Uniwersytet im Adama Mickiewicza
Wydzial Historyczny
Instytut Historii

Katarzyna Napierata-Rydz

FOTOGRAFIA W SZKOLNEJ EDUKACJI HISTORYCZNEJ

Rozprawa doktorska
napisana pod kierunkiem

Prof. dr hab. Marii Kujawskiej

Poznan 2014



SPIS TRESCI

str.
Ry 1 O] OO 4
ROZDZIAL 1. FOTOGRAFIAW KULTURZE WIZUALNEJ.........cccoeiiiirnn. 10
1. P0jeCie fOtOZrafii. .uuiiiiie it 10
2. Zarys historii fotografii...........ccceevviieiiieiiiiic e 13
3. Teoria fotOgrafil......ccccveiiee e 18
3.1. Fotografia jako odbicie 1ZecZyWiStOSCl.......cceevveriuerreeiiiieniieaiens 18
3.2. Czas w perspektywie fotografii .........cccccevvveviiieiiiiiiciciccec, 25
3.3. Mechanizm oddziatywania obrazu fotograficznego.................... 33
ROZDZIAL II. RODZAJE | SPECYFIKA FOTOGRAFII ....ccoooviiiieiceciece 40
1. ROAZaje TOtOGrafil .....ccoverviiiiiiiieieee e 40
2. Status fotografii w kontekscie dzieta sztuki ..........ocoeviiiiiniiiienn. 45
3. Specyfika fotografii na tle poréwnania z malarstwem ...................... 48
4. Pigkno W fOtografii .........ccooviiiiiiiiiiic e 55
5. Pojecie fotografii przyjete W Pracy ......ccccvvvvverieererieeneeniesresee e 61
ROZDZIAL III. FOTOGRAFIA JAKO ZRODLO HISTORYCZNE
Z PERSPEKTYWY EDUKACJII HISTORII ..cccveiiiiiiiiiiieis 63
1. Pojgcie zrodet historycznych ..o 63
2. Rodzaje zrodet historycznych ... 69
3. Pojecie edukacji hiStOryCzne].......covvvvviieiriiiiiieiiiiiiecc e 83
4. Teoretyczne podstawy wykorzystywania fotografii
W EUKACTT NISTONTT ...t 87
5. Istotne czynniki warunkujace skuteczno$¢ wykorzystania
fotografii w edukacji hiStorycznej .........ccocoovvvvviineiiien 101
5.1. Uwarunkowania podmiotOWE ...........ccceeiveiiieeiieiiiee e 101
5.2. Uwarunkowania pozapodmiotOWe .........ccccvveveeiiieesieecnieesineenns 108
ROZDZIAL IV. PROBLEMATYKA BADAN WEASNYCH ........co.coooovveiiereen, 114
1. Problemy i NIPOTEZY .......ooviuiiiiiiicee e 114
2. Opis narzgdzi badawczyCh.........ccocviiiiiiiiii 116
3. Charakterystyka osob badanych i przebieg badan................cccceeee. 119



ROZDZIAL V. ROLA I STOPIEN WYKORZYSTYWANIA FOTORAFII

W EDUKACJI HISTORYCZNEJ W OPINII UCZNIOW
ENAUCZYCIELL ..o 120
1. Rola i stopien wykorzystania fotografii w edukacji historii

W OPINIL UCZNIOW ....eveiiieiiiie e 121

1.1. Zakres wiedzy uczniow o fotografii .........ccccvvviiiiiieiiiieeniiinnnns 121

1.2. Stopien wykorzystania i rola fotografii w edukacji historii

W OPINIL UCZNTOW ..ttt iiiie st e sieeesbeeesbeeesbeessibe e nsneesnnnee e 127

2. Rola i stopien wykorzystywania fotografii w edukacji historycznej

W opinii NAUCZYCIENT NISTOMT.......ccviiiiiiiccce 149

ROZDZIAL VI. ZASTOSOWANIE FOTOGRAFII W NAUCZANIU HISTORII

A POZIOM OPANOWANIA WIEDZY HISTORYCZNEJ
W SWIETLE WYNIKOW PRZEPROWADZONEGO

EKSPERYMENTU.....ooiiiie e 153
PODSUMOWANIE ..ottt sttt sttt ne s 166
BIBLIOGRAFIA ...ttt sttt 170
ANEKS 1. SPIS TABEL I WYKRESOW ...........ccocoviiimiiiiniiniiniesineie s, 179
ANEKS 2. KWESTIONARIUSZ do badania roli fotografii w edukacji

historycznej (wersja dla nauczyCieli) ........ccccoovvvievieiiiieiicce e, 182
ANEKS 3. KWESTIONARIUSZ do badania roli fotografii w edukacji

historycznej (wersja dla uczZniow) ............ccooceeiiiiiiiniiiiee e 188
ANEKS 4. Prezentacja tematu ,,Lata 20-te” ..............ccooiiiiiniiiniiee e 194
ANEKS 5. Test wiadomosSci ,,Lata 20-te” ................coooiiiiiiiiiic e 214
ANEKS 6. PRZYKLEADY KWESTIONARIUSZY WYPELNIONYCH PRZEZ

OSOBY BADANE.......co e 218



WSTEP

Zroédtem inspiracji do podjecia rozwazan teoretycznych i badan empirycznych nad
rola fotografii w edukacji szkolnej byta obserwacja ciagle zwigkszajacego si¢ wspodtczesnie
wpltywu obrazu na rozne obszary zycia spolecznego, znajdujgcego odbicie w czesto
stosowanym okre$leniu ,,kultura obrazu”.

Jego role juz dawno dostrzegli takze badacze zajmujacy si¢ szukaniem mozliwos$ci
zwigkszania skuteczno$ci pracy dydaktyczno-wychowawczej szkoty w ramach tego nurtu
badawczego, ktory obejmowatl ustalanie znaczenia tzw. §rodkéw audiowizualnych jako
pomocy dydaktycznych w edukacji.

Podczas gdy najczesciej badanym rodzajem pomocy dydaktycznej byl film
dydaktyczny (jego wykorzystaniu w dydaktyce szkolnej poswigcono wiele prac
badawczych) badz telewizja', rzadziej zajmowano si¢ ustaleniami skutecznosci innych
rodzajow $rodkow audiowizualnych takich jak np. fotografia, ktorej rola i wykorzystanie
w edukacji stanowi centralny obszar badawczy w niniejszej pracy. Pomimo tego, ze liczba
publikacji na temat wykorzystywania srodkow audiowizualnych (fotografii i filmu) jako
zrddla historycznego w ostatnich latach wzrosta wiele kwestii zwigzanych zwlaszcza z rola
fotografii w dydaktyce wymaga badan empirycznychz.

Fotografia we wszystkich odmianach tak silnie tkwi w naszej rzeczywistosci, ze
bardzo rzadko uswiadamiamy sobie petni¢ jej obecnosci. Jest to fakt tylez zastanawiajacy
(na owa ekspansje sktada si¢ wiele drobnych i wielkich procesow, ktore trudno objaé
calo$ciowo), co zbawienny. Zbawienny, gdyZz na naszych oczach $wiat realny ulega
przeksztalceniu w obraz fotograficzny, a procesu tego prawdopodobnie nie da si¢

zatrzymac.

Np. Strykowski W. (1970), Pojecie filmu naukowo-dydaktycznego w polskiej literaturze przedmiotu
w ,,Neodidagmata”, t II, Poznan, s. 257-265; Soczynski W. (1977), Ksztalcgco — wychowawcze funkcje
telewizyjnego filmu seryjnego [w] ,,Neodidagmata”, t X, Poznan, s. 265-266; Matuszewski B. (1995),
Nowe zrodto historii; Ozywiona fotografia: czym jest, czym byé powinna. Filmoteka Narodowa,
Warszawa

Por. Skotarczak D. (2012), Historia wizualna. Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan.; Skotarczak D.
(red.) (2008) Media audiowizualne w warsztacie historyka. Wydawnictwo Poznafnskie, Poznan.;
Julkowska V. (2012) Foto — historia. Fotografia w przedstawianiu przesztosci. Instytut Historii UAM,
Poznan.



Wspotczesna kultura i cywilizacja to krolestwo informacji — nie tylko istotnych —
wszystkich. Swiat jest wielkim zbiornikiem pekajacym w szwach od informacji waznych
i blahych, lecz wszystkie na pozor wydajg si¢ rownie istotne. Kazdego dnia do juz
istniejagcych dorzucamy nowe produkowane kazda chwilg terazniejszosci biegnacej w
przeszto$¢. Nasza rzeczywisto$¢ to wielki informacyjny chaos, gdzie z biegiem czasu —
wlasciwie od momentu wynalezienia fotografii — i w miar¢ coraz wigkszego postepu
technologicznego wszelkie informacje ulegaja przeksztatceniu w obrazy. Wigkszo$¢ z nich
to fotografie (nawet te zapisane kiedy$S w innych kodach ulegaja przeobrazeniu). Nasz
$wiat to §wiat doznan wizualnych, $§wiat ,,szkietka i oka”, w ktorym wszelka tres¢ dazy do
tego, aby staé sic fotografia®. Jak pisze francuski estetyk Rene Huyghe, $wiat wspoltczesny
przezywa obsesje wszystkiego, co widzialne®. Jest to bardzo wazne z punktu widzenia
mozliwosci 1 perspektyw procesu edukacji, gdyz wiedza w postaci obrazu przyswajana jest
w inny sposob — nie wymaga ksztaltowania poje¢ — pozbawiona wilasciwego ,,otoczenia”
staje si¢ bezrefleksyjna, vidi et finis. Trzeba odpowiedniego kontekstu, aby stata si¢
czynnikiem pobudzajacym nie tylko zmysty, lecz takze procesy poznawcze, prowadzita ku
zrozumieniu i madrosci.

Wykorzystywanie fotografii w procesie edukacyjnym staje si¢ coraz bardziej
potrzebne i naglace. Szczegdlnie miejsce powinna ona zaja¢ w dydaktyce historii,
i to z wielu wzgledow. Historia jest swoista dziedzing wiedzy, gdyz dyskretnie przejawia
si¢ w kazdej odrebnej nauce — kazda dziedzina nauki i1 kultury ma ,,swoja histori¢”. Kazdy
pojedynczy cztowiek ma swojg histori¢. Lacinska maksyma Historia magistra vitae, nadal
nie traci aktualnosci. Zdobycie odpowiedniego poziomu kultury historycznej 1 zwigzanego
z nig myslenia historycznego pozwala lepiej zrozumie¢ przeszto$¢ 1 aktywnie odnajdywaé
droge we wspoltczesnosci®. Rodzi si¢ jednak pytanie, dlaczego fotografia mialaby zaistnie¢
W procesie nauczania historii w sposéb szczegolnie intensywny. Przyjmujac, ze ,,naukowa

historiografia 1 oparta na niej edukacja historyczna to wiedza na temat dzialan ludzi

% Doskonatym przyktadem tej tendencji moga by¢ tomiki wydawnictwa ,,Gettyimages”. Opisuja one kolejne
dekady minionego wieku, przy czym tekst jest w nich ograniczony do minimum, a gléwnym nos$nikiem
informacji sa fotografie.

* Huyghe R., za, Wojnar I. (1966), Perspektywy wychowawcze sztuki. Nasza Ksiggarnia, Warszawa,
s. 170.

> Por. Kujawska M. (2001), Problemy wspélczesnej edukacji historycznej. Instytut Historii UAM, Poznan,
s. 15.



w okreslonych warunkach spoteczno-historycznych™®, musimy dostrzec wage fotografii
jako $ladu, $wiadectwa, zrédlta wiedzy o minionych zdarzeniach. Obok tekstow
zrodtowych, rycin czy dziet malarskich (najczesciej prezentowanych w formie reprodukcji
fotograficznych), to wlasnie fotografie ,daja $wiadectwo” na kartach szkolnych
podrecznikdbw. W poréwnaniu z innymi ,tekstami kultury” fotografia posiada t¢
niewatpliwg wyzszos¢, ze kazda jest skrawkiem realnosci, refleksem prawdziwego $wiata.
Fotografia potwierdza, ze co$ mialo miejsce. Na zbiory fotografii sktadajg si¢ portrety
wybitnych jednostek i anonimowych ,,zwyczajnych” ludzi; jest to wizualny rejestr
ludzkich dziatan i ich nastgpstw, zwycigstw 1 przegranych. Trudno sobie wyobrazi¢, aby
tak znamienna ilustracja przechowujaca na powierzchni ,dotknigcie $wiata”
(a jednoczesnie niosgca warto$ci estetyczne) nie byla wykorzystywana w nauce, ktora
dzicki odkrywaniu wiedzy o przeszto§ci moze prowadzi¢ do lepszego zrozumienia
terazniejszos$ci 1 unikania popetnionych niegdy$ bledow. Najpickniej mozliwos¢ osadzenia
fotografii w nurcie historii opisal John Berger w eseju Uzycia fotografii: ,,Fotografie sg
reliktami przesztosci, $ladami tego, co si¢ wydarzylo. Jesli Zyjacy podejma watek
przesztosci, jesli przeszio$¢ stanie si¢ integralng czescig rozwoju ludzi, ktérzy tworza
swoja wiasng histori¢, wowczas fotografie wymagac¢ beda zywego kontekstu, beda trwale

7~ . .
”". Ow kontekst zawiera si¢ w ramach

obecne w czasie, a nie jedynie utrwalong chwilg
do$wiadczenia spotecznego, respektujacego ztozone prawa pamigci tak, by fotografia
zyskata ,,jaka$ zadziwiajaca stanowczo$¢™® i odnosita si¢ nie tylko do tego, co bylo, lecz
rowniez do tego, co jest.

W czasach nam wspoélczesnych fotografia utracita swojg pierwotng niewinno$é
1 przezroczystos¢. W miar¢ rozwoju stawala si¢ medium coraz bardziej
nieprzewidywalnym, zagadkowym, nierzadko cynicznym, wykorzystujac pod$wiadoma
ufnos¢, jaka ludzie odczuwaja wobec zmyshu wzroku. Fotografia bywa perfekcyjnie
zwodnicza, moze stanowi¢ narzgdzie dezorientacji wtasnie dlatego, ze sktonni jestesSmy jej
wierzy¢. W  ramach  szeroko rozumianej edukacji  historycznej  mozna

1 powinno stworzy¢ si¢ warunki do wytworzenia odpowiednich narzg¢dzi intelektualnych

pozwalajacych na sprawne poruszanie si¢ w S$wiecie wizualnych iluzji. W tym celu

® Tamze, s. 15.
’ Berger J. (1998), O patrzeniu. Fundacja Aletheia, Warszawa, s. 83.
8 Tamze, s. 87.



niezbedne jest poznanie historii 1 wlasciwosci wspomnianego medium, jego najbardziej
charakterystycznych i zwodniczych cech, aby umie¢ zeh czerpa¢ i hierarchizowaé
informacje oraz estetyczne zadowolenie, a jednoczesnie Swiadomie starac si¢ — choc jest to
coraz trudniejsze — unika¢ manipulacji i zagubienia.

W niniejszej pracy podjeto probe ukazania, roli fotografii w procesie nauczania
przedmiotow humanistycznych na przyktadzie edukacji historii. Realizujgc to zadanie
przyjeto dwie perspektywy, a mianowicie: 1) starano si¢ ustali¢, jaka role mogtaby
spelnia¢ fotografia, oraz 2) jaka rzeczywiscie pelni w szkolnej edukacji historycznej.
Celem niniejszej rozprawy jest zatem okreslenie czy i w jakim stopniu mozliwe jest
wykorzystanie  fotografii w  procesie edukacyjnym tego obszaru  wiedzy
z uwzglednieniem roznych aspektow fotografii (np. jej rodzajow). Czy, biorac pod uwage
charakter kultury, w jakiej przyszto nam zy¢ i postepujacy proces jej wizualizacji
wykorzystuje sie (a je$li tak, w jakim stopniu) fotografie jako narzedzie edukacji
historycznej i czy jest to skuteczna metoda przekazywania wiedzy?

Metodologiczna strona pracy wynika z przyjetych celow. Aby ustali¢ rolg, jaka
fotografia moze peli¢ w nauczaniu historii, dokonano analizy literatury przedmiotu
ukazujacej specyfike 1 mechanizmy oddziatywania fotografii na odbiorce (ucznia). Role,
jaka spelnia 1 stopien, w jakim jest wykorzystywana w celach edukacyjnych probowano
ukaza¢ na podstawie wynikow badan wlasnych, w ramach ktorych starano si¢ zebrac¢
opinie uczniow i nauczycieli na temat wykorzystywania i oddziatywania fotografii w
edukacji historii. Wzbogacono je o ustalenie poziomu opanowania wiedzy przez uczniow
uczestniczacych w specjalnie przygotowanych lekcjach historii, gdzie przekaz werbalny
zostat zobrazowany przez wykorzystanie wybranych fotografii.

W pracy zastosowano nast¢pujace narz¢dzia badawcze:

1. analiz¢ literatury przedmiotu z perspektywy ukazania mozliwych sposobow
wykorzystania fotografii nie uwzglednionych, badz nie praktykowanych zbyt
czesto w dydaktyce historii;

2. kwestionariusz wilasnego autorstwa umozliwiajacy zebranie opinii na temat
obecnosci 1 dydaktycznego oddziatywania fotografii w podrecznikach historii w
dwoch wersjach: 1) dla uczniow 1 2) nauczycieli historii;

3. eksperyment dydaktyczny o walorach eksperymentu naturalnego.



Teoretyczne podstawy eksperymentu zostaty opracowane przez autorke, a eksperyment
zwigzany z zastosowaniem fotografii na lekcji historii przeprowadzony zostat dwukrotnie
przez nauczyciela historii, w ramach jednego (nieco poszerzonego) z przewidzianych
programem szkolnym tematu lekcji. Mial wigc charakter eksperymentu naturalnego,
ktorego istote stanowi wywotanie interesujgcego badacza zjawiska ( w niniejszym
przypadku zjawiskiem wywotanym byl to proces uczenia z wykorzystaniem fotografii)
oraz opisanie jego skutkow.

Podstawe analizy teoretycznej i badan empirycznych stanowita literatura
zaczerpnigta z trzech dziedzin naukowych: z zakresu nauk o sztuce, pedagogiki
1 psychologii. W ramach pierwszej z nich wykorzystano przede wszystkim nalezace do
klasyki literatury z tego zakresu prace Rolanda Barthesa® i Susan Sontage™, ktore staly si¢
podstawa ustalenia pojecia 1 rodzajow fotografii oraz specyfiki jej oddzialywania na
odbiorce. Postuzono sie takze fragmentami teorii Hansa Georga Gadamera oraz Romana
Ingardena’? w celu jak najpelniejszego opisu mozliwosci estetycznego oddziatywania
fotografii i rodzaju przezy¢ estetycznych, jakich moze ona dostarczaé.

Z literatury przedmiotu z zakresu pedagogiki zaczerpnigto dane pozwalajace
bezposrednio, lub posrednio rozpatrywaé fotografie jako srodek dydaktyczny, ktory moze
by¢ uznany za zwigkszajacy skutecznos¢ oddziatywan edukacyjnych w zakresie nauczania
historii. Kwestie te w wielorakich kontekstach, szczegdlnie w ramach poszukiwan nowych
srodkow dydaktycznych rozpatrywali przede wszystkim: Maria KujawskalS, Ziemowit
Wiodarski'*, Adam Suchoniski'.

