego gatunku), przy — Zeby postuzy¢ si¢ tym przyktadem — znieksztatceniu roli Indian, po-
kazywat przede wszystkim walke dobra ze ztem®. Misja cywilizacyjna biatego cztowieka i zwiazane
z tym wszelkie kwestie ideologiczne pozostawaly wlasciwie w tle. Western nie pokazywal prawdzi-
wej historii Dzikiego Zachodu i tak naprawde chyba nawet pokazywacé jej nie chcial®.

Antywestern za§ w samej istocie swych zalozen wplatany zostat w tryby ideologii. Wyznacznikiem
jego wartosci szybko stata si¢ zasada politycznej poprawnosci, z czasem doprowadzona wregcz do ab-
surdu. Antywesterny niszczyly nie tylko ,romantyczng wizj¢” walki dobra ze zlem, nie tylko relaty-
wizowaly ten konflikt, ale takze zaczely pokazywaé wizje zlych biatych osadnikéw, zdeprawowana
armi¢ i dobrych, przesladowanych Indian. Gdyby to byta tak zwana prawdziwa historia, czyli taka,
ktéra mozna udowodni¢ naukowo, dyskusja bytaby bezprzedmiotowa. Skoro jednak jest to mato
prawdopodobne, zastapiono jedna fikcje fikcja innego rodzaju.

Jesli za$ chodzi o dwa polskie filmy przywolane przez autora: Smierc prezydenta i Pasje, zachwy-
téw M. Hendrykowskiego nad zmiang stereotypowych wyobrazen nie podziclamy. W sidla nowego
stereotypu wpadt po trosze sam autor (,, Tworcy Smierci prezydenta pokazali, do czego dochodyzi, ile-
kro¢ jaka$ grupa spoteczna, nie akceptujac demokracji i odrzucajac niewygodny dla siebie wynik de-
mokratycznych wybor6éw, zmierza do usunigcia sitg swoich przeciwnikow” — s. 80). Mordu dokonat
E. Niewiadomski, osoba najprawdopodobniej niezréwnowazona psychicznie. Czy atmosfera wywo-
tana wyborem Gabriela Narutowicza miata wplyw na jego decyzje, czy tylko tej decyzji towarzyszyla,
pozostanie pytaniem bez odpowiedzi. Udowodni¢ za$ hipoteze, Ze dwcezesna polska narodowa pra-

* Swiadomie upraszczamy problem, wskazujac na ten wiasnie element. Analiza tego gatunku filmowego patrz W. Wright,
Struktura westernu, ,Dialog” 1978; L. Plesnar, Struktury fabularne westernu, w: Studia z poetyki historycznej filmu, red.
A. Helman, K. T. Lubelski, Katowice 1983; J. Ostaszewski, Konteksty westernu, w: Kino gatunkow, red. A. Helman, Warsza-
wa—Krakow 1991 (tu ciekawe wyodrebnienie czterech modeli narracyjnych); A. Bazin, Film i rzeczywistos¢, Warszawa 1961;
Cz. Michalski, Western, Warszawa 1969; J. Skwara, Western odrzuca legende, Warszawa 1985.

W pelni podzielamy opini¢ J. Ostaszewskiego, Konteksty westernu, s. 80-82, o relacji pomig¢dzy bohaterem a spofeczno-
$cia (zwraca uwagg takze ciekawa dyskusja z niektérymi tezami W. Wrighta). Ten sam badacz wysnuwa interesujace wnio-
ski o relacji migdzy westernem a historia.
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wica nie akceptowala regul demokracji i sita zmierzata do usunigcia przeciwnika politycznego, nie
byliby w stanie nawet zaprzysiggli przeciwnicy endecji. W Pasji natomiast Dembowski jest wyraz-
nieidealizowany, podczas gdy jego oponent Tyssowski — demonizowany. Ocena dziatalnosci
Edwarda Dembowskiego i lektura jego pism sklaniajg raczej do ostroznos$ci w czynieniu zen bohate-
ra idealnego.

Zawodzi takze autorskie dwustronicowe Zakoriczenie, ktore nie jest ani podsumowaniem badan,
ani wskazaniem nowych drdg, ani wypunktowaniem wszelkich trudno$ci zwiazanych z badaniami
nad filmem traktowanym jako Zrédto historyczne. Nie ono jednak konczy ksiazkg. Albowiem jako
appendix, czy moze ostatni rozdzial, pisany po Zakoriczeniu, pojawia si¢ w tekscie fragment zatytu-
towany Mdwig eksperci. Jest to przywolanie opinii pieciu 0sob wypowiadajacych sie* o filmie w kon-
tekscie jego uzytecznosci do badan historycznych. Czy miata to by¢ forma asekuracji przed ewentu-
alnymi zarzutami polemistdéw, czy jedynie erudycyjny ozdobnik tekstu, tego stwierdzi¢ nie sposob.
Glebszej refleksji autora wyniesionej z lektury tych tekstéw w ksiazce jednak nie widac.

Autor konczy swa prace Aneksami, do ktorych zalicza Stownik terminow, Bibliografie 1 Filmografie
(filmy, o ktérych mowa w tej ksiazce).

Film jako Zrddlo historyczne Marka Hendrykowskiego mozna by nazwac ksigzka rozbudzonych
nadziei. Frapujacy, bardzo trudny, ale zarazem konieczny do opracowania temat trafil na nie do
konca przygotowany grunt. Wkraczajac, po cz¢sci przynajmniej, w obca sobie dziedzing nauki, au-
tor nie potrafit albo nie uznat za konieczne opanowac jej podstawowych zasad. W efekcie nie tylko
nie mogl zadowoli¢ historykow, ale by¢ moze nie przekonat takze filmologdw. Z tego wzgledu pre-
zentowana ksiazke uznac nalezy za nieudang préba syntezy filmu jako Zrodta historycznego.

# Wiodzimierz Rekfajtis, Richard C. Raack, Lech Trzeciakowski, Don Fredericksen, Jerzy Topolski. Przywotujac wypo-
wiedzi ekspertéw, autor powinien jednak — skoro opinii tych nie analizuje — przynajmniej zaznaczy¢, skad one pochodza.