PisSmiennictwo z obszaru psychologii pozwolito wzbogaci¢ zaprezentowane

mechanizmy oddzialywania fotografii ukazujac znaczenie pozawerbalnego przekazu tresci

Barthes R. (1996), Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii. Wydawnictwo KR, Warszawa.

Sontag S. (1986), O fotografii. Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe, Warszawa.

Gadamer, H-G. (2004), Prawda i metoda. Zarys hermeneutyki filozoficznej. PWN, Warszawa.

Ingarden R. (1966), Wyktady i dyskusje z estetyki. PWN, Warszawa; Ingarden R. (1966), Przezycie —
Dzielo — Wartos¢é. Wydawnictwo Literackie, Krakow.

Kujawska M. (2001), Problemy wspolczesnej edukacji historycznej. Instytut Historii UAM, Poznan.
Wriodarski Z. (1970/71), Instrukcja pokazowa i stowna w uczeniu si¢ dzieci. Cz. 1: ,Psychologia
Wychowawcza” nr 1. s. 38 — 47.; cz.2: ,,Psychologia Wychowawcza” nr 1. s. 18 — 29.; Wlodarski Z.
(1974) Psychologiczne prawidtowosci uczenia si¢ i nauczania. WSiP, Warszawa.; Wlodarski Z. Rozne
koncepcje nauczania, [w] M. Przetacznik-Gierowska, Z. Wtodarski, (red.), (1994), Psychologia
wychowawcza. PWN, Warszawa.

Suchonski A. (2003), Srodki dydaktyczne w nauczaniu — uczeniu sie historii. [w] B. Kubis, (red.),
Edukacja historyczna a wspétczesnosé. Wydawnictwo Uniwersytetu Opolskiego, Opole.
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(m.in. przez zastosowanie fotografii) w zwigzku z prawidlowosciami rozwoju myslenia
1 pamigci ze szczegdlnym uwzglednieniem specyfiki tych procesoOw na etapie rozwojowym
uczniow w wieku szkolnym. Problem ten analizowali m. in. Jean Piagetle, Maria
J agodziﬁska”, Z. Wiodarski®®,

Niniejsza praca ma charakter teoretyczno—empiryczny. Jej struktura obejmuje szes$¢
rozdziatow.

W rozdziale pierwszym dokonano analizy pojecia fotografii w literaturze
przedmiotu, podj¢to probe okreSlenia charakterystycznych cech fotografii. Rodzaje
1 specyfik¢ mechanizmu jej oddziatywania oraz wiarygodno$ci jako zrodlta wiedzy
0 przesziosci, a takze okreslenia przydatnos$ci swoistych jej wlasciwosci w dydaktyce
historii przedstawiono w rozdziale drugim.

W rozdziale trzecim podj¢to rozwazania majace na celu ukazanie specyfiki
fotografii jako zrodta historycznego z perspektywy edukacji historii. Ukazano takze istotne
uwarunkowania zaréwno podmiotowe, jak 1 pozapodmiotowe skuteczno$ci jej
wykorzystania. W  rozdziale czwartym omoéwiono metodologiczne podstawy
| problematyke badan wtasnych.

Dwa kolejne rozdzialy obejmuja przedstawienie i omowienie wynikow wilasnych
badan. W rozdziale pigtym zaprezentowano opinie uczniéw i nauczycieli na temat
obecnosci i dydaktycznego oddziatywania fotografii w podrecznikach historii. Wyniki
eksperymentu dydaktycznego z zastosowaniem fotografii na lekcji historii przedstawiono
w rozdziale szostym. Prace konczy podsumowanie, prezentacja literatury oraz aneks.

Rozwazania 1 badania podjete w pracy moga przyczyni¢ si¢ do glebszego
rozumienia roli fotografii i jej uwarunkowan w edukacji historii i zwigkszenia zakresu jej
wykorzystywania w dziatalno$ci dydaktycznej, co stanowi praktyczny cel niniejszej pracy.

Wyrazy serdecznej wdzigczno$ci za merytoryczng opieke a takze za zyczliwos¢
1 cierpliwos$¢ na kazdym etapie powstawania niniejszej pracy autorka sktada Pani Promotor

prof. dr hab. Marii Kujawskiej.

6 Ppiaget J. (1966), Studia z psychologii dziecka. PWN, Warszawa.; Piaget J. (1981), Réwnowazenie
struktur poznawczych. PWN, Warszawa.

Jagodzifiska M. (1991), Obraz w procesach poznania i uczenia sie. WSIiP, Warszawa.

Wiodarski Z. (1974), Psychologiczne prawidlowosci uczenia sie i nauczania. WSIP, Warszawa.;
Wiodarski Z. (1970/71), Instrukcja pokazowa i stowna w uczeniu sie dzieci... 0p. Cit.
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Rozdziat I. FOTOGRAFIA W KULTURZE WIZUALNEJ

1. Pojecie fotografii

Pojecie fotografii najkrocej mozna okregli¢ jako ,,pisane $wiattem™*®

. Mimo, iz jest
W naszym $wiecie wilasciwie wszechobecna, jej istota ciggle wymyka si¢ definicjom.
Fotografia ma ,,podejrzang reputacj¢” - zadziwia, zachwyca, intryguje, potrafi wywotaé
mitos¢, a takze lito$¢, gniew, rozzalenie, potwierdzi¢ obojetnos¢; kazde nowe zdjecie
wydaje si¢ dodawac jej jeszcze jedna ,.twarz”, kolejng tajemnice.

Fotografia wydaje si¢ istnie¢ na dwoch poziomach; pierwszy, ogolny swoiscie
metafizyczny dotyczy fotografii jako calosci, zarazem pewnej idei, oraz medium, dzigki
ktéremu mozliwe jest otrzymanie obrazu o okreslonych wiasciwo$ciach. Drugi poziom
reprezentujg wszystkie fizyczne przejawy tego medium, czyli poszczegdlne fotografie.
Oba poziomy sa nie tyle powigzane ze soba ile bezustannie si¢ przenikaja i mimo
swiadomosci ich istnienia, a takze rzeczowo pojetej odrebnosci nie sposob ich od siebie
oddzieli¢. W kazdym pojedynczym zdjgciu zawarta jest tajemnica fotografii, ktora z kolei
objawia si¢ tylko w pojedynczych zdjeciach, chociaz uwazny obserwator zostaje wtedy
,Wyciggniety” poza kadr, w tajemnic¢. Dlatego aby analizowa¢ wtasciwosci fotografii
niezbedne jest ustalenie tego, co okresla si¢ mianem obrazu fotograficznego.

Moéwiac o obrazie fotograficznym wymienia si¢ najczesciej trzy parametry: 1) czas,
2) §lad 1 3) $wiatto. Kazdy z nich, chociaz posiada swoje materialne odniesienie odwotuje
si¢ do konkretnych znaczen kulturowych. Czas determinuje moment ekspozycji, lecz
odnosi si¢ takze do problemu ,,zamrazania” przejawdw rzeczywistosci 1 otwiera pole do
dyskusji o naturze czasu i o szczegolnym zabiegu, jakiemu poddaje go fotografia. Slad
staje si¢ wyrazem materialnej obecno$ci kogos lub czego$ w okreslonym czasie 1 miejscu,
,potwierdza”, jest Swiadectwem obecnos$ci a zarazem sktania do rozwazan o nieobecnosci
(gdyz w zaleznosci od zdjecia, jego przedmiotu moze nie by¢ juz w tym miejscu, lub nie
istnieje on w ogodle). Trzecim parametrem jest $wiatto 1 jesli mozna moéwi¢ o ,,duszy
fotografii” s3 to wtasnie promienie $wietlne odbite od przedmiotu. Swiatlo jest fizyczna

esencjg fotografii, wszelka fotografia powstaje wskutek dziatania §wiatta. W technice

19 7 greckiego, foton — $wiatto, grafein — pisac.
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fotograficznej wykorzystuje si¢ materiaty wrazliwe na dziatanie $wiatla a ceche ta okresla
si¢ mianem $wiattoczutosci. Dzigki niej mozna widzie¢ $lad ,,wycisnigty” przez $wiatlo
(po poddaniu materiatlu odpowiednim chemicznym procesom utrwalajagcym obraz).

Biorgc pod uwagg wymienione powyzej parametry mozna wyrdézni¢ cztery podstawowe
zakresy pojecia fotografii (od najbardziej ogoélnego, do szczegdotowych), ktore aczkolwiek
roznig si¢ migdzy sobg w aspekcie czasowym, oraz w zakresie trwato$ci pozostawionego
$ladu maja wspolng ceche - mianowicie ,,Swiattoczutos¢”.

Pierwsze, najbardziej rozpowszechnione pojecie fotografii okresla jg jako trwatly
obraz powstaly w wyniku zjawiska $wiattoczutosci. Z tego punktu widzenia do dziedziny
fotografii zaliczymy zaréwno zdjecia, ktore wkladamy do albumow, zdjecia
rentgenowskie, lecz takze, - cho¢ moze zabrzmie¢ to zdumiewajaco - opalenizne, ktora jest
przeciez obrazem tworzonym przez promienie stoneczne na powierzchni ludzkiej skory.

Kolejny zakres pojecia fotografii, to okreslenie jej jako obrazu powstatego
w wyniku dzialania promieni §wietlnych. W tym przypadku fotografia zostaje pozbawiona
elementu trwatego, dotykalnego (lub jest on ukryty), staje si¢ efemeryczna. Powyzsza
definicja obejmuje zar6wno obraz kinowy, telewizje, wideo, przezrocza, czy chocby
jedynie stozek $wiatta padajacy z rzutnika i cien reki operatora, jak roOwniez instalacje
1 obiekty sztuki wykorzystujace §wiatlo.

Trzecia, bardziej szczegétowa definicja okresla fotografie jako trwaly obraz
powstaly za pomoca urzadzenia dziatajacego na zasadzie camera obscura - ciemni
optycznej - i na podstawie $wiatloczutosci. Promienie $wiatta odbite od przedmiotu
przeptywaja przez camerg obscura (np. bezobiektywowa, tzw. aparaty otworkowe lub
wyposazong w soczewki skupiajace §wiatto 1 lustro - aparat analogowy) i zostaja zapisane
na materiale pokrytym substancja $wiatloczula. Jest to najpopularniejsze okreslenie
fotografii, zawiera w sobie wszystko to, co najczgsciej kojarzy nam si¢ jako zdjecie.

Aby powstala tak rozumiana fotografia oprocz aparatu i materiatu §wiatloczutego,
niezbedne jest obiektywne istnienie realnego przedmiotu, od ktoérego odbija si¢ $wiatto;
dlatego w tym przypadku fotografia ma wlasciwos¢ potwierdzania przesztosci,
zaswiadczania o realnosci tego, co zostato sfotografowane. Co wigcej, pomimo, iz nie da
si¢ wykluczy¢ czynnika ludzkiego (subiektywnosci dziatania fotografa) fotografia

pozostaje jedng z najbardziej obiektywnych metod wizualnego zapisu informacji.
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Ostatnia definicja okresla fotografi¢ jako obraz techniczny sprawiajacy wrazenie
realnosci. Do tej kategorii nalezy zaliczy¢ cybergrafi¢ 1 rzeczywistos¢ wirtualng. Coraz
czesciej jednak pojawiajg si¢ watpliwosci, czy w tym przypadku mozemy jeszcze mowic
o fotografii, czy jest to juz zupelnie inna jako$¢.

Powstanie rzeczywisto$ci wirtualnej podwazyto w sposob spektakularny
obiektywng 1 niezbywalng zdawaloby si¢ prawde¢ fotografii, mianowicie poswiadczanie
przesztosci. Dla istnienia cyberprzestrzeni nie trzeba juz zadnego rzeczywistego modelu -
wycinka $§wiata, jest ona bowiem wyobraznia w stanie czystym, posiadajgcg cechy
realno$ci. Poczatek tej zmiany lokuje si¢ w chwili pominigcia tradycyjnego procesu
naswietlania 1 wywotywania zdje¢, tzw. digitalizacji fotografii, gdzie nie mamy juz
fizycznego nos$nika (tego, co pozostaje jako matryca fotograficznych §ladow), czyli
negatywu. Brak negatywu, w sposob bardzo istotny ostabia poczucie realnego odbicia
rzeczywistosci, ale nie zabija go ostatecznie. Jego ,.$miercig ostateczng” sa cyfrowo
wygenerowane obrazy do ztudzenia przypominajace $wiat realny a bedace jedynie tworem
fantazji. Po§wiadczanie ,.,tego, co byto” wiaze si¢ z zapisem fal $§wietlnych biegnacych od
danego przedmiotu - w ,,tym okreslonym momencie” - fotografia jest emanacjg osoby, czy
przedmiotu, jest magiczna. Swiat wirtualny nie potwierdza, nie emanuje niczego, §wiadczy
tylko o zdolnosciach kreacyjnych swojego tworcy. Rzeczywisto§¢ moze istnie¢ tam
jedynie jako dalekie echo inspiracji, wykorzystanego do$wiadczenia, czerpania
z prywatnej, przenosnej galerii obrazow ukrytej w ludzkim umyéle.20 Jednak nie mozemy
mowic¢ tutaj o obiektywnym momencie zatrzymania, ulamku czasu, kiedy rzeczywisto$¢
realna 1 jej odbicie byly identyczne. Punkt idealnego odbicia zostaje bezpowrotnie
zagubiony, poznanie rzeczywistosci trudniejsze niz kiedykolwiek, a fotografia
we wspomnianej wyzej perspektywie nieuchronnie traci warto$¢ jako zrodto okreslonych
informacji o wzglednej obiektywnos$ci. Zdawatoby si¢, ze wiedza na ten temat powinna

uchroni¢ przed zbytnia latwowiernoscia wobec fotografii. Jednak jest to medium

20 Cechg charakterystyczng wspolczesnej koncepcji sztuki jest synchroniczny porzadek poznania — dzieta

sztuki zestawione sa w muzeum obok siebie, niezaleznie od miejsca i czasu powstania. Wytwarza to
nowe podejécie do zagadnien sztuki. Wedlug francuskiego teoretyka sztuki Andre Malraux istnieje
réwniez muzeum wyobrazni, w ktorym zgromadzone s3 dzieta o wartos$ci artystycznej rozsiane po catym
$wiecie spigte jedng ideg sztuki, dostepne naszemu poznaniu, tworzace zupeklnie inng rzeczywistosé.
Zatem synchroniczne poznanie stanowi o jakosci wspodiczesnego myslenia o sztuce, otwiera nowe
horyzonty antropologiczne i estetyczne. Por Malraux A. (1985), Przemiana bogéw. Krajowa Agencja
Wydawnicza, Warszawa, t. I-111.
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zwodnicze, kusicielskie, wielopoziomowe. Pomimo, iz ethos fotografii zwigzany
z poswiadczaniem rzeczywistosci w cyber $wiecie ulegl skazeniu bardzo czesto jest
nieSwiadomie transponowany na obiekty nalezace do §wiata wirtualnego; gdyz ,,ludzie
maja pierwotna sktonno$é do ufania wlasnym oczom”?'.

Ulegamy zwielokrotnionej iluzji, gubigc droge w labiryncie obrazéw, tylko gdzie$
z daleka dobiega nas szept Witkacego: ,, Nie szukaj juz niczego, bo wistos¢ tych rzeczy
jest nie z $wiata tego”?%. Miejsce fotografii wydaje sic w $wiecie wirtualnym absurdalnie
dwuznaczne, ptynne, gdyz nie dysponujemy jeszcze ogodlnie przyjetymi definicjami
i rozroznieniami w tej materii. Trudno zatem jednoznacznie stwierdzi¢ czy fotografia jest
tylko geneza wirtualnej rzeczywistosci, jej czes$cig, czy moze istnieje zupetnie niezaleznie

1taczenie jej z tym ,,wymiarem” powoduje tylko coraz wigksze watpliwosci?

2. Zarys historii fotografii

Chociaz nowoczesna fotografia ma swoja oficjalng date¢ urodzin: 19 sierpnia
1839 roku, jej poczatkow nalezy szuka¢ duzo wczesniej. Istnienie fotografii w aspekcie
optycznym ma swoje zrodto w przyrzadzie zwanym camera obscura - w dostownym
thumaczeniu ,,ciemna izba”, bardziej znanej jako ciemnia optyczna. Zasada dzialania
camery obscura, gdzie promieniec $wiatlta wpadajg przez otwor i na polozonej z tylu
ptaszczyznie wywotuja obraz o§wietlonego lub §wiecacego obiektu, znajdujacego si¢ przed
otworem zostala opisana juz przez Arystotelesa (384-322 p.n.e.)?®. Zalecal on stosowanie
tego urzadzenia do obserwowania za¢mienia slonca, zauwazyl roéwniez, ze odbicia
przedmiotdw sg tym ostrzejsze im mniejszy otwor. Pierwszy naukowy opis camery
obscura znajduje si¢ w powstatym ok. 1000 roku dziele dotyczacym optyki
muzutmanskiego uczonego Ibin Al-Haitama (956-1038), ktory zajmowal si¢

m. in. matematyka, optyka 1 astronomig. Natomiast prekursorem doswiadczen nad

2L Brauchitsch B. von (2004), Mata historia fotografii. Cyklady, Warszawa, s. 17.

2 Witkiewicz-Witkacy S. I. (1977), Poza rzeczy-wistoscig. Wiersze i rysunki. Wydawnictwo Literackie,
Krakow, s. 6. Witkacy okazat si¢ w tym wypadku prorokiem, gdyz w $wiecie, w ktorym zyjemy, coraz
czg$ciej napotykamy byty, ktdrych ,,wisto$¢” jest trudna do okreslenia, jak chociazby Baudrillard’owskie
symulacje trzeciego stopnia, por. Baudrillard J., Symulakry i symulacja. Wyd. Sic! Warszawa.

2 Por. Arystoteles Fizyka, za Michatowska M. (2004) Niepewnos¢ przedstawienia. RABID, Krakow, s. 70.
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wlasciwosciami soczewek i1 rozpraszania $wiatta w pryzmatach byt franciszkanin Roger
Bacon (1214-1294), filozof i mysliciel, podkreslajgcy wage empirycznego poznania.

Decydujace kroki w kierunku wynalezienia aparatu fotograficznego w znanej nam
dzisiaj formie podj¢to w epoce renesansu. Camera obscura - wizualne studio, sprzyjala
konfrontacji cztowieka z naturg, wykorzystywana byla do prowadzenia badan, gdyz
zapewniata potrzebny dystans, pozwalata na selekcje obrazow i zjawisk.

Przeprowadzone przez Leonarda Da Vinci (1452-1519) poréwnanie camery
obscura do ludzkiego oka, doprowadzito do odkrycia, ze soczewka i teczéwka oka
reguluja ilo$¢ wpadajacego $wiatta i ostro$¢ obrazu. Leonardo pozostawitl rowniez
w swoich pismach doktadny opis dziatania camery obscura: ,,Jesli w Scianie pomieszczenia
[...] zrobisz maty, okragly otwor, to poprzez ten otwor otrzymasz projekcje obrazow
wszystkich o$wietlonych przedmiotoéw, ktora bedzie widoczna we wngtrzu pomieszczenia
na jego przeciwleglej pomalowanej na biato $cianie; beda one odwroécone dotem do gory, i
jesli zrobisz podobne otwory w kilku miejscach na tej samej $Scianie, kazda da podobny
efekt”®. Camera obscura jest wigc zamknigta, idealnie ciemng przestrzenig, w $cianie
ktorej znajduje sic niewielki otwér przepuszczajacy $wiatlo. Swiatlo odbija sie od
przedmiotdw bedacych na zewnatrz camery obscura, przeptywa przez otwor do jej
wnetrza, w efekcie na S$cianie przeciwlegle] do otworu powstaje odwrocony o sto
osiemdziesiat stopni obraz przestrzeni zewngtrzne;.

Lekarz, matematyk i astrolog Girolamo Cardano (1501-1576) jako pierwszy uzyt
soczewki do poprawienia ostrosci oraz korekcji naswietlenia (skupienia promieni
swietlnych), a duchowny Daniello Barbaro (1514-1570), humanista i mecenas sztuki opisat
zasade dziatania przystony, funkcjonujacej analogicznie do teczéwki oka: ,,Szkto soczewki
musi by¢ odpowiednio przystonigte, by na srodku pozostal jedynie maly otwor, dzigki
czemu uzyskamy wyrazniejszy obraz”?. Barbaro nie tylko okreslit zalezno$é ostrodci
obrazu od wielkoSci przystony, lecz takze od oddalenia soczewki od tylnej $ciany
kamery®. Do podobnych wnioskéw w tym samym mniej wiccej czasie doszedt jezuita,

lekarz i astronom Christof Scheiner (1575-1630). Ciemna optyczna byla czgsto

% Za Michatowska M., op. cit., s. 70.

> 7a Brauchitsch B. von, op. cit., s. 18.

% W dziele la La pratica prospektiva, za Tomaszczuk Z. (1998), Zowcy obrazéw. Szkice z historii
fotografii. Centrum Animacji Kultury, Warszawa, s. 4.
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wykorzystywana przez artystow, a uczony i wynalazca Giovanni Battista Della Porta
(1535-1615) zalecat jej stosowanie osobom pozbawionym talentu malarskiego. Od tego
czasu wielu badaczy i artystow (najbardziej znani to z pewnos$cig Vermeer (1632-1675)
i Canaletto (1721-1780)) postugiwato si¢ tym urzadzeniem w swojej pracy®>'.

Aby otrzymac¢ z camery obscura aparat fotograficzny, potrzeba bylo jeszcze dwoch
czynnikow: po pierwsze tatwosci przenoszenia, po drugie chemicznego sposobu utrwalania
powstalych obrazow. Dopiero w 1646 roku uczony jezuita Athanasius Kircher
(1601-1680) opisat przeno$ny model urzadzenia (notabene wielko$ci matego pokoju),
dokonal takze innego waznego odkrycia, przyblizajacego wynalazek fotografii,
mianowicie wykorzystal camere obscura do skonstruowania latarni magicznej”®. W roku
1685 Johann Zan autor opublikowanego w Wiirzburgu Oculus Artificialis Teledioptricus
Sive Telescopium opisal schematy podrecznych urzadzen o rdéznych ogniskowych
dziatajacych na zasadzie lustrzanego odbicia. Prototyp aparatu byt zatem gotowy mniej
wiecej 150 lat przed wynalezieniem fotografii®.

Zagadnieniem ciemni optycznej oraz probami znalezienia sposobu utrwalenia
powstatych w niej obrazéw zajmowato si¢ wielu badaczy - sama historia tych poszukiwan
jest fascynujaca. Juz Arystoteles stwierdzil, ze barwnik roslinny - chlorofil - powstaje pod
wpltywem dziatania §wiatla, takze Witruwiusz (ok. 70-20 p.n.e.) pisal, ze niektore barwniki
bledng pod wptywem $wiatla. Doktor kosciota, filozof scholastyczny §w. Albert Wielki
(1138-1280) opisat doswiadczenie otrzymywania azotanu srebra i stwierdzit jego
czernienie, tym samym potwierdzajagc wystgpowanie zjawiska Swiatloczutosci. Angelo
Sala (1576-1637) lekarz i alchemik odkryt w 1614 roku zjawisko czernienia srebra pod
wplywem stonca, lecz przypisat ten fakt wpltywowi powietrza. W 1674 roku alchemik
Christoph Adolf Balduin (1632-1682) probujac pochwyci¢ ducha $wiatta w wyniku

doswiadczen chemicznych uzyskal azotan wapnia, ktorego osuszone resztki $wiecity

27
28

Za Brauchitsch B. von, op. cit., s. 19.

Latema magica jest swoistym prototypem rzutnika. W urzadzeniu tym migdzy soczewka a camere
wsuwano rysunek wykonany na szkle osadzony w specjalnej ramce. Przed soczewka umieszczano lustro
wklgste, za§ pomiedzy nimi jako zrodlo $wiatla kaganek oliwny. Pozwalato to urzadza¢ projekcje
malowanych na szkle obrazow.

Zmiana camery obscura w aparat fotograficzny jest prosta; na miejsce przeciwleglej do obiektywu
$cianki camery nalezalo wstawi¢ ptyte pokryta substancjg uczulong na dzialanie $wiatla, a otrzymany na
niej obraz utrwali¢ za pomoca odpowiednich proceséw chemicznych.

29
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w ciemnosci; swojemu odkryciu nadal nazwe ,,phosphorus”, czyli noszacy $wiatto™.
Wazne doswiadczenia nad materiatami $wiatloczutymi  przeprowadzal profesor
uniwersytetow w Altdorfie i Halle - Johann Heinrich Schulze (1687-1744), ktory
udowodnil, ze nie cieplo, lecz §wiatlo powoduje czernienie azotanu srebra. Giovanni
Battista Baccaria (1716-1781) wuczony i profesor fizyki eksperymentalnej na
uniwersytetach w Palermo, Rzymie i Turynie odkryt w 1753 $wiatloczuto$¢ innego
zwigzku - chlorku srebra. Thomas Wedgwood (1771-1805) (syn Josiah’a Wedgwooda,
zatozyciela firmy Wegdwood produkujacej porcelang) zajmowat si¢ studiami nad
przyswajaniem informacji przez dzieci i doszedt do wniosku, ze wigkszos¢ z nich
dzieciecy mozg przyjmuje drogg wzrokowa, co wigze si¢ ze §wiattem i1 obrazem. Opisat
metod¢ odbijania pokrytego malunkami szkta i sporzadzania sylwetek w camera obscura,
Rozne przedmioty, rosliny, rysunki byly kopiowane stykowo na nasyconej azotanem
srebra biatej skérze. Pomimo iz nie potrafil utrwali¢ otrzymanych obrazéw, jest uwazany
za prekursora fotografii. Odkrycia utrwalajacych wlasciwosci tiosiarczanu srebra, ktory do
dzisiaj stanowi gtowny sktadnik utrwalaczy fotograficznych dokonat w 1819 roku
angielski astronom, fizyk i chemik John Frederik William Herschel (1792-1871). Joseph
Nicephore Niepce (1765-1833) — francuski oficer i naukowiec amator®” - od mniej wiccej
1793 roku zajmowat si¢ badaniami majagcymi na celu uchwycenie ulotnych obrazéow
1 opracowat technike heliograﬁi33, jemu wlasnie przypisuje si¢ pierwsza w historii
fotografie - widok z jego pracowni - wykonana w 1826%*. Heliografia ta zostata wykonana
podczas o$miu godzin naswietlania, co w efekcie dalo dziwny uktad cieni, na
fotografowanej architekturze, spowodowany zmiang kierunku padania promieni stonca.
W 1829 roku, N. Niepce nawigzal wspolprace z Luisem Jaquesem Mande Daguerrem

(1787-1851)35 - wiladcicielem przedsigbiorstwa zwanego Dioramg — takze

30
31
32
33
34

Za Brauchitsch B. von, op. cit. s. 23.

Por. Lato$ H. (1976), 1000 stow o fotografii. Wydawnictwo Obrony Narodowej, Warszawa, s.112.

Por. Lato$ H., tamze, s. 185.

Grec. helios - stonce, graphien — rysowac.

Heliografia ta zostala wykonana na plycie cynkowej pokrytej asfaltem syryjskim. Po wywotaniu
w olejku lawendowym powstawat obraz utworzony przez proszek asfaltowy i blyszczaca powierzchnig
metalu.

Por. rys biograficzny Luisa Jaques’a Mande Daguerra [w:] Rosenbaum N. (2005), Historia fotografii
swiatowej. Wydawnictwo Baturo Grafis Projekt, Bielsko-Biata, s. 35.

35
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zainteresowanego wlasciwoéciami materiatow $wiattoczutych®. Kiedy w cztery lata
pozniej N. Niepce zmart L. J. M. Daguerre kontynuujacy eksperymenty mogt zebra¢ catg
chwal¢ za przetomowe odkrycie. Tak zwana dagerotypia roznita si¢ znacznie od
wspotczesnej fotografii, gdyz procesowi bardzo dlugiego naswietlania poddawano
miedziane plyty pokryte srebrem a w efekcie otrzymywano unikatowy obraz
,,pozytywowy”37. W tym samym czasie badania nad utrwalaniem obrazow z camery
obscura prowadzil William Henry Fox Talbot (1800-1877)%® i jemu fotografia zawdziecza
swoja wspolczesng forme, gdyz stworzyt metode negatywowo -pozytywowa. Poczatkowo,
W. H. F. Talbot zaczerniat obrazy wylacznie dzialaniem $wiatta, metoda ta znana jest w
fotografii jako talbotypia, od nazwiska tworcy> . W ulepszonej formie - wprowadzenie
innego rodzaju papieru oraz procesu wywotywania — jest znana jako kalotypia (z gr, kalos
- pickny). Pomimo ze za oficjalnego wynalazce fotografii Akademia Francuska uznata L.
J. M. Daguerra, to jednak ,,technika Talbota” stanowi podstawe wspotczesnej fotografii
(analogowej), a kolejne wynalazki w tej dziedzinie byly jej nastgpstwem. Stosowane do
dzi$ zwroty: pozytyw, negatyw zaproponowatl W. H. F. Talbotowi (podobnie zreszta, jak
nazw¢ samej dyscypliny: fotografia) J. F. W. Herschel.

Niniejsza praca dotyczy tego wiasnie rodzaju fotografii, zdjg¢ uzyskiwanych
poprzez naswietlanie materialu negatywowego w aparacie fotograficznym (tzw. lustrzance
bedacym znacznie ulepszong wersja camery obscura), a nastepnie poddanego obrobce
chemicznej, ktorej wynikiem s3 odbitki pozytywowe, najczesciej na papierze. Istotng
odmiang tej techniki sg tzw. przezrocza, obrazy naswietlane na blon¢ §wiattoczuta od razu

w formie pozytywu, a nastgpnie wyswietlane za pomocg odpowiednich przyrzadow na

% Diorama to nazwa swoistego przedsicbiorstwa rozrywkowego. Skladata si¢ z monumentalnej sceny, na

ktorej prezentowane byly podswietlane malowidla przedstawiajgce sceny historyczne. Malowidta te
oswietlane w specjalny sposob w potaczeniu z efektami dzwieckowymi i ruchomg widownig obracajaca
si¢ wokol swej osi tworzyly spektakl. L. M. Daguerre poszukiwal materialu §wiattoczutego, ktory
mogltby przy wykorzystaniu camery obscura zastapi¢ pracg malarza sporzadzajacego panoramy.

Aby otrzyma¢ dagerotyp nalezalo wypolerowana srebrna ptytke pokry¢ warstewka jodku srebra,
a nastgpnie umiesci¢ w camerze obscura i naswietlic. Naswietlong ptytke wywolywano w oparach rteci.
W miejscach naswietlonych tworzyl si¢ amalgamat srebra, proporcjonalnie do stopnia naswietlenia.
Obraz utrwalano w goragcym roztworze chlorku sodu. Ciekawe jest, ze w zalezno$ci od kata padania
$wiatta dagerotyp wydaje si¢ raz pozytywem, raz negatywem.

Por.rys biograficzny Williama Henry’ego Fox Talbota [w:] Rosenblum N., op. cit. s. 37.

Na papierze nasycanym roztworami zwigzkoéw srebra uktadal rozne nieprzezroczyste przedmioty
i naswietlat §wiattem stonecznym. Naswietlanie trwato tak dtugo, az nie zastonigte miejsca zaczernity
si¢. Miejsca zastoniete pozostawaty biate tworzgc obraz negatywowy. Przez ponowne przekopiowanie
negatywu na papier $wiatloczuly uzyskiwat obraz pozytywowy.
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ekranie. Fotografia cyfrowa, ze wzgledu na brak negatywu (obrazy zapisywane sa
w formie cyfrowej na odpowiednim nosniku pamieci) stanowi zupelnie inny rodzaj
fotografii (w niniejszej pracy ujety o tyle, o ile stanowi rodzaj stosowanego przez ucznidow
systemu zapisu do$wiadczen, ktorego analiza moze z kolei pozwoli¢ na lepszy odbiodr

fotografii ,,klasycznej”).

3. Teoria fotografii

Istnieje szereg koncepcji probujacych okresli¢, czym jest fotografia, jaki jest jej
stosunek do rzeczywistosci, relacje z wtasciwos$ciami ludzkiego umystu, wplyw cztowieka
i jego stosunek do $wiata. Fotografia okreslana jest jako $lad rzeczywistosci®’, jako obraz

4 . i . a3 . 44
7", jako model rzeczywistosci™®, jako opowie$¢™ lub jako zastona™. Ponizej

pojecia
przedstawiona zostala najbardziej znana teoria fotografii definiujaca ja jako odbicie
rzeczywisto$ci. Wybor ten uzasadnia pierwszorzedna dla niniejszej pracy rola fotografii,
mianowicie jako zrédlta wiedzy historycznej. Jedynie usytuowanie w fotografii
zatrzymanego odblysku realnego $wiata pozwala traktowac ja jako szczegdlna i niemal

magiczng skarbnice wiedzy o przesztosci.

3.1. Fotografia jako odbicie rzeczywistos$ci

Fotografia jest w tym — najpopularniejszym - ujeciu lustrzanym odbiciem
rzeczywistego $wiata (czgsto bywa to krzywe zwierciadto), dowodem na istnienie

okre$lonych zdarzen. Stanowi zaséb wiedzy o tych zdarzeniach, a takze swoisty

%0 Tworeg tej teorii jest Francis Dubois, fotografia jest $ladem dziatania $wiata i to 0w utrwalony $lad jest

wazny, a nie obraz rozpoznawalnego widoku. Slad jest indeksem, wskaznikiem kontaktu
z rzeczywistoscia.

Vilem Flusser zalicza fotografie do technicznych - punktowych obrazow pojecia, ktore sg abstrakcjami
trzeciego stopnia - wtornie wyabstrahowanymi z tekstow naukowych, ktore byly juz wyabstrahowane
Z rzeczywistosci

Stefan Wojnecki w swojej teorii okresla fotografi¢ jako model rzeczywistosci wynikajacy z potaczenia
konfrontacji umystu ze s$ladami pamigciowymi, rozpoznania zapisu trzech cech metrycznych
rzeczywistos$ci (kierunku, nat¢zenia j czgstotliwosci promieni) zakodowanych jako perspektywa, jasnosc¢
i barwa oraz doznaniami emocjonalnymi.

Wedtug Johna Bergera, Fotografia odnosi si¢ do terazniejszosci w postaci narracji o przesztosci. Jest
opowiadana, lecz nie ma w niej potwierdzenia wielkiej narracji kultury, ale indywidualna opowies¢
konkretnego cztowieka.

Autorkg tej koncepcji jest Marianna Michalowska. Fotografia istnieje na trzech poziomach: 1) jako
widzialna pamie¢, 2) jako narzedzie stuzace do przedarcia zastony rzeczywistosci, 3). jako ekran do
projekcji symulacji.

41
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zewngtrzny rezerwuar pamigci. Bazg teoretyczng tego ujecia tworza dwie klasyczne
pozycje: filozoficzno-socjologiczne eseje zawarte w ksigzce ,, O fotografii” Susan Sontag
oraz Rolanda Barthesa poszukiwania ,, Swiatla obrazu”. Mimo iz poszukiwania S. Sontag
i R. Barthesa obejmowaty rozne perspektywy rozumienia zjawiska fotografii, w kilku

punktach doprowadzity do zaskakujaco podobnych wnioskow.

Susan Sontag analizuje fotografic na dwoch poziomach. W ujeciu globalnym:
fotografii jako catosci zjawiska, rozwaza jej stosunek do obiektywnej rzeczywisto$ci.
W ujeciu socjologicznym: koncentruje si¢ na relacjach jednostki i spoteczenstwa wobec
fenomenu fotografii, a takze znaczeniu i funkcji, jakie cztowiek jej nadaje. Punktem
wyjécia rozwazan S. Sontag jest uznanie fotografii za medium z natury surrealistyczne,
poniewaz, juz samo tworzenie duplikatu §wiata, rzeczywisto$ci drugiego stopnia we¢zszej,
ale bardziej dramatycznej niz ta, ktorg spostrzegamy golym okiem mozna uznaé za
kwintesencje surrealizmu®. Podobieastwo zdjecia do jego przedmiotu, ,odbicie
rzeczywistosci” sprawia, ze traktujemy fotografi¢ jako rodzaj potwierdzenia (dowodu), na
to, ze co$ faktycznie miato miejsce. Fotografia zdaje si¢ gwarantem prawdy, pozbawia
watpliwosci. Fotografowaé, to znaczy wykroi¢ jaka$ chwilg i zamrozi¢ ja w wieczne
Swiadectwo.

Wedlug S. Sontag fotografia podporzadkowuje sobie cztowieka. Zmienia jego
stosunek do rzeczywistosci, tworzy nowe sposoby bycia w $wiecie. Przede wszystkim
redukuje przezycia cztowieka pozostawiajagc mu wolno$¢ wyboru jedynie w przyjeciu
okreslonej postawy wobec fotografii: aktywnej - czyli robienia zdje¢é, lub biernej - ich
ogladania. Zycie wspolczesnego cztowieka staje sie fotograficznym dokumentem. Potrzeba
posiadania i gromadzenia zdj¢¢ staje si¢ konieczno$cig, niemal przymusem. Fotografia
stwarza pozory uczestnictwa, zarowno w waznych wydarzeniach jak 1 zwykltych
kontaktach mi¢dzyludzkich. W przypadku tych pierwszych fotografia, jej wszechobecnos¢
1 konieczno$¢ szokowania budujg coraz wigkszy dystans miedzy ogladajagcym a tematem
zdjecia. Poprzez ciaglte obcowanie z fotografiami zmniejsza si¢ nasza wrazliwo$¢ na
paralizujaca moc obrazu. Szok, jaki odczuli§my wobec pierwszego zdje¢cia ukazujacego

np. okrucienstwo, czy cierpienie juz nigdy si¢ nie powtorzy. Utrata niewinnosci rOwna si¢

45

Sontag S. O fotografii... op. cit., s. 53.
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tutaj powolnemu wzrostowi odpornosci. S. Sontag okresla to zjawisko mianem
,negatywnej epifanii”, gdyz: ,,Cierpie¢, to jedno; zy¢ z fotograficznym zapisem cierpienia,
co niekoniecznie budzi sumienie czy zdolno$¢ wspotczucia - to, co innego. Kiedy si¢ juz
widziato takie zdjg¢cia, wkroczyto si¢ na droge, przy ktérej obejrze¢ mozna wigcej (...).
Zdarzenie poznane dzigki fotografii z pewnoS$cig staje si¢ bardziej rzeczywiste niz
w przypadku gdyby takich zdje¢ nie ogladano (...). Z drugiej strony, jezeli ogladamy zbyt
wiele fotografii jakiego$§ wydarzenia, zaczynamy traktowa¢ je jako co$ niemal
nierealnego”.46 Rodzi si¢ w nas poczucie, ze to tylko zdjecie, lub rodzaj buntu wobec coraz
silniejszego epatowania okrucienstwem, ktorego nie chcemy oglada¢, przed ktorym
zaczynamy si¢ broni¢. Fotografia tzw. ,zaangazowana” jednocze$nie budzi
1 usypia sumienia, mozna powiedzie¢, ze sama niweluje wlasne dziatanie gdyz potrzeba
coraz drastyczniejszych obrazow by wywota¢ wrazenie a ich ciagle rosngce okrucienstwo,
rodzaj rozbuchanej bezposredniosci zmuszaja do wytworzenia ochronnej warstwy
obojetnosci. Fotografia sama w sobie jest pod tym wzgledem dos¢ dwuznaczna, niejako
wyklucza mozliwo$¢ uczestnictwa w czymkolwiek, osoba robigca zdjecie musi stac
z boku, nie moze angazowaé sie w wydarzenia; fotografia jest aktem nieinterwencji*’.
,Pseudozaangazowanie”, wynikajace ze wspotczesnej fotografii przejawia si¢ takze
w inny sposob, w bardziej kameralnych okolicznosciach. Fotografia niemal od samego
poczatku, stuzyla do wykonywania pamigtkowych rodzinnych zdje¢ (grupowych, lub typu
carte de visie) jednakze w chwili obecnej jako ,,medium rodzinne” jest w stanie
prawdziwego rozkwitu. Historia rodziny zmniejszyta si¢ do rozmiarow albumu ze
zdjeciami. Fotografujemy si¢ ciagle, przy okazji uroczystosci rodzinnych, przywozimy
zdjecia z podrézy, prowadzimy obrazkowa dokumentacje zycia wszystkich cztonkow
rodziny, szczegdlnie dzieci. Owa funkcja fotografii jest o tyle paradoksalna, ze instytucja
rodziny przezywa gleboki kryzys, podobnie zreszta jak wszelkie rodzaje wigzi
miedzyludzkich. Fotografowanie stalo si¢ swoistym rytualem, zastepujacym rzeczywiste
kontakty, a zdj¢cia staja si¢ rodzajem talizmanu, namiastki obecnosci. Zastosowania
fotografii jako talizmanu wyrazaja uczucia sentymentalne i ujawniaja pod$wiadome

zabiegi magiczne. Stanowig bowiem probg¢ nawigzania kontaktu, albo odsylaja do innej

" Sontag S., op. cit., 5. 23-24.
" Ta whasciwosé fotografii powoduje wiele dyskusji dotyczacych etycznego aspektu pracy fotoreportera.
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rzeczywistosci”®. Podczas gdy w realnym $wiecie nasze zycie toczy si¢ ,,050bno”,
najczesciej w rodzinach okreslanych jako nuklearne (matka, ojciec i jedno dziecko)
fotografie staja si¢ poswiadczeniem wspolnoty ze znacznie szerszymi grupami
pokrewienstwa. Sg rodzajem mitycznych §ladow, zapewniajacych symboliczng obecnos¢
krewnych, i to nie tylko tych, ktérych ,,juz nie ma”, lecz najczesciej tych rozproszonych po
calym $wiecie, a zdjecia nierzadko sg jedynym potwierdzeniem ich istnienia. Fotografie
takie zmniejszajg lek przed samotno$cig i wyobcowaniem.

Podobnie w czasie podrozy, czynnos¢ fotografowania pozwala zniwelowac lek
wywolany obca, nieoswojong przestrzenig. Jednocze$nie zdjgcia stanowig $wiadectwo
przezycia czegos$, przyktadem (anegdotycznym) sa Japonczycy, ktorzy w czasie podrozy
wydaja si¢ spedzaé czas wylacznie na fotografowaniu®. Paradoksalnie fotografowanie
okazuje si¢ najlepszym sposobem rezygnacji z przezy¢, gdyz coraz cze$ciej podroze
zmieniajg si¢ w pogon za tadnymi widokami, stajac si¢ strategia gromadzenia zdjec.
S. Sontag bardzo subtelnie analizuje to zjawisko w konteks$cie kulturowym: ,,Sama
czynno$¢ wykonywania zdje¢ dziata kojaco 1 tagodzi ogdlne poczucie zagubienia
towarzyszace ludziom, zwlaszcza w podrozy. Wigkszos¢ turystow odczuwa przymus
odgrodzenia si¢ aparatem fotograficznym od czego$, co jest godne uwagi, a co napotyka
si¢ po drodze. Niepewni jak si¢ zachowac, robig zdjecia. Nadaje to ksztatt zachowaniom:
zatrzymac¢ sie, zrobi¢ zdjecie 1 ruszy¢ dalej. Metoda ta jest szczegoOlnie atrakcyjna
w spoteczenstwach, gdzie panuje bezlitosna etyka pracy (...).”50. Fotografia jak widac staje
si¢ narzedziem do opanowania zard6wno otaczajgcego Swiata, jak 1 przezywanych lekow.

W kontekscie socjologicznym wszedobylsko$¢ fotografii prowadzi do nowego
sposobu interpretowania §wiata. Stanowi zarazem o ksztalcie jak i etyce widzenia.
Atrakcyjno$¢ jakiej$ rzeczy jest jednoznaczna z faktem, ze warto ja sfotografowac,
podczas gdy brak rozrdznienia migdzy tym, co istotne a tym, co btahe (z perspektywy
obiektywu fotograficznego wszystko ma jednakg warto$¢) prowadzi do wyrdéwnania

postawy emocjonalnej wobec wszelkich zdarzen. Jest to demokratyczny voyerisme, brak

48
49

Sontag S., op. cit., s. 20.

W chwili obecnej jest to rodzaj spotecznej normy. W czasie podrézy ogladajg wszystko przez wizjer
aparatu, dopiero po przyjezdzie zapraszajg krewnych i znajomych na pokaz, podczas ktéorego maja
szanse ,,przezy¢” to, co zarejestrowali.

" Sontag S., op. cit., s. 14.
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jakiejkolwiek hierarchii. W tej perspektywie ludzkie cierpienie ma rowng wartos¢ jak
kropla mleka czy widok okna wystawowego, a fotografia nawet odzwierciedlajac okrutng
rzeczywisto$¢ jest przeniknigta poczuciem smaku i pigkna.

Popularnos$¢ fotografii jest wynikiem skutecznej strategii podjetej przez ilustrowane
magazyny, mianowicie proby dotarcia do tej czgsci spoteczenstwa, ktdra nie miata nawyku
regularnej lektury. Pisma ilustrowane okazaty si¢ idealnym rozwigzaniem, dostarczajac
informacj¢ w formie obrazkowej, tekst ograniczajac do niezbednego minimum.
Wspoélczesnie mozemy obserwowacé kolejng fale odwrotu od slowa pisanego, z braku
ochoty, lenistwa (czytanie ze zrozumieniem wymaga wysitku), najczesciej
z braku czasu, gdyz w dobie agresywnego kapitalizmu, kiedy wigkszo$¢ zycia spedza si¢
w pracy wolny czas jest swego rodzaju luksusem, na ktory tylko niewielu moze sobie
pozwoli¢. Obraz fotograficzny jest ekspresowym sposobem przyswojenia wiedzy -
konsumowanej i trawionej btyskawicznie. Jednak fotografie nie wyjasniaja, a jedynie
pokazuja, kawatkuja $wiat, rozmieniaja go na drobne, znieksztalcaja. Wyrywaja
pojedyncze chwile z kontekstu i otulajg w tajemnice. Swiat jawi si¢ jako chaotyczna
kolekcja obrazéw, pomiedzy ktérymi nie ma zadnych zwigzkow, brak w nim takze
poczucia cigglosci. Analiza dokonana przez S. Sontag jest niezmiernie wnikliwa:
»Fotografia narzuca nam poglad, ze poznamy $wiat, jezeli zgodzimy si¢, aby wygladal tak
jak na fotograficznym zapisie. Ale taka zgoda - to przeciwienstwo rozumienia. Rozumienie
zaczyna si¢ od niezgody na $wiat, jaki dostrzegamy, ale szansa takiej odmowy przesadza

0 mozliwo$ci poznania 1 zaglgbienia si¢ w jego istot(;”51

. Zdjecia wypelniajac luki
w myslowych obrazach terazniejszosci i1 przesztosci zawsze wiecej ukrywaja niz pokazuja.
Rozumienie ma na celu odkrycie mechanizmu, zasad dziatania okreslonego zjawiska, czy
relacji pomigdzy zjawiskami i podobnie jak fenomen, ktory stara si¢ zglebi¢ zachodzi
w czasie. Pomocna w zrozumieniu $wiata moze by¢ tylko narracja, fotografia ukazujgca
fragmenty powierzchni, to zawsze ,,pozory wiedzy, pozory quroéci”Sz. Znaczenie obrazu
fotograficznego trzeba wydobyé¢, ,,wyluska¢”. Niezbedna do tego jest intelektualna

aktywno§¢ widza. Postawa bezrefleksyjna podczas ogladania fotografii najczesciej

powoduje, ze przeptywaja, jak $wiatto przez szybeg, bez zadnego oporu i nie zostawiajg

51
52

Sontag S., op. cit., s. 27.
Tamze, s. 27.
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zadnego $ladu. Fotografia jako obraz rzeczywistosci, kusi do spekulacji i fantazjowania,
lecz zeby zrodzita si¢ glebsza refleksja trzeba jej czasem zaprzeczy¢, nie zgodzi¢ si¢ na
nig, tak jak czasami nie zgadzamy si¢ na §wiat.

Najwazniejsze staje si¢ pytanie: czy dysponujac taka wiedza o fotografii mozna
przyjac ja za wartosciowe zrodlo informacji historycznej? Odpowiedz trudno sformutowac
jednoznacznie, brzmiataby ona zapewne: ,,mimo wszystko tak”. Jest to zroédlo wyjatkowe,
niewatpliwie wartoSciowe, w jakim$ sensie jest samg historig, lub raczej niezliczonymi
okruchami historii. Jednak ten kalejdoskop obrazéw moze réwnie dobrze pomodc
zrozumied, uczyni¢ histori¢ znaczacg, co ja znieksztatci¢. Dlatego fotografia nie powinna
stanowi¢ jedynego, wyizolowanego nosnika wiedzy, poniewaz dopiero potaczona z
narracjg tworzy catosc.

Trudno si¢ jednak zgodzi¢ z twierdzeniem S. Sontag, ze wiedza fotograficzna, cho¢
zdolna jest poruszy¢ czy nawet wstrzasngé sumieniem pozostanie zawsze wiedza podszyta
sentymentalizmem o cynicznym, czy humanistycznym odcieniu; nigdy za$ etyczng
1 polityczng. Fotografia narzuca dystans, wyklucza uczestnictwo, natomiast
wszechobecnos¢ zdje¢ wywiera nieprzewidywalny wplyw na ludzka wrazliwo$¢ etyczna,
przytepiajac 1 thumigc jg raczej niz uwrazliwiajac. Zdjecie jest objawieniem powierzchni,
polityka - jeden z proceséw tworzacych histori¢ i do niedawna w nauce historii
dominuja(cy53 - jest analiza wzajemnych relacji okreslonych czynnikéw i mechanizmow
sterujacych ich dzialaniem. To, czy fotografie moga stanowi¢ warto$ciowe wzbogacenie
wiedzy bedzie zalezalo od kontekstu w jakim zostang pokazane. Jest to szczeg6lnie istotne,
gdyz fotografia dominuje we wspotczesnej kulturze, zabiera coraz wigcej miejsca, tekst
przekladany jest wtdrnie na obraz — wiedza musi zosta¢ dostosowana do coraz szybszego
tempa zycia. Wytwarza to postawe bezrefleksyjnego pochfaniania coraz wigkszej liczby
zdje¢. Powoli wszystko staje si¢ obrazem, z biegiem czasu nawyk przeksztatca sie
w przymus obrazowania. Jako, ze fotografia orzeka o pigknie tworzy si¢ swoisty
estetyczny konsumpcjonizm, naldég obrazu, gdzie rzeczywisto$§¢ nie stanowi juz formy
wyjsciowej, lecz materiat ksztaltowany na wzor tego, co wida¢ na fotografiach. Role

zostaja odwrocone, uczen przerdst mistrza ponad wszelkie wyobrazenie, gdyz ,,wszystko

> Por. Kujawska M., Problemy wspélczesnej edukacji historycznej... op. cit., s. 16.
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chce by¢ fotografig”. Cecha charakterystycznie ludzka jest dostrzeganie zwigzkow
przyczynowo - skutkowych; operowanie czasem, umiejetno$¢ spogladania wstecz
1 wyciggania wnioskéw, podobnie jak wybieganie mys$lag ku przysztosci i wyznaczanie
celow. W _labiryncie obrazéw” ztozonym z miliardow istniejacych symultanicznie
fotografii bardzo tatwo jest zgubi¢ nie tylko droge, ale i wlasne czlowieczenstwo.

Roland Barthes podobnie jak S. Sontage okresla fotografi¢ jako odbicie
rzeczywisto$ci. Poszukujac najwazniejszej, niezbywalnej cechy fotografii R. Barthes
wprowadza pojecie noematu — przedmiotu, treSci myslenia. Noematem fotografii, czyli jej
najwazniejsza, niezbywalng cecha jest zaswiadczanie ,,0 tym, co bylo”, potwierdzanie
tego, co przedstawia. Nienaruszalno$¢, oto duch fotografii, bowiem zaden malowany
portret nie jest w stanie, tak jak czyni to zdjecie narzuci¢ obserwatorowi odczucia, ze jego
przedmiot odniesienia rzeczywiscie istnial. Nature fotografii tworzy czas trwania
fizycznego naswietlania, inaczej mowiac pozowania. Swiatto musi odbié si¢ od realnego
przedmiotu, aby znieruchomiata poza zaistniata jako zdjecie. ,,Co$” umieszcza si¢, lub
zostaje umieszczone przed obiektywem i zostaje tam juz na zawsze, obecno$¢ tej rzeczy
nigdy nie jest metaforyczna. Jednak wg R. Barthesa w nieruchomosci zdjecia kryje si¢
pewna putapka, gdyz owa nieruchomo$¢ wynika z przewrotnego pomieszania dwu pojec:
,fzeczywistego” i ,,zyjacego”. Zdjecie poswiadczajac, ze przedmiot byl realny kaze
podstepnie wierzy¢, ze jest on Zywy, a zarazem przenoszac t¢ rzeczywistos¢ ku
przesztosci, w kraing minionego - tego, co bylo” - sugeruje, Ze jest juz ona martwa.
Fotografia staje si¢ swoistym paradoksem. Pomimo tego jej warto$¢ potwierdzania jest
niezbywalna; moze falszowac przekaz dotyczacy znaczenia jakiejs rzeczy, gdyz jak
powiada Barthes jest z natury tendencyjna, nie moze jednak ktama¢ w sprawie istnienia
danej rzeczy. ,,Zawsze, wobec kazdego zdje¢cia na Swiecie, istnieje pewnos¢: istota

Fotografii jest potwierdzanie tego, co przedstawia”54.

Zatem fotografia w kazdym
odrebnym zdjeciu daje historyczne $wiadectwo jakiego§ zdarzenia, co wigce] ,,bycie

swiadectwem” stanowi jej sens i tajemnice.

> Barthes R., op. cit., s. 144.
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3.2. Czas w perspektywie fotografii

Filozoficzno-socjologiczne eseje S. Sontag i fenomenologiczno - ezoteryczne
rozwazania R. Barthesa dotyczace fotografii, cho¢ ré6zne w klimacie spotykajg si¢ w kilku
miejscach, szczegodlnie za§ w obszarze dotyczacym zwigzkoéw fotografii ze $miercia,
czasem, historig.

W zyciu pojedynczego cztowieka $§mieré¢ wyznacza koniec jego indywidualnej
historii, moze by¢ jednak poczatkiem innej. W zyciu spoteczenstw $mier¢ jednostek, czy
grup spotecznych stanowi o koncu jakiej$ epoki. Smier¢ jest cezurg czasowa, koncem, lecz
takze poczatkiem; etap konstrukcji zazwyczaj poprzedza dekonstrukcja. Fotografia jest
medium ,,istniejagcym na granicy $mierci”’, a nawet w szczeg6élny sposob ustanawiajagcym
wlasny wobec niej horyzont (ptaszczyzng S$mierci). Zarowno dla S. Sontag,
jaki i R. Barthesa fotografia stanowi swoiste, bezbolesne i tym bardziej przerazajace
mikrodo$wiadczenie $mierci. S. Sontag pisze, ze fotografia to sztuka zatobna, schytkowa, a
wszystkie zdjecia mowia memento mori. ,,Robigc zdjecie stykamy si¢ ze $miertelnoscia,
kruchos$cia, przemijalno$cia ludzi i rzeczy. Wlasnie, dlatego, ze wybieramy jaka$ chwilg,
wykrawamy ja 1 zamrazamy, wszystkie zdjecia stanowiag $wiadectwo nieubtagalnego
przemijania”55. Fotografia jawi si¢ tutaj jako ewokacja $mierci, jest zalobnym zrddlem
wiedzy - obrazem ludzi i zdarzen, a takze rejestrem ludzkiej krucho$ci
1 przemijania. Rejestrem bardzo specyficznym, poniewaz stanowi jednoczesnie informacje,
pamiatke, ale takze obiekt estetyczny.

W spoleczenstwach wspolczesnych, szczegdlnie tzw. ,rozwinigtych” gleboko
zakorzeniony jest strach przed S$miercig. Kryzys obecno$ci $mierci w kulturze
wspolczesnej zaznacza si¢ po raz pierwszy mniej wigcej w potowie XIX wieku. Zbiega si¢
on w czasie z wynalezieniem fotografii (jest to znamienna koincydencja). Dzisiaj

doswiadczamy prawdopodobnie apogeum wykluczenia $mierci poza ramy naszego

% Sontag S., op. cit., 5.19; dalej S. Sontag pisze o fotografii jako medium specyficznego dystansu wobec

$mierci, swoistej ironii: ,,Fotografia - to rejestr $miertelnosci. Jeden ruch palca naciskajacego migawke -
i ex post inwestujemy w zdjecie nasz ironiczny dystans. Fotografie ukazuja ludzi nieodparcie tu i teraz w
konkretnym wieku (...) [oraz nietrwalosci bytu, zwlaszcza ludzkiego]. Fotografie ukazujg niewinnos¢,
krucho$¢ zycioryséw zmierzajacych ku zniszczeniu, a ta wigz miedzy fotografia a $miercig laczy
wszystkie zdjecia przedstawiajace ludzi (...) w jednej chwili zmieniajg terazniejszo$¢ w przesztosé, zycie
w $mier¢”, s. 69-70.
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$wiata.”® Smier¢ i naturalna droga ku $mierci, jaka jest starzenie si¢ zostaly wygnane
z ludzkiej $wiadomosci stajac si¢ tabu. Dojrzalg madros$¢ zastapit kult mtodosci, czy raczej
wiecznie miodego ciata, Smier¢ zepchnigta zostata na obrzeza spolecznej §wiadomosci;
1 znowu zbiezno$¢ - fotografia przezywa niezwykly rozkwit. Mimo to, jak pisze
R. Barthes: ,,.Smier¢ musi mie¢ przeciez jakies miejsce w spoteczenstwie. I jesli nie ma jej
juz (lub dzieje si¢ to w mniejszym stopniu) w religijnos$ci, musi znajdowac si¢ gdzie
indziej. Jest wiec moze w tym obrazie fotografii, ktory produkuje Smier¢ pragnac
zachowa¢ zycie. Fotografia -wspolczesna zanikaniu rytuatdéw - bylaby moze
odpowiednikiem wtargnigcia w nasze spoteczefistwo Smierci symbolicznej, pozareligijne;j,
pozarytualnej, rodzajem nagiego zanurzenia si¢ w Smierci dostownej. Paradygmat
Zycie/Smier¢ redukuje si¢ do prostego dzwicku migawki, ktory oddziela poze poczatkowa
od koncowego kawatka papieru. Wraz z fotografia wkraczamy w Smier¢ plaskg™'.
Fotografia staje si¢ zastepczym sposobem ,,przezycia do§wiadczenia $§mierci”, gdyz w jej
teatralno-mistycznych rytuatach przestata by¢ dostgpna, a ze wzgledu na nasza
skonczono$¢ nie mozemy o niej catkowicie zapomniec.

Jedynym ratunkiem przed $miercig jest pami¢é. Terminem pamigé okre$la ta
wlasciwos¢ istot zywych, ktéora polega na zdolnosci do utrwalania, zachowywania
I odtwarzania ubieglych doswiadczen. Szczeg6lna, wysublimowang formg¢ pamigci
1 zapamig¢tywania wytworzyl gatunek ludzki. Pamigé jest niezbednym procesem
pozwalajacym cztowiekowi nie tylko na wykorzystanie minionych do§wiadczen w nowych
sytuacjach (proces uczenia si¢), lecz takze do zachowania poczucia ciaggtosci wlasnego
istnienia, spdjnosci odczucia ja w czasie (W polgczeniu z dziataniem $wiadomosci).
Prawidlowo funkcjonujaca pami¢¢ spaja ogromng ilos¢ drobnych doswiadczen w jedna

koherentng cato$¢®®. Pamieé pozwala przetrwa¢ pojedynczemu cztowiekowi oraz catym

% Okre§lona forma wykluczenia zawsze w naturalny sposob pojawia si¢ i egzystuje w ramach

spotecznych, por. np. Foucault M. (1987), Historia szaleristwa w dobie klasycyzmu, PWN, Warszawa.

" Barthes R., op. cit., 5. 156-157.

% W najogolniejszej definicji pamie¢ sklada sic z pieciu elementéw: 1) utrwalanie wspomnien;
2) przechowywanie ich; 3) przypomnienie; 4) rozpoznanie; 5) lokalizacja; por Didier J. (1992), Stownik
filozofii. Ksigznica, Katowice, S. 242. Natomiast , Sam przebieg procesow zapamigtywania,
utrzymywania si¢ Sladow [pamigciowych] i ich aktualizacji ma charakter nieswiadomy, swiadomi
Jjestesmy jedynie tresci (nie zawsze pelnej) przedmiotowej tego, co zapamigtujemy, czy odpamietujemy,
zdajemy sobie rownmiez sprawe (w roinym stopmiu) z naszych dziatan podejmowanych w celu
zapamigtania czy odpamietania [przypomniana]. O tym, czy co$ zostalo zapamigtane mozna sig
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grupom spolecznym. Historia stanowi pewien zbiér - summe¢ do$§wiadczen przesztosci -
mozna zatem powiedzie¢, ze jest funkcjg pamieci. Czlowiek boi si¢ zapomnienia;
w ludzkim strachu przed $miercig swoje miejsce znajduje si¢ nie tylko obawa, przed
»koncem”, jest takze lek przed nicoscig wynikajaca z niepamig¢ci. Nie wiemy, co nas czeka
po wkroczeniu w misterium $mierci. Slady potwierdzajace kazde indywidualne istnienie,
na pewien czas ratujag je przed nico$cig; funkcjonowanie w pamigci zbiorowej jest
ocaleniem przed ostatecznym kresem. Poczucie zagrozenia zwigksza uzmystowienie sobie
utomnosci mechanizméw pamigci: zakatki, ktorych nie sposéb odnalezé, retrospekcje
matowe i wyblakte, fakty niepostrzezenie zmieniajace znaczenie, ptynnie przeptywajace
w inne wspomnienia. Wynalezienie fotografii wydawato si¢ btyskiem nadziei, $ladem
1 zarazem wizualnym echem przychodzacym w sukurs, niepewnej ludzkiej pamigci.
Paradoksalnie, fotografa zatrzymujac czyja$ obecnos¢ jest takze forma odejscia.
Nie przemijania, lecz bezpowrotnej utraty minionej terazniejszosci. Zdjecie nie istnieje
osobno, w prézni, chwila jego powstania, 6w przeblysk, w ktérym okreslona chwila
1 miejsce rzeczywistego $wiata odbija si¢ na btonie fotograficznej stanowi jednoczesnie
moment jego zakorzenienia. Korzenie tkwig w minionym, w historii, niewidzialna ni¢
wigze zdjecie z jego Swiatem, odbita na nim terazniejszo$cig. E. Pontremoli pisze:
,Fotografia jest zawsze zakorzeniona w miejscu swojego pochodzenia, jakby chodzito
o ujawnienie, dzigki trzymaniu si¢ tej wigzi rodzinnej, powabu danej chwili
historycznej”™. Zamrozenie ulotnej chwili, wyrwanie jej w bezkrwawy sposob ze
strumienia czasu 1 umieszczenie znieruchomiatej, niezmiennej, niemal wiecznej -
zwazywszy jak czesto ,przezywa” swoOj przedmiot - takie ,,balsamowanie czasu” jest
analogiczne do procesu zabezpieczania zwlok przed rozpadem. Balsamujemy przezyte
chwile w obronie przed niepamigcig. Fotografia staje si¢ zewngtrznym ekwiwalentem
pamigci, jej zadaniem jest chroni¢ przed zawodnoscig ludzkiego umyshu. Jednak fotografia
rzadzi si¢ wlasnymi prawami zarazem chronigc 1 niszczac pamieé. Z jednej strony dzieki
zdjeciowym zapisom pomaga pami¢taé, z drugiej na mocy dziwnego procesu sprawia, ze

pami¢¢ ,naturalna” ulega redukcji, zamazuja si¢ doznania innych zmysiow

przekona¢ jedynie na podstawie takiej, czy innej postaci odpamietania”. Por. Szewczuk W. (red.) (1979),
Stownik psychologiczny. Wiedza Powszechna, Warszawa, s. 187.

Pontremoli E. (2006), Nadmiar widzialnego. Fenomenologiczna interpretacja fotogenicznosci.

Wyd. Stowo/Obraz Terytoria, Gdansk s. 48.
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1 zaczynamy pami¢ta¢ to, co zostatlo utrwalone na fotografiach. Pamig¢ ,,calo$ciowa”
zmienia si¢ w pamig¢ faktow, okresla jedynie ,taki byles” nie pozwalajac staé sie
z powrotem tym, kim byliSmy. Ten rodzaj pamigci wyraza jedynie rzeczywistos$¢
,utraconego raju”, nie przynosi go jednak we wspomnieniu. Najpigkniejsza literacka
wedrowka w pogoni za utraconym czasem, a takze metodg ,,odnajdywania” przesztosci jest
z pewnoscia dzieto Marcela Prousta®. Niestety proustowski mechanizm oswajania,
stopniowego podporzadkowywania, zawlaszczania czasu poprzez zaglgbianie si¢
wszystkimi zmystami w przesztosci - gdyz przesztos¢ jest jedyng forma, w jakiej mozemy
,posiada¢” czas i calo$¢ naszego doswiadczenia - traci racje bytu®. Na wspomnienie
sktada si¢ melanz doznan, takich jak zapach, smak, dotyk, dzwiek, czy obraz; okreslone
wrazenia staje si¢ bodzcem dla okreslonego zmyshu, do tego wrazenia ,,dolepiane” sa
dalsze, dopiero ich potaczenie potrafi ,,wroci¢” na chwile przeszios¢ w jej catosciowym
obrazie. Proust odwotuje si¢ do metafory fotograficznej stwierdzajac, ze ,,przeszios¢ jest
zawalona nieprzebrang liczbg klisz, ktore lezg bezuzytecznie, gdyz inteligencja ich nie
wywotata”, fotografia staje si¢ zaprzeczeniem wspomnienia, jest obrazem, ktory stabiej
wywoluje wspomnienie osoby niz samo myslenie o niej.62 W naszym $wiecie
»autentyczne”, proustowskie wspomnienie staje si¢ coraz trudniejsze do osiggnigcia;
wigcej - nie ma dla niego miejsca, poniewaz spojrzenie stalo si¢ symbolem naszej kultury,
a doznania ptynace z innych zmystéw powoli przestaja by¢ rozpoznawalne. Fotografia
oferowana masom nie zakorzenia si¢ juz w niczym, co konstytuowatoby ja w ramach
szerszego doswiadczenia, za$ rezultatem tego procesu jest skarlala oferta kultury

wspolczesnej, ktora moze zaproponowaé jedynie wyrwane z kontekstu obrazki®.

60
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Proust M. (1979), W poszukiwaniu straconego czasu. PIW, Warszawa.

Dla Marcela Prousta wspomnienie pojawia si¢ wywolane przez pamigé¢ mimowolng i cho¢ ulegamy jej
mimowolnie, cho¢ jest nam ona dana, to jednak pdzniej wymaga naszej pracy, odpowiedzi ,,catym sobg”
zanurzenia si¢ w przesztosci przez dziatanie intelektu. Wspomnienie jest taskg zmieniajagcg smutek
w szczgscie, odnajdywany jest nie sam czas, lecz polaczony fragment czasu i skrawek przestrzeni,
i powiagzany z nimi narrator.

Por. Proust M., op. cit., t.Ill, Czas odnaleziony, s. 686. Jest to motyw nierozwinigtych wspomnien, gdyz
tylko od przypadku zalezy, czy jaki$ przedmiot nam si¢ objawi w mimowolnym wspomnieniu i czy
zdotamy umiejscowic t¢ chwile, doj$¢ do dna kryjacego pierwsze wrazenie. Podobny motyw pojawia si¢
u R. Barthesa, kiedy mowi o fotografiach, ktore w jakis sposob na niego nie podziataty. Por. Barthes R.,
op. cit., s. 38-42, 77-87.

Por. Berger J., op. cit., s. 84. W eseju tym J. Berger opisuje metode, ktora umozliwi umiejscowienie na
nowo fotografii w takim kontekscie, aby stata sie ,,znaczgca” dla ludzi. Do zagadnienia tego autorka
nawigzuje w podrozdziale 6 niniejszej pracy.
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Stosunek fotografii wzglgdem historii jest skomplikowany i niejednoznaczny.
Zarowno S. Sontag jak i R. Barthes ktada nacisk na to, ze jesteSmy pokoleniem ludzi,
ktoremu coraz bardziej umyka sens procesu trwania. Historia, jest ,,zapisem trwania
ludzko$ci” i procesow w nim zachodzacych, ztozonych mechanizméw kierujacych jego
biegiem. Wspodtczesnos¢ odnosi si¢ do trwania z wrogo$cig. Stajemy si¢ konsumentami
,hatychmiastowego” w jego najpowszechniejszej 1 najdostepniejszej formie czyli
fotografiach, tatwych do przyswojenia, ,.konsumowanych na miejscu”, niemal réwnie
szybko przetrawianych i zapominanych. Przeptyw informacji ,przez widza” jest
btyskawiczny; wiedza ,przystosowana do patrzenia” jest ogladana i1 najczesciej nie
pozostawia w umysle odbiorcy zadnego $ladu. R. Barthes opisuje owa zadziwiajaca relacje
fotografii i historii w aspekcie trwania: ,,Oto Paradoks: ta sama epoka wynalazta Histori¢
1 Fotografi¢. Ale Historia jest pamigcig sfabrykowana wedtug formalnych recept, czystym
dyskursem intelektualnym, ktory obala Czas mityczny; za$ fotografia jest Swiadectwem
pewnym, lecz ulotnym, (...) przygotowuje dzi§ nasz rodzaj ludzki do tej niemoznosci:
ze juz wkrotce nie bgdziemy mogli uczuciowo lub symbolicznie, pojaé¢ trwania. Era
Fotografii jest takze erg rewolucji, protestow, zamachow, wybuchdéw, krotko mowiac -

niecierpliwosci, tego wszystkiego, co zaprzecza dojrzewaniu™®.

Ulotnos¢ fotografii
nalezaloby w tym kontekS$cie rozumie¢ jako zdolno$¢ do prezentowania jedynie
»powierzchni” jakiego$ zjawiska, obrazu prawdziwego, lecz niepelnego dopodki nie
zostanie wpleciony w pajeczyng znaczen i odniesien. Ulotno$¢ wigze si¢ takze z uczuciem
zdziwienia plyngcego z rozpoznania w zdjeciu ,,tego, co bylo”. Jesli to zdziwienie umrze,
fotografia stanie si¢ niemym, pustym wizerunkiem. W kulturze wspotczesnej zdziwienie

fotografia, podobnie jak wiele innych doznan - chociazby zadziwienie samym $wiatem -

milczaco znika.

% Barthes R., op. cit., s. 158; por. Sikora S. (2005), Miedzy dokumentem a symbolem. O fotografii

w kulturze. Wyd. Swiat literacki, Warszawa, roz. I, s. 2. Camera Lucida to angielski tytut ksigzki
R. Barthesa, znanej w Polsce jako Swiatlo obrazu. W oryginale tytul brzmi Chambre claire -
w dostownym tlumaczeniu jasny pokoj; tytul ten nawigzuje do przyrzadu wynalezionego na poczatku
XIX w. zwanego camera lucida. Jest to uktad zwierciadet, lub pryzmatéw umozliwiajacy odrysowanie
przedmiotow dzigki wytwarzaniu ich pozornego obrazu np. na tle papieru rysunkowego. Chociaz to
camera obscura stanowi czg¢$¢ aparatu fotograficznego, to wilasnie uzycie camery lucida pozwala
zobaczy¢ jednoczesnie obiekt i jego pozorny obraz, ,,dwie rzeczywistosci”. R. Barthes w tytule swojej
ksigzki zakodowatl tg szalong jednoczesno$¢ rzeczywistosci i jej odbicia.
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By¢ moze ocaleniem dla fotografii jest $wiadome wkomponowanie jej
w intelektualny dyskurs historyczny. Jednym ze sposobdw moze by¢ jej wykorzystanie
w procesie edukacji historycznej, tak, aby stata si¢ warto§ciowym zrodiem wiedzy.

Trwanie, $mier¢, czas odbijaja si¢ w fotografii, jak w krzywym zwierciadle.
Odbicie rzeczywistosci tworzone przez fotografi¢ zostaje w jakim$ momencie skazone.
Wynika to z faktu, ze przebtysk zatrzymanego idealnego ,,zdj¢cia” przemija nieuchronnie,
a fotografie wiodac swoj cichy, odrebny zywot stajg sie¢ powoli fragmentami rozbitego
lustra. Szczego6lnie wyraznie mozna zaobserwowac to zjawisko analizujac szczegdlng
relacje Fotografii i czasu.

Czas jest silg, ktorej natur¢ czlowiek od zawsze starat si¢ pojac. To, ze ptynie
1 pochtania wszystko, jest jedyng pewng rzecza, jaka mozna o nim powiedzie¢, horacjanski
tempus edax rerum.

W filozofii Immanuela Kanta czas jest (obok przestrzeni) wyobrazeniem ludzkiego
umystu, apriorycznym czynnikiem naszej wiedzy. Materia wyobrazen jest empiryczna
(wrazenia), ale ich forma (przestrzenna i czasowa) jest dana a priori. Czas i przestrzen sg
formami, w ktore uymujemy wszystko, co dane jest zmystom. Jakiekolwiek s3 rzeczy same
w sobie w doswiadczeniu cztowieka zjawiajg si¢ zawsze jako uformowane przestrzennie
I czasowo. Przestrzen i czas sg formami subiektywnymi, majg siedlisko w podmiocie,
stosuja sie, wigc do wszystkich zjawisk 1 z gory wiadomo, ze do wszystkich musza si¢
stosowa¢. Do$wiadczenie ukazuje zawsze przestrzen i czas jako realne (natomiast
transcendentalna analiza wykazuje, ze sg idealne). Cztowiek odbierajgc wrazenia ujmuje je
w pewien porzadek, badz jako wspotczesne - przestrzen, badz jako nast¢pujace po sobie -
czas.® Zaréwno przestrzen, jak i czas sa podstawowymi zagadnieniami historii, pytamy:
gdzie? kiedy? - zeby okresli¢ miejsce i czas jakiego$ zdarzenia. Odpowiedzig na powyzsze
pytania, podobnie jak na trzecie: co? - moze by¢ tylko narracja. W kazdym jednak
przypadku fotografia moze dostarczy¢ wartosciowej wiedzy, jest przeciez wycinkiem
czasu i skrawkiem przestrzeni, a takze obrazem - $ladem przedmiotu. Jednakze przez
swoja zwodniczo§¢ powoduje roéwniez nieuniknione zamieszanie, dezorientacje,
szczegOlnie w spostrzeganiu wymiaru czasu - jednego z najistotniejszych czynnikow

W nauce historii.

% Tatarkiewicz W. (1988), Historia filozofii. PWN, Warszawa, t. Il s. 169.

30



Czas w dziejach ludzkosci poczatkowo spostrzegany byt pod postacia wiecznie
powtarzajacego si¢ kregu, mitycznego kola, weza potykajacego wlasny ogon. W rytuatach
magicznych dawnych epok przyczyna i skutek nie tworzg zwigzku nastepstwa, ich pozycja
jest rowna, sa wymienne®®. Historia, to rodzaj intelektualnej petli zarzuconej na pedzacy
czas; utadzila go i rozprostowala w lini¢ biegnaca z punktu wyjscia do jakiego$ kresu - oba
okryte sg pozostatoSciami tajemnicy. W czasie historycznym podstawg istnienia jest
zwigzek przyczynowo - skutkowy; okreslone zdarzenie - przyczyna, prowadzi do
okreslonych nastepstw - skutku. Ten racjonalny, liniowy czas historii zostal przez
fotografie zaburzony. Zdjecie, to unieruchomione drobina czasu i skrawek przestrzeni. Ow
okruch wyrwany z toczacej si¢ wcigz naprzod rzeczywisto$ci zostaje umieszczony w
jakiej$ wtornie mitycznej przestrzeni ,,poza czasem”. Trwa tam w zawieszeniu, wyrwany
z kontekstu tego, co przedtem i potem. Realny, gdyz byl naprawde i nierzeczywisty, gdyz
juz dawno mingtl. Roland Barthes nazywa t¢ wlasciwos¢ fotografii aorystem, czasem
przeszlym niemajacym odniesienia w zadnym innym czasie przesztym. Trwa, choc¢ jej
przedmiot moze juz dawno nie istnie¢; co dziwniejsze moze trwa¢ Ww stanie
zapowiadajacym co$, co ma nastapic¢, a co juz si¢ stalo - zapowiedz przysztosci, ktora juz
zaistniata - to bedzie 1 to juz byto. Fotografia jako zapis jakiego$ zdarzenia jest zarowno
wiedzag o nim, jako o historycznym momencie przesztosci, jak 1 jego nieustanna,
zapowiedzig.

Fotografia, przez swoja moc poswiadczania ,tego, co bylo” nabiera odcienia
szczegdlnego szalenstwa. Zadne inne medium, przed wynalezieniem fotografii nie miato
wladzy upewniania o przesziosci w sposob bezposredni. Wobec fotografii pewnos$c
przesztosci jest natychmiastowa, nie mozna jej odrzuci¢. Chociaz jest ,nicoscig
przedmiotu” - w sensie okreslonej konfiguracji czasu i przestrzeni - nie chodzi w niej
jednak tylko o nieobecnos¢ przedmiotu; jest takze na rowni potwierdzeniem, ze przedmiot
naprawde istniat 1 ze znajdowat si¢ tam, gdzie go wida¢ na zdjeciu. W tym wiasnie tkwi
szalenstwo, halucynacja falszywa na poziomie postrzegania, prawdziwa na poziomie
czasu. Fotografia jest ,.halucynacja umiarkowana, w pewnym sensie skromna, podzielong

(z jednej strony ,,nie ma tego tutaj”, z drugiej ,,ale to naprawde bylo”): szalony obraz,

% por. Frazer J-G. (1962), Ziota galg?. PIW, Warszawa, s. 37 - 84.

31



ocierajgcy sie o rzeczywisto$é”. Z tego powodu fotografia niepokoi, przeraza, wiec

spoteczenstwo szuka sposobu, zeby obtaskawi¢ tkwigce w niej szalenstwo. Czyni to za
pomocg dwoch srodkow: uwzniosla jg, lub sprowadza do frazesu.

Pierwszy polega na tym, ze czyni si¢ z fotografii sztuke, bowiem sztuka mimo
szalenstwa tkwigcego w jej przejawach (utworach) nie jest szalona. Fotograf rywalizuje
z artysta, przeksztalca zdjecie na wzor obrazu malarskiego, poddaje sublimacji
przedstawienia.

Jak zauwaza R. Barthes: ,,Fotografia rzeczywiscie moze by¢ sztuka, jesli nie ma juz
w niej zadnego szalenstwa, gdy jej noemat ulega zapomnieniu i gdy skutkiem tego jej
istota juz (..) nie dziala”®. Fotografia zmienia sic w sztuke poprzez oderwanie od
przedmiotu, czyli przez dziatanie czasu - zapomnienie. Kiedy znika realny przedmiot,
punkt odniesienia fotografii pozostaje czysta ,,uszlachetniona” forma - sztuka. Podobnie
0 nabywaniu wartos$ci przez zdjecia, o zmianie w obiekty sztuki pod wptywem mijajacego
czasu pisze S. Sontag®.

Drugim sposobem ujarzmiania fotografii jest sprowadzanie jej do banatu.
Spojrzenie na nig przez to, co ogolne, tak zeby nie byto juz naprzeciw niej zadnego obrazu,
wobec ktorego moglaby zaznaczy¢ swoja odrgbno$¢ 1 szczegdlnos¢. Wszystko
przeksztalca si¢ w obraz, istniejg tylko obrazy, sa produkowane 1 nabywane.
Upowszechniony obraz ro$nie do wymiaru ogoélnego ztludzenia, wszechobecnej iluzji
rzeczywistosci. Spoleczefistwa ,konsumuja” obrazy, podczas gdy wierzenia nikng
w zapomnieniu. Jest to opisany przez S. Sontag ,przymus fotografii: przymus
przeksztalcania catego swojego doswiadczenia w sposdb widzenia”".

A jednak to wilasnie owemu szalenstwu wynikajacemu z absolutnego realizmu,
zatopionemu w samej istocie czasu - przemijaniu - a zarazem paradoksalnie sprzecznemu
Z naturg rzeczy 1 czasu - zamrazaniu pojedynczych chwil fotografia zawdzigcza swoja
magie 1 sile. Trzeba jedynie umiejetnie wplata¢ fotografie w kanwe procesu nauczania

historii z calg $wiadomoscig jej zwodniczej natury a stanie si¢ nie tylko, przezyciem

¢ Barthes R., op. cit. s. 195.
%8 Tamze,s. 198.

% Sontag S., op. cit., s. 132.
0 Tamze, s. 28.
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estetycznym, lecz zarazem cennym zrodtem informacji, ,,przyprawionych” nutka
szalenstwa. Wzbogaci to nauk¢ historii o ,$lady realnosci” zamkniete w nierzadko
wybitnie pickng forme, dokumentacj¢ zdarzen, miejsc, portrety ludzi przedstawionych

w okreslonych okolicznos$ciach — $lady realnosci, ktorych istnienie fotografie potwierdzaja.

3.3. Mechanizm oddzialywania obrazu fotograficznego

Mechanizm oddziatywania fotografii na otaczajgcg nas rzeczywisto$¢ najbardziej
wnikliwie opisal Roland Barthes. Skoncentrowatl si¢ on przede wszystkim na odbiorze
fotografii przez jednostke i na relacjach, jakie zachodza pomiedzy cztowiekiem, zdjeciem
I fotografia jako zjawiskiem.

Wiasciwosci fotografii zmieniajg si¢ w zaleznosci od punktu widzenia, czy raczej
funkcji, ktora si¢ wzgledem niej pelni. R. Barthes wyroznia trzy mozliwe postawy:
operatora, spectatora i spektrum, odpowiadajace kolejno dziataniom: robienia czegos,
ogladania i podlegania czemus$. Operator, to fotograf, ten, ktory ,,wywotuje” zdjecie za
pomocg aparatu. Spectator, to okreslenie widza, jego funkcja jest patrzenie - widzenie.
Spektrum oznacza wszystko to, co jest fotografowane, czyli przedmiot odniesienia
(fotografia jawi si¢ tutaj jako swoista zluda - eidolon, odbicie ,,promieniowane” przez
przedmiot).

Operator jest pozornie najbardziej autonomiczng funkcja. Pozornie, gdyz pozostaje
w stosunku podleglosci wobec aparatu; wybiera czas, miejsce 1 obiekt, ale jego

2

perspektywe widzenia stanowi ,,0ko” aparatu okreSlajace sposob uchwycenia,
,upolowania” przedmiotu. Operator jest uwiktany w kadry i perspektywy, narzuca swoj
punkt widzenia jednoczes$nie ulegajac przedmiotowi, toczy ciaglta walke o niepodlegtos¢
z pokora wobec przedmiotu, ktory pragnie sfotografowaé. Gest operatora, to chwytanie
kogo$ lub czego$ okiem aparatu. Ow gest wydaje si¢ doskonaty, gdy ,.przedmiot” -
spectrum nie zdaje sobie z niego sprawy. Doskonalo$¢ polega na odstanianiu, czy moze
lepiej ujawnianiu, wydobywaniu znaczen i powigzan ukrytych tak gleboko, ze podmiot -
»przedmiot”, nie wie o nich, lub nie jest ich §wiadomy. Gest fotografa pozwala przenikna¢
jakas zastone, zblizy¢ si¢ do tego, co zazwyczaj ukryte.

Spectator - widz to odbiorca obrazow. Nie jest on jednak czystym ekranem, przez

ktéry przeptywaja zdje¢cia. Zdjecie i1 spectator dziataja na siebie wzajemnie, wytwarza si¢
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mig¢dzy nimi specyficzne napigcie biegnace na linii martwe - zywe. Jak pisze R. Barthes:
»[zdjecie] ozywia mnie i ja uzyczam mu zycia. Bo tak musze nazwac sile, ktora sprawia,
ze zdjecie istnieje: ozywianie. Zdjecie samo w sobie nie jest ozywione (...), ale mnie
ozywia: tak wlasnie oddziatuje kazda przygoda”*. Zmysty i umyst spectatora pobudzaja,
animuja zdjecie, jednocze$nie za§ obraz pobudza do dziatania zmysty (dalszym etapem
moze by¢ aktywizowanie procesu myslenia, jesli fotograficzny obraz sktania do stawiania
pytan).

W odbiorze zdjecia przez spectatora czai si¢ cud niespodzianek (niespodzianek dla
spectatora, gdyz dla fotografa sa to kolejne poziomy dokonan - sztuki fotografowania).
Pierwsza wiagze si¢ z poszukiwaniem wyjatkowego: inne spojrzenie, niespotykana dotad
perspektywa, wyjatkowa galeria postaci, zaskakujacy temat. Inne niespodzianki to:
pochwycenie gestu, ruchu, ktérego oko nie potrafi normalnie zatrzymaé - zdjecie
unieruchamia szybko dziejacg si¢ scen¢ w zasadniczej dla niej chwili; moment dziania sig¢
przepojony niezwyktoscia, osobliwy tak, jak korona spadajacej kropli mleka, czy kolejne
stadia ruchu (fotografia stroboskopowa rejestruje przeptywy czasu niedostrzegalne
ludzkim okiem); wszelkie zabiegi techniczne, wykorzystywanie ,,btedu” w celu osiagnigcia
okreslonego efektu 1 wreszcie odkrycie, zaskoczenie, gdy na fotografii znajdzie si¢ cos, co
nalezy do ,,innego porzadku” - zaskakujace zestawienia. Wszystkie te niespodzianki
mozna stresci¢ w zaskoczeniu i pytaniu, jakie powstaje pod jego wplywem: po co to
zdjecie zostato zrobione?

Na sposob odbioru fotografii wptywa zaréwno widz - spectator, jak i zdjgcie samo
w sobie. R. Barthes konstruuje swoista metode, dzieki ktorej istnieje mozliwose
,odszyfrowania” fotografii. Jego zdaniem zdjgcia, wywoluja zainteresowanie,
»przyciagaja” gdyz skrywaja w powierzchni obrazu dwa elementy: studium i punctum.
Studium, okreséla obszar, cate pole (fotografia jest zamknigtym polem dziatajacych sit)
zwigzane z kulturg ogdlng. Moze by¢ mniej lub bardziej stylizowane, mniej lub bardziej
udane, zaleznie ,,0d sztuki, czy szansy fotografa”72. Obszar ten odsyta do informacji
podstawowej 1 wszystkich jej znakoéw stanowigcych tto kulturowe. W wyniku istnienia

studium 1 ,,zanurzenia go” w kulturze mozemy odbiera¢ zdjecia jako S$wiadectwa

71
72

Barthes R., op. cit., s. 35.
Tamze, s. 45.
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polityczne, czy historyczne, uczestniczy¢ w realiach i gestach utrwalonych na zdjgciu.
Podazajac dalej tropem studium, mozemy przyjaé, ze okresla ten sktadnik obrazu
fotograficznego, ktory jest wspolny dla wielu (wigkszo$ci) odbiorcow. Studium, tak jak
kultura wigze si¢ ze wspolnota, przechodzi przez kod. Jest szerokim polem swobodnego
pozadania, réznego oddzialywania, niezdecydowanego, niepewnego smaku; nalezy do
porzadku ,,lubienia” nie mito$ci, nie niesie ze sobg cierpienia, a jedynie rodzaj gladkiego
zainteresowania wyzbytego zobowigzan. Studium jest takze miejscem spotkania z
zamystem fotografa, ktory mozna przyja¢ badz odrzuci¢, ale zazwyczaj si¢ go rozumie,
gdyz studium jako czg$¢ kultury nalezy do §wiata umow zawieranych migdzy tworcami a
konsumentami®, Jest to spotkanie z fotografia wedhug fotografa, z mitami wyposazajacymi
zdjecie w funkcje: informowania, przedstawiania, zaskakiwania, nadawania znaczenia,
budzenia pozadania. Te funkcje stanowig dla fotografa rodzaj alibi, godza fotografi¢ ze
spoteczenstwem, oswajaja ja; spectator zas rozpoznaje je pod ptaszczykiem studium.
Drugi czynnik ,,wymyka si¢ studium”, przelamujac je. R. Barthes okresla jego
dziatanie jako zranienie, ,,uzadlenie”; jako element, ktory narusza studium. Nazywa je
punctum. ,,Punctum jakiego$ zdjecia to przypadek, ktory w tym zdjeciu celuje we mnie
(ale tez uderza mnie, uciska)”’®. Punctum: ,,odsyta do znaku kropki, a zdjecia o ktorych
mowi, sg rzeczywiscie jakby zaznaczone kropka, czasem nawet jakby zakropkowane tymi

> pynctum

wrazliwymi miejscami. Bo wlasnie te znamiona, te rany sa kropkami
przynalezy do spectatora, jest ,,prywatng rang”, jego natura jest jednostkowa, poniewaz
znajduje swoj punkt odniesienia w spostrzezeniu lub doswiadczeniu konkretnej jednostki.
Punctum moze si¢ przejawia¢ na kilka sposobow. Jako pewna dwoistos¢ zdjgcia
przypadkowe, wspoétistnienie kontrastowych elementdw; na fotografii istnieja obok siebie
wlasciwe przez przypadek, bez konkretnego celu, ale wlasnie to ich dziwaczne

wspottrwanie ,,nakluwa widza” 1 przyciaga uwagq76. Punctum moze by¢ tez drobnym

szczegOtem, ktéry tak zaskakuje widza, ze pochtania calg jego uwage lub odsyta go do

R. Barthes w ten sposob okresla stadium: ,,Studium to rodzaj wychowania (wiedza i grzecznosc), ktore
pozwala mi odnalez¢ Operatora, zy¢ celami, ktére wywotuja i podtrzymuja jego praktyki, ale zy¢ tym
w pewnym sensie na odwrdt, wedlug widzimisi¢ Spektatora. Por. Barthes R., op. cit,
s. 49.

Barthes R., op.cit., s. 47.

Tamze, s. 47.

Por. tamze, fotografia Koena Wessinga, Nikaragua, armia patroluje ulice, 1979. s. 39.
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jakiego$ osobistego doswiadczenia, ktore w jakis sposéb wiaze widza z tym szczegotem'”.
Moze wystgpowaé pod postacig szczegotu, ktory paradoksalnie zagarnia calg fotografie
(np. dionie Andiego Warhola na zdjeciu Duane Michalsa). Punctum jest w kazdym
przypadku szczegdlnym ol$nieniem, ktore musi zaistnie¢ ,,naturalnie”. Znajduje si¢ w polu
fotografowanej rzeczy jako dodatek darowany i nieuchronny zarazem. Celowe
zestawienia, kontrasty majace wywotac szok, nie przynaleza do punctum.

Poprzez naznaczenie danym szczegotem zdjecie traci ,,bylejako$¢”. Spectator jest
zmuszony do wyjscia z bezpiecznej obojg¢tnosci. Punctum nie jest kodowane, nie daje si¢
nazwaé i to stanowi miar¢ jego zdolnoSci wzruszania. Jego dziatanie jest zazwyczaj
gwaltowne i natychmiastowe moze jednak przejs¢ w ukryte trwanie. Zachodzi ono wtedy,
gdy nawet po jakim$ czasie od obejrzenia zdj¢cia rodza si¢ w nas kolejne odwotania.
W tym miejscu nasuwa si¢ skojarzenie z proustowska pamiecig mimowolng i chociaz dla
M. Prousta fotografia jest zaprzeczeniem wspomnienia to istota dzialania punctum jest
bardzo podobna. Punctum to szczegdt przyciagajacy uwage, zmuszajacy intelekt do
wysitku, do zaglebienia si¢ w kolejnych znaczeniach, jakie odstania przed widzem zdjecie.
R. Barthes dokonuje swoistego przeniesienia ,,mechanizmu magdalenki” na fotografie,
pozostaje jednak wierny idei selektywnos$ci, prywatnosci, wyborowi, ktory przychodzi
z zewnatrz (z fotografii). Znamienne jest to, ze chociaz kazda fotografia posiada studium,
tylko w niewielu ,,odnajduje nas” - gdyz to jemu przypisana jest rola czynna - punctum.
Zdjecia, w ktorych kryje si¢ tylko studium R. Barthes nazywa jednolitymi.”® Nie jest to
jednoznaczne ze spokojem, czy milczeniem. Przeciwnie, takie fotografie moga byc¢
gwaltowne az do granic, mogg przygnebi¢, lub krzycze¢, ale nie niepokoja, nie ranig.
Przeglada si¢ je, ale nie zapamigtuje, nie przezywa, gdyz istota przezycia jest ,,zranienie” -
punctum.

Podsumowujac rozwazania nad mechanizmem oddziatywania fotografii, nalezy
zastanowic si¢ jak dostrzezone przez R. Barthesa i opisane powyzej whasciwosci (Studium i
punktum) moga by¢ wykorzystywane w  dydaktyce historii. Wydaje sig,
Ze w procesie nauczania nalezy uwzgledni¢ obie wspomniane wtasciwos$ci, dyskusyjna jest

jedynie kwestia ustalenia proporcji. W takim wypadku rozstrzygajacy bytby cel, w jakim

" Por. tamze, fotografia Jamesa van der Zee, Portret rodzinny, 1926., s. 75.

®  Barthes R., op.cit., s. 72.
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wykorzystuje si¢ fotografie. Jesli celem byloby dziatanie dydaktyczno — poznawcze,
najbardziej istotny bylby aspekt studium, poniewaz niesie informacje faktyczne: jest
obrazem pewnej konkretnej, rzeczywistosci. Studium mozna uzna¢ za synonim zrodia.
Jednakze gdyby efekty dziatania poznawczego miatyby pozosta¢ dlugotrwate, lub jako cel
oddziatywania okre$lono skutek wychowawczy, nacisk powinien by¢ potozony na
punktum. Jest to jednak zadanie skomplikowane, gdyz — jak zaznaczyt R. Barthes — tylko
studium jest niezmienniec obecne w kazdej fotografii. Punctum, to wiasciwos¢ fotografii
nielicznych, w dodatku o specyficznym dziataniu i catkowicie indywidualnej naturze gdyz
kazdego spectatora dotyka inne punctum. Istnieje tutaj rodzaj specjalnego potlaczenia
migdzy okreslonym elementem fotografii a odbiorca, w ramach ktoérego, szczeg6t zdjecia
,»odnajduje spectatora”, a zarazem stanowi prywatng jego ,.ran¢”. Czym jest owa rana?
Mozna przyjaé, ze wigze si¢ ona z przezyciem estetycznym, stanowigc poczatek gry,
miejsce niedookreslenia, w ktorym zaczyna si¢ wzajemne oddzialywanie dzieta sztuki
i widza"®. Jak juz wspomniano nie da si¢ okresli¢ miejsca, w ktérym znajduje sie punctum,
jest to obszar indywidualnego doznania. Stosujgc zatem fotografie w procesie
dydaktycznym $wiadomie mozna wykorzysta¢ tylko studium. Kwestia ,,zranienia”
(przezycia estetycznego) pozostanie w gestii kazdego odbiorcy (ucznia). Mozna na nig
wyptywa¢ jedynie posrednio, poprzez dobdr odpowiednich (zdaniem nauczyciela)
fotografii. Wydaje si¢, ze najlepsze efekty dydaktyczne (ogodlnorozwojowe) zostana
osiggnicte i bedg trwate w wyniku oddziatywania zarowno na intelekt, jak i emocje oraz
odczucia estetyczne. Przy jednoczesnym wykorzystaniu studium i punktum, potaczenie
rzeczowej, intelektualnej analizy fotografii z przezyciem estetycznym moze mieé¢ cechy
szczegdlnego emocjonalnego zranienia.

Rozpatrujac fotografie jako Zrodlo wiedzy historycznej niezbedne jest okreslenie
cech charakterystycznych postaci fotografa — tworcy faktow wizualnych: zdjeé, zwanego
przez R. Barthesa operatorem, a takze (w przypadku wykorzystania fotografii w procesie
nauczania historii) jego stosunku wobec $wiata i aparatu - czyli obiektywnosci spojrzenia

przez obiektyw.

" Por. rozdziat III, niniejszej pracy dotyczacy problemu przezycia estetycznego w $wietle teorii

H-G Gadamera i R. Ingardena.
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Analiza literatury przedmiotu pozwala na wyr6znienie dwoch poziomow
dziatalnosci fotografa. Z jednej strony moze on dostosowywac rzeczywistos¢ obiektywng
do wilasnych, wewnetrznych standardow, co w niektorych przypadkach moze przybieraé
forme¢ $wiadomej manipulacji. Na ten aspekt zwraca szczegdlng uwage Frangois Soulages
wyrazajac opini¢, ze fotografia nie odwzorowuje bezposrednio rzeczywistosci ale ja
kreuje. Jego zdaniem zasadne bytoby zastgpienie okreslenia istoty fotografii jako odbicia
,»tego, co bylo” pojeciem ,,tego, co zostalo odegrane” (zainscenizowane i odegrane przed
aparatem i fotografem)®. Z drugiej strony fotograf moze by¢ postrzegany jako obserwator,
ktory stara si¢ zachowa¢ obiektywizm wzgledem zastanej rzeczywistosci.
W praktyce jednak oba poziomy moga sie przenika¢, gdyz nie mamy narzedzi
pozwalajacych wskaza¢ i sprecyzowac¢ czynniki ptyngce z realnego $wiata a wywierajace
wplyw na fotografa poza jego §wiadomos$cig. Trudno takze jednoznacznie ustali¢ zakres,
w jakim osobowos$¢ fotografa, jego prywatne mity, Igki i przekonania wplywaja na obraz
bedacy w zamierzeniu obiektywnym odbiciem rzeczywistosci. Nierozstrzygalnos¢
powyzszych kwestii nakazuje zachowanie szczegdlnej ostrozno$ci przy wykorzystaniu
fotografii jako $rodka dydaktycznego ze wzgledu na wskazywang przez badaczy ztozono$é
jej natury. Pomimo jej niewatpliwych zalet jako zrodta informacji jest to zrodlo, ktorego
tworcy - fotografowie dysponuja ogromng paletg srodkéw fatszowania rzeczywistosci: od
zupetnie niewinnych i nie§wiadomych polegajacych na takim a nie innym uj¢ciu kadru, do
dziatan celowych — kolejnych kadrowan, zamazania cze$ci detali, retuszy. Zdjgcia mozna
zaczerni¢, retuszowac, wydrapac, tak, ze okreslony gest, lub cztowiek zostanie wykre§lony
z danej sytuacji. Przykladem takich zabiegéw sg fotografie Aleksandra Rodczenki,
z ktorych znikali kolejni sowieccy dygnitarze zabijani podczas stalinowskich czystek.
Fotografie mozna takze unicestwi¢, aby zaprzeczy¢ istnieniu okreslonych faktow, jak
miato to miejsce w przypadku hitlerowskich obozow zagtady. Dlatego trzeba w obcowaniu
z fotografig zachowa¢ odpowiednig doze¢ nieufnosci, a tym, na co nalezy zwrdci¢ uwage,
jest ksztaltowanie umiejetnosci jej odczytywania. Sa to bowiem obrazy, ktére nalezy
czytaé, zeby nie pozostaly pozbawionymi znaczenia $ladami minionej rzeczywistosci.

Odkodowanie, poznanie fotografii powinno zmierza¢ do indeksalnego uhistorycznienia

8 Soulages F. (2007), Estetyka Fotografii. Strata i zysk. TAiWPN Universitas Krakow, s. 80.
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obrazéw, wskazujacego na aktualno$¢, chwile, 1 okolicznos$ci zdjgcia, co jest decydujace
dla jego lektury i zrozumienia®.

Nauczyciel wykorzystujacy fotografie jako $rodek dydaktyczny powinien miec
swiadomos$¢ wszystkich wynikajacych z natury fotografii i osoby fotografa zagrozen dla
obiektywnosci przekazu.

W niniejszym rozdziale starano si¢ przedstawi¢ natur¢ fotografii. Omoéwiona
zostala historia nosnika fotograficznego, istotne aspekty najwazniejszych teorii zwigzane
z fenomenem fotografii, mechanizm jej oddzialywania w aspekcie spotecznym (teoria S.
Sontag) oraz poznawczym i metafizycznym (teoria R. Barthesa). Ukazana zostala takze
rola fotografa i zagrozenia dla obiektywnos$ci przekazu, ktore sg z nig zwigzane. Kwestia ta
wydaje si¢ szczegOlnie wazna przy wykorzystywaniu fotografi jako zrodta wiedzy o
rzeczywisto$ci. Zamierzeniem autorki byto ukazanie niejednoznacznej, skomplikowanej
natury fotografii jako medium i konkretnych przejawoéw tego medium oraz jej
fascynujacych zwigzkéw z rzeczywistoscia, ktore moga by¢ wykorzystane w nauczaniu

historii.

81 Didi-Huberman G. (2008), Obrazy mimo wszystko. Universitas, Krakéw, s. 14.
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Rozdziat II. RODZAJE | SPECYFIKA FOTOGRAFII

1. Rodzaje fotografii

W niniejszym rozdziale podjeto probe opisania najczesciej wskazywanych
w literaturze przedmiotu rodzajow fotografii oraz kryteribw ich wyrdzniania.
Zaprezentowane podziaty (czgsto przenikajace si¢ ze wzgledu na nieostros¢ kryteridow) nie
wyczerpujg ogotu mozliwych klasyfikacji fotografii. Istniejace klasyfikacje sg przede
wszystkim proba teoretycznego uporzadkowania omawianego zjawiska, okietznania wcigz
wymykajacego si¢ sztywnym ramom medium. Przyjete zostaly nastepujace kryteria
podziatu fotografii: ze wzgledu na technik¢ wykonywania zdj¢¢, no$nik zapisu zdjecia,

rodzaj aparatu fotograficznego, styl i temat fotografii.

A. Technika wykonywania zdjec.

Jednym z najbardziej ogdlnych podzialow fotografii jest rozroznienie ze
wzgledu na tzw. ,.technike”, czyli wtasciwosci sprzetu fotograficznego, materiatlow
Swiattoczulych oraz specyfike zapisu zdjec.

Pierwszy podzial w ramach tej klasyfikacji, to podziat na fotografi¢ czarno -
biatg 1 barwna. Pierwsza operuje skalg tonalng od bieli przez wszystkie odcienie
szarosci po czern, a podstawowym elementem - poza skalg szarosci - budujagcym
obraz fotograficzny jest struktura i faktura przedmiotu fotografowanego oraz
kontrasty $wiatla 1 cienia. Fotografia barwna operuje cata gama kolorow, a
zasadniczym komponentem tworzacym obraz s3 wyrafinowane zestawienia

barwne, kontrasty tonalne, gra §wiatta 1 cienia.

B. Nosnik zapisu zdjecia.

Kolejny podzial wynika z wlasciwosci materialu, na jakim zapisywane sa
fotografie przed wywotaniem ich na papier. Najogolniej méwigc mozemy wyrodznié
fotografie negatywowa, pozytywowa i cyfrowg. W fotografii negatywowej zdjecie
zostaje utrwalone na nos$niku zwanym negatywem (kliszy) na ktorej jego
wlasciwosci kolorystyczne i tonalne (dotyczy to fotografii czarno-bialej i barwnej)
ulegaja w zapisie odwrdceniu; zdjecie (pozytyw) uzyskuje si¢ poprzez odbitke

obrazu wtornie odwroconego na papier. W fotografii pozytywowej zdjgcie
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zapisywane jest na nosniku w takiej formie, w jakiej zostaje odczytane; moze
zosta¢ wywotane na papier, lecz niekoniecznie. Kliszg fotograficzng pocigta na
pojedyncze kadry i umieszczong w ramkach okres$la si¢ nazwg ,,przezrocza”,
»diapozytywy”, ,.slajdy” a formg prezentacji jest wySwietlanie obrazu na ekranie
za pomocg rzutnika (zasada dzialania podobna jak w przypadku latarni magicznej).
W fotografii cyfrowej zdjecie zostaje zapisane w formie pikseli na matrycy
cyfrowej zwanej kartg pamieci; znika klisza, gotowy obraz mozna zobaczy¢ od

razu na ciektokrystalicznym ekranie (LCD) aparatu cyfrowego lub komputera.

. Rodzaj aparatu fotograficznego

Inny bardzo ogélny podzial to rozréznienie fotografii na tzw. tradycyjna
i cyfrowa. W fotografii tradycyjnej mozna wyrdzni¢ fotografi¢ otworkowa, (pin
hole), gdzie obraz powstaje w camerze obscura pozbawionej obiektywu; oraz
obiektywowa, w ktoérej do wykonania zdjgcia wykorzystuje sie tradycyjny model
aparatu bedacy ulepszong wersjg camery obscura zaopatrzong w jeden lub wigksza
liczb¢ wymiennych obiektywow. W fotografii cyfrowej wykonujac zdjgcie
postugujemy si¢ aparatem cyfrowym be¢dacym zmodyfikowang wersjg aparatu
fotograficznego na bazie camery obscura wyposazonego w obiektyw, w ktorym na
miejscu przeznaczonym dla kliszy wmontowany jest mechanizm cyfrowego zapisu

zdjecia.

. Styl

Najbardziej podstawowa wydaje si¢ kategoria dzielgca fotografie na
dokumentalng 1 artystyczng; dokumentalna obejmowataby wszystkie fotografie
powstajace z mysla o stworzeniu pewnego zapisu, $wiadectwa, podczas gdy miano

artystycznej okreslatoby fotografie tworzone jako dzieta sztuki.

. Tematyka:

Portret

Jednym z najbardziej podstawowych rodzajow fotografii jest portret.
Zrobienie (dobrego) portretu fotograficznego polega nie tylko na ,,oddaniu —

zdjeciu” fizycznego wygladu czlowieka, lecz na uchwyceniu ,istoty”
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fotografowanej osoby przeswiecajacej przez jej fizycznos¢. Portret fotograficzny
jest emanacjg osoby, w krotkim przeblysku odstaniajacym wyraz 1 glebie jej
indywidualno$ci. Ogromna role w fotografii portretowej odgrywajg wzgledy czysto
warsztatowe: $wiatto, kat widzenia obiektywu, tlo, pomyst na przedstawienie
modela, ale rowniez wzgledy psychologiczne, szczegdlny rodzaj wrazliwosci
fotografa, umiejetnos¢ ,,odczytania” wnetrza drugiego cztowieka, przetozenia jego
niepowtarzalnego sposobu ekspresji na jezyk fotografii. Jest to sztuka bardzo
trudna, lecz fascynujgca; wickszos¢ fotografow miata, czy ma w swojej tworczosci
okres szczegdlnego zainteresowania portretem. Klasycznym przykladem wybitnego
portretu fotograficznego sa prace Gasparda Felixa Tournachona (Nadara) i Etienne
Carjata. Portret fotograficzny ma wiele odmian, mozna wyr6zni¢: portret
psychologiczny, ktadacy poglebiony nacisk na psychike modela (Yousuf Karsh,
Arnold Newman), portret majacy swoje korzenie w fotografii reklamowej i jej
specyficznej stylistyce (Cecil Beaton, Irving Penn, Richard Avedon, Helmut
Newton), portret - ikona, zarowno w warstwie formalnej, jak i tresciowej (Annie
Leibowitz), portret surrealistyczny (Man Ray, Stanistaw Ignacy Witkiewicz) liczba

mozliwych wariantow jest ogromna.

Reportaz

Reportaz jest zazwyczaj zbiorem fotografii ,,obrazujacych” jakie$ zdarzenie.
Odgrywa ogromng role we wspolczesnych mediach, posiada takze (w wigkszym
moze stopniu niz inne rodzaje fotografii) szczegdlny wymiar historyczny, gdyz
stanowi swoistg opowies¢. W zalozeniu ma stanowi¢ obiektywny opis zdarzenia,
moze jednak sta¢ si¢ osobistym komentarzem fotografa, ktory za pomoca
specyficznych uje¢ czy kadrowania potrafi nada¢ obrazowi okreslony wydzwiek;
czai si¢ tutaj potencjalna interpretacyjna putapka.

Istnieje bardzo wiele rodzajow reportazu fotograficznego. Wyrdzniamy
reportaz spoteczny, gdzie nacisk jest polozony na wywotanie okre§lonej reakcji
spoteczenstwa (Levis Hine, Alfred Stieglitz); reportaz - ,esej”, lub dokument
obrazujacy rozne warstwy spoteczenstwa (Jaques Henri Lartique, August Sander);

reportaz wojenny (Robert Capa), kronika z miejsc wypadkow (Arthur Feling
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Weegee); reportaz propagandowy, czesto postugujacy sie fotomontazem (David
Hoffman, Leni Riefenstahl, Aleksander Rodczenko), czy o charakterze
dokumentalno - politycznym (Chris Niedenthal, Wayne Miller, Anna Beata
Bohdziewicz); reportaz ukazujacy ludzi zyjacych w okre§lonej rzeczywistosci
(Vladimir Birgus, Josef Koudelka); reportaz z zycia, lub umierania miasta (Gyula
Halasz Brassai, Eugene Atget, Berenice Abbot); reportaz uliczny, tzw. fotografia
ulicy (Garry Winogrand, Lee Friedlander, Martin Parr); reportaz obsesji
1 koszmarow, obrazujagcy ,innych” (Diane Arbus, Nan Goldin, Robert
Mapplethorpe). Mozna wyliczaé nieskonczenie wiele rodzajow reportazu, gdyz
wiasciwie kazdy cykl zdje¢ powigzany jaka$s nadrzedng idea, ktéra nadaje mu
calosciowy sens staje si¢ reportazem. Czesto graniczy z terytorium dokumentu

sensu stricte, czy portretu®.

Fotografia pejzazowa

Innym rodzajem jest fotografia krajobrazu, tzw. Pejzazowa, ukazujaca
pigkno (w szerokim, wspdlczesnym znaczeniu tego terminu) natury, oraz pejzazy
miejskich. Fotografia krajobrazowa, to zaré6wno perfekcyjnie w tonach, czarno -
biate panoramy (Ansel Adams), krajobrazy w miniaturze, gdzie detal staje si¢
catym pejzazem (Edward Weston), miejskie przestrzenie (E. Atget) oraz pltynace z
tej tradycji obrazy miejskiej pustki (Gabrielle Basilico), kolorowe, krzykliwe
pejzaze (Martin Parr), krajobrazy przemystowe (Jan Buthak, Hilda
1 Bernhardt ,,Bernd” Becher), czy nostalgiczne przymglone obrazy miast (Edward
Hartwig). Fotografi¢ architektury mozna uznaé¢ za swoistg odmiang fotografii
krajobrazu; ro$nie liczba wydawnictw przedstawiajaca ciekawe budowle i1 zabytki

architektury, oraz zmiany zachodzace w zywej tkance miast.

82

Przy okazji omawiania fotoreportazu warto wspomnie¢ o agencjach fotograficznych zrzeszajacych
fotografow pracujacych jako fotoreporterzy, ktorych praca pozwala na pozyskiwanie bardzo bogatego
materiatu zdjgciowego z wszelkich ,,newralgicznych” zakatkow $wiata. Agencje maja za zadanie
moralne i finansowe uniezaleznienie fotografow od kierownictwa pism ilustrowanych. Pierwsza byta
dziatajaca do dzisiaj Magnum, legendarna agencja fotograficzna zatozona w 1947r. w Paryzu przez
Roberta Capg, Henri Carter-Bresona, George’a Rogera, Davida Seymoura i Billa Vandiveta;
wspotczesnie posiada swoje oddziaty w Paryzu, Londynie, Nowym Jorku i Tokio i zrzesza fotograféw z
catego $wiata.
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Rownoleglym w stosunku do pejzazowej rodzajem fotografii jest fotografia
przyrodnicza. Najlepszym jej przyktadem sg zdjecia wykonywane przez fotografow
zrzeszonych przez redakcje National Geographic; sg to zaréwno fotografie
zwierzat, pejzaze, dokumentacja etnograficzna i architektoniczna, a takze portrety
ludzi, czgsto przedstawiane w formie fotoreportazu. Nestorem polskiej fotografii

przyrodniczej byt Wtodzimierz Puchalski, pionier polskiego filmu przyrodniczego.

Fotografia reklamowa

Fotografia reklamowa, inaczej zwana fotografig powierzchni to najczescie;j
wspotczesnie spotykany rodzaj fotografii. Kreuje ona swoj wlasny $wiat, Swiat
idealnie picknych powierzchni i zapewnia nas, ze tylko zakup okreslonych
produktéw pozwoli posia$§¢ prezentowany przez nig ideal. Prowadzi do skrajnej
estetyzacji w mysl, ze pozadane i erotyczne jest to, co wydaje si¢ cielesne, ale jest
sztuczne. Fotografia ta bywa agresywna, krzykliwa, rozbuchana (Mario Testino)
lub przeciwnie ostentacyjnie chlodna i wyciszona (Peter Lindbergh), zazwyczaj

zawiera aluzje seksualne i czesto bywa perwersyjna (Helmut Newton).

Fotografia teatralna i filmowa

Fotografia teatralna i filmowa jest obrazowym rejestrem tego, co dzieje si¢
na scenie, czy planie filmowym (Pedro Almodavar). Dotyczy zarowno fotografii
poszczegolnych uje¢ w filmie czy scen w sztuce, jaki 1 tego wszystkiego, co dzieje
si¢ poza planem (stanowi swoisty rodzaj dokumentu i reportazu). Z tego ,,Srodka
pomocniczego”  dokumentujgcego  wydarzenia towarzyszace  scenicznym
i filmowym produkcjom rozwingt si¢ istotny i samodzielny gatunek - fotografia
inscenizacyjna. Nie ukazuje ona juz rzeczywistosci poza planem, czy wykreowanej
na scenie lub w filmie, lecz rzeczywisto$¢ stworzong tylko na potrzeby fotografii,
oderwang od wszystkiego 1 przezyta przez fotografa zanim jeszcze przystapil do
wykonania zdje¢. Mozna si¢ w tych dziataniach doszuka¢ catkiem wyraznego echa
poszukiwan surrealistow. Inscenizacja narzuca dodatkowy dystans wobec
rzeczywisto$ci fotografowanej, uzmystawia rdézne warianty spostrzegania $wiata,

rol zyciowych, rodzi abstrakcje kolejnych stopni (Cindy Sherman), buduje nowe
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swiaty, w ktorych zawieszeniu i odwroceniu ulegaja obowigzujace powszechnie
prawa (Grzegorz Przyborek). Elementy inscenizacji mozemy odnalez¢é we
wszystkich gatunkach fotografii, (cho¢ powinni si¢ jej wystrzegaé reporterzy
i dokumentalisci) gdyz stanowi ona bardzo tworcze narzedzie i zachgca do
prowadzenia swoistej gry z fotografiag. Mozna przyjaé, ze poczatkowo to wlasnie
zdjecia zawierajace jakie$ elementy inscenizacyjne byly okreslane jako stricte

artystyczne.

Wymienione powyzej kategorie z pewnoscig nie wyczerpujg calej mozaiki
réznorodnych gatunkéw fotografii. Daja jednak pewne pojecie o wystepujacych migdzy
nimi réznicach oraz o niezmiernej trudno$ci wytonienia choéby jednej odrebnej Kategorii,
ktora nie zawierala w sobie cech innej. Warto o tym pamigta¢ w przypadku wiaczania
materiatu fotograficznego w proces dydaktyczny, szczegolnie w dydaktyce historii, gdzie
dazy si¢ do poznania i odtworzenia dziejow w sposdb mozliwie najbardziej zblizony do ich
rzeczywistego przebiegu. Z tej perspektywy najistotniejsza rol¢ w doborze fotografii
stanowi¢ bedzie tematyka zdje¢ prezentowanych (wykorzystywanych) przez nauczyciela

w procesie dydaktycznym.

2. Status fotografii w kontekscie dziela sztuki.

Noematem® fotografii w teorii uznajacej ja za odbicie rzeczywistosci jest jej
zdolno$¢ potwierdzania ,tego, co bylo”, inaczej mowiac zdolno$¢ zaswiadczania
o przesztosci. Jednakze fotografia zawiera ,,w swojej gladkiej powierzchni” inny jeszcze
przekaz, mianowicie pewien walor artystyczny. W przypadku analizy fotografii pod
wzgledem jej wartosci jako Zrodla wiedzy historycznej trzeba wzig¢ takze pod uwage
konotacje estetyczne. Fotografia jest zawsze komunikatem podwdjnym: §ladem
dokumentujgcym zaistnienie jakiego$ zjawiska oraz przejawem ,pickna” - piekna
szczegblnego, bowiem przetworzonego przez fotografie, wlasciwie na nowo przez nig
ukonstytuowanego. Percepcja informacji ukrytych w obrazie fotograficznym wigze si¢

w duzym stopniu z - mimowolnym lub intencjonalnym - odbiorem tresci estetycznych.

8 Noemat — (gr. zdolno$¢ pojmowania) zdolnoéé myslenia, tres¢ mysli (...) wszelka dana intuicji tresé

mys$li. Didier J. op. cit., s. 227-228.
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Status fotografii jako dziedziny sztuki od momentu jej powstania budzil
watpliwosci, jednak wspotczesnos¢ obchodzi si¢ z nig znacznie taskawiej. Fotografia
znalazta swoje miejsce w muzeach 1 galeriach sztuki, co wigcej utorowata droge do tych
szacownych przybytkow wszelkim instalacjom multimedialnym®:.

R. Barthes napisat (do$¢ ironicznie), ze ,,Fotografia jest sztuka niezbyt pewng "% W
istocie to ztosliwe stwierdzenie idealnie odzwierciedla stosunek, jaki zachodzi pomiedzy
sztuka a fotografig. Ostatnimi czasy napiecie na osi fotografia - sztuka wyraznie zelzato,
ma to zwigzek z kryzysem sztuki a co za tym brakiem jednoznacznej jej definicji.
Rozstrzyganie kwestii, czy fotografia, jest sztuka, czy nie, silg rzeczy zepchnigte zostato na
plan dalszy z chwila, gdy nie do konca daje si¢ okresli¢, granice sztuki w ogoéle. Nasz
$wiat, okreslany mianem epoki postnowoczesnej, charakteryzuje si¢ zanikiem uznawanych
od poczatkéw historii kanonow wartosci. Jean-Francois Lyotard okresla ten proces jako
»upadek wielkich narracji”, gdzie narracja stanowi rodzaj dyskursu filozoficznego
uprawomocniajacego status dominujagcego modelu wiedzy, a przez to instytucji
zarzadzajacych porzadkiem spoiecznym%. Zjawisko to bywa okreslane rowniez mianem
kryzysu reprezentacji, gdyz nie ma juz punktu odniesienia, jaki dawata wielka narracja,
idea prawdy absolutnej oraz jednoznacznoéci uzywanego jezyka®. W $wiecie
nieustannego przenikania, przezroczystych granic, gdzie sacrum rozptyngto sig
w profanum, polemika na temat przynalezno$ci fotografii do przestrzeni sztuki zdaje si¢
nie mie¢ sensu. Malarstwo i fotografia egzystuja obok siebie, a rzeczywistos¢, do ktorej
naleza (lub pragnetyby naleze¢ w przypadku fotografii) - sztuka - stoi na krawedzi zaglady.
Fotografi¢ mozna uzna¢ w tym sporze za ,,medium zwycigskie”, gdyz nie tylko nie
odchodzi w przeszto$¢, przeciwnie zagarnia dla siebie coraz wigksze obszary $wiata,
a takze istotnie wptywa na zmiany zachodzace w obrgbie samej sztuki (de facto jest jedna

z gtownych przyczyn zatamania si¢ tej formy, w jakiej sztuka funkcjonowata dotychczas),

8 Wiasciwie konflikt ten nalezaloby uzna¢ za nieodwolalnie przebrzmialy, gdyz wiele utworéw sztuki

wspolczesnej nie zaistniatoby jako artefakty w szerszych kregach spolecznych bez dokumentacji
fotograficznej, przyktadem moze by¢ tzw. land art, czy performance.

% Barthes R., op. cit., 5.29.

8 por. Lyotard J-F (1997), Kondycja ponowoczesna. Wyd. Fundacja Aletheia, Warszawa.

8 Por. Michatowska M., op. cit., rozdziat I, s. 17-65.
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lecz ewoluuje w kierunku formy totalnej stajac si¢ obrazem absolutnym®. Wydaje si¢
jednak, ze historia zatoczyta specyficzne koto. Niegdy$ malarstwo, wypierane z kolejnych
obszardéw rzeczywistosci przez fotografie, zmienito punkt odniesienia: ,,Zamiast malowaé
przedmioty takimi, jakimi si¢ je widzi maluje si¢ samo widzenie. (...) sztuka odrywa sig¢
zupelnie od $wiata 1 zaczyna zajmowac si¢ zjawiskami zachodzacymi we wnetrzu
przedmiotu. Wrazenia przestaly by¢ rzeczami w jakimkolwiek tego stowa znaczeniu. Staty
si¢ subiektywnymi stanami, poprzez ktoére, czy dzigki ktorym postrzegamy rzeczy”sg.
Wspodltczesnie podobne zjawisko mozna zaobserwowaé w odniesieniu do fotografii. Pewne
dziedziny fotografii (szczegdlnie wszelkiego rodzaju reportaze) wcigz pozostajg w stuzbie
rzeczywistosci, cho¢ kolejne wynalazki i ulepszenia techniczne zdaja si¢ perspektywicznie
zagraza¢ ich wiarygodnosci. Jednakze wiele nurtow fotografii (bardzo czesto tzw.
fotografii artystycznej) odsyta widza do cyberprzestrzeni a wytworzone w ich ramach
ludzaco realne wizerunki nie stanowig odbicia rzeczywistosci, sa czysta projekcja
wyobrazni. Jednoczesnie w $rodowiskach artystycznych daje si¢ zaobserwowaé powrot
zainteresowania malarstwem przedstawiajacym, figuratywnym w dwoch odmianach:
drobiazgowego ,,fotograficznego” realizmu oraz stylistyki popartu, gdzie poczatek obrazu
stanowig powigkszone 1 uproszczone przezrocza rzutowane w powigkszeniu na pl(’)tnogo.
Zatem malarstwo poprzez fotografie zbliza si¢ znow do rzeczywistoSci, natomiast
fotografia z jednej strony realno$¢ potwierdza, z drugiej od niej ucieka; a w nowoczesnej
Swigtyni sztuki - na ulicy, w galerii, w galerii handlowej, czasem takze w muzeum —
mozna natrafi¢ na wytwory bedace odbiciem kazdego z tych nurtow, lub ich totalnego
przemieszania. Admirujac wspolczesng sztuke, podziwiamy zaréwno hiperrealistyczne
obrazy malarskie, jak i cyberrealistyczne obrazy fotograficzne, malarstwo abstrakcyjne
oraz tradycyjna fotografi¢ reportazowa, granica migdzy sztuka, a nie sztuka, malarstwem

a fotografig zostaje zatarta.

8 Istotne jest, ze w tak spostrzeganej rzeczywistosci Fotografia traci status medium obiektywnego, traci

swoja barthesowska istot¢, noemat - potwierdzanie tego, co byto. Obiektywno$¢ Fotografii okazuje sig
kolejna kulturowa ztuda, odbiciem odbicia, niebezpiecznym, gdyz perfekcyjnie iluzyjnym.

Ortega y Gasset J. (1980), Dehumanizacja sztuki i inne eseje. Czytelnik, Warszawa, s. 252.

Przyktady hiperrealistycznego wspolczesnego malarstwa, ktorego zrodtem jest fotografia mozna znalezé
na stronie: http://www.instantshift.com/2012/05/23/60-mind-blowing-hyper-photo-realistic-paintings/
a takze na stronie: http://andreakowch.com/
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W niniejszej pracy relacja fotografia - sztuka jest bardzo istotna. Przyjmujac, ze
fotografia jest sztukg uznamy tym samym, ze kazde zdjecie oprocz wartosci dokumentalnej
jest nosnikiem warto$ci estetycznych. Komplikuje to odbior fotografii jedynie jako zrodta
informacji, implikujgc fakt przezycia estetycznego, zwigzanego z kazdym pojedynczym
zdjeciem. Dlatego warto przyjrze¢ si¢ relacji pomigdzy fotografig a sztuka, szczegdlnie za$
malarstwem (jest ono najblizsze fotografii, jesli chodzi o wykorzystywane srodki wyrazu),
gdyz u styku tych dziedzin narodzit si¢ spor. Historyczna niezgodno$¢ malarstwa i
fotografii jest rOwniez istotna z tego wzgledu, ze mimo istotnych réznic obie dziedziny
funkcjonuja jako zroédla wiedzy historycznej, ujetej] w ramy estetyki, a wigc postusznej
pewnym kanonom, najczg¢sciej okreslanym jako kanony pigkna. Pojecie pigkna na
przestrzeni wiekow podlegato wielu zmianom. Wlasciwie kazda epoka wprowadzata
wlasny kanon pigkna, lecz szczegélnie silna transformacja dokonala si¢ wewnatrz tego
pojecia pod wptywem fotografii. Mozna wlasciwie zaryzykowaé stwierdzenie, ze
wspoélczesne pojecie pickna jest wynikiem gwaltownego dazenia fotografii na wyzyny
Swiata sztuki, ciaglych poszukiwan wynikajacych z chronicznej rezerwy wobec tego
medium, wreszcie szczegélnej zemsty fotografii, jakg byla zmiana naszego sposobu
widzenia §wiata. Fakt, ze sztuka dazy ku zagladzie (przynajmniej w tej formie, w jakiej
istniata przez wieki) ma wiele przyczyn, a ekspansja fotografii, jest jedng z najbardziej

znaczacych.

3. Specyfika fotografii na tle porownania z malarstwem

R. Barthes w ksigzce ,Swiatto obrazu” pisze: ,,duch malarstwa niepokoit
1 niepokoi fotografi¢ (...) Fotografia zrobita z malarstwa — kopiujac je lub mu zaprzeczajac
- odniesienie absolutne, ojcowskie, tak jakby narodzita si¢ z obrazu . Ow Wnoszacy
niepokoj duch malarstwa wcigz w jakis niepokorny sposob jest w fotografii obecny i vice
versa®. Owo bezustanne przenikanie technik, tematow, teorii z jednej dziedziny w druga
jest chyba najdziwniejsze. Zwalczaja si¢ 1 nie mogg bez siebie istnie¢, jak gdyby

podstawowa potrzeba byla mozliwo$¢ odniesienia si¢ wzgledem siebie. Parafrazujac Man

1 Barthes R., op. cit., 5. 53-54.
%2 Chociazby, dlatego, ze wiele zasad dotyczacych kompozycji zdjecia ma swoj rodowdd w malarstwie,
pOzniej zostaty przez fotografi¢ przedefiniowane, zmienione i z powrotem wrzucone w zywiot malarski.
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Raya mozna powiedzie¢, ze malarstwo jest tym, czego nie da si¢ sfotografowac, za$
fotografia tym, czego nie mamy zamiaru malowac.

Wigkszos¢ ludzi poczatkow fotografii upatruje w malarstwie. Jednakze jest to
zbytnie upraszczanie skomplikowanego w istocie zagadnienia. Owszem, camera obscura
stanowigca baz¢ wspolczesnego aparatu fotograficznego byta od wiekow wykorzystywana
jako pomoc w tworzeniu obrazow malarskich, jednakze do uzyskania obrazu
fotograficznego potrzeba znacznie wigcej. Powstaje on zardwno dzigki $wiathu odbitemu
od przedmiotéw, jak i1 zmianom, jakie $wiattlo powoduje padajac na tzw. materialy
swiatloczule, a takze dzicki odpowiednim procesom chemicznym, ktére 6w obraz
pozwalaja utrwali¢. Optyczny przyrzad wykorzystywany przez malarzy stanowit jedynie
,»przystanek” na drodze do wynalezienia fotografii.

Jedynym prawdziwym a zarazem wspolnym punktem malarstwa i fotografii,
odniesieniem totalnym jest ,,obraz”. Obraz, czyli to, co mozna zarejestrowac spojrzeniem,
to, co si¢ widzi; obraz szczegolny, gdyz ptaski, w dwoch wymiarach usitujacy iluzyjnie
odtworzy¢ trzeci. Jest to zarazem ognisko trwajacego lata konfliktu. Od momentu swoich
narodzin fotografia zaczgta drapieznie zagarnia¢ $§wiat. Poczatkowym obiektem ataku staly
si¢ silg rzeczy ,,przygraniczne” terytoria malarstwa. Fotograf przejal rol¢ malarza 1 zaczat
dostarcza¢ obrazy, ktore doktadnie opisuja rzeczywistos¢. Dagerotyp wydawal si¢ by¢
relatywnie tansza wersja malowanego portretu obdarzong przy tym specyficzng
wlasciwoscig poswiadczania realnego istnienia modela. Wigkszos¢ fotografow twierdzi, ze
ta uzurpacja byla w rzeczywistosci wyzwoleniem, gdyz biorgc na siebie zadanie
realistycznego odwzorowywania (do tej pory domeny malarstwa) uwolnita to ostatnie
i umozliwita mu tworcze poszukiwania w sferze abstrakcji. Jest to prawda, aczkolwiek
wzgledna, poniewaz gdy fotografia wkraczala na sceng, malarstwo juz rozpoczynato
odwroét od realistycznej figuracji. Rozw¢) malarstwa kieruje si¢ wlasng wewnetrzng logika
i przejecie niektorych jego funkcji przez fotografie mogto pewne doswiadczenia jedynie
przyspieszy¢. Jak pisze S. Sontag: ,Teren, ktory fotografia zaczgta zajmowac
w blyskawicznym tempie i z pelnym sukcesem =zostalby i1 tak Wyludniony”gs.

Z biegiem czasu malarstwo stawato si¢ ,,utworem” coraz bardziej odsylajacym do

% Sontag S., op. cit., s. 91.
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malarstwa, a nie do realnego modelu®. Jednocze$nie mozna zaobserwowaé cala game
wplywow, przenikajgcych w obie strony granice malarstwa i fotografii. Wtasciwosci kadru
fotograficznego zostaty transponowane na ptotno malarskie: w kompozycjach zanika punkt
centralny, pierwszy plan zostaje wyolbrzymiony jak w perspektywie aparatu, sylwetki sa
»ucinane” jakby ograniczone fotograficznym kadrem; podobnie migawkowos$¢, ulotnos¢,
zatrzymanie chwili, ostre kontrasty swiatla 1 cienia przywedrowatly w kraing malarstwa z
ogrodka milodszej siostry95. Z drugiej strony realistyczny obraz fotograficzny stawal si¢
obiektem  réznorakich  zabiegobw majacych na celu jego  uszlachetnienie,
a doktadniej méwigc upodobnienie do obrazéw malarskich. Fotografia taka zwana
piktorialng lub artystyczng przejeta z malarstwa réwniez uktad kompozycyjny®.
Fotografowie nie ograniczyli si¢ takze do zdobycia przyczotkéw realizmu, 1 poszukiwania
odpowiedzi na pytania, na ktore nie mogto odpowiedzie¢ malarstwo. Juz L. J. M. Daguerre
méwit o wykraczaniu poza zakres przedstawien malarza naturalisty, a W. H. F. Talbot
przepowiadat, ze aparat fotograficzny moze izolowaé z rzeczywistosci formy, ktore
umykaja gotemu oku i ktérych malarstwo nigdy nie zanotowalo. Stopniowo fotografowie
przylaczyli si¢ do pogoni za abstrakcjag. W podobny sposob kolejne etapy rozwoju
malarstwa 1 fotografii przyblizaty, oddalaty 1 mieszaly ze sobg obie dziedziny. Wspolnie
przeczuty 1 kazda we wlasciwy sobie sposob oddata wrazenie ruchu: malarstwo
w obrazach Francisa Picabi czy Marcela Duchampa, natomiast fotografia pozwolita
zobaczy¢ fazy ruchu niedostrzegalne gotym okiem poczynajac od zdjg¢ Eadwearda Jamesa
Muybridg’a na stroboskopowych fotografiach Harolda Egertona konczac. Nastgpnie
fotografia ponownie odkryta urok czystego obrazu i wkroczyla w ,,nowa rzeczowos¢” by
po pewnym czasie porzuci¢ ja i zachlysna¢ si¢ surrealizmem o malarskim rodowodzie.
I tak dalej, 1 tak dalej az do fotograficznego hiperrealizmu wspolczesnych dziel malarskich
I malarskiej migkkosci barwnych plam i zatartych kontur6w na wspoélczesnych
fotografiach.

% Miedzy innymi w ten sposob zrodzilo sig ,,niezrozumienie” i wrogo$¢ mas wobec sztuki wspotczesnej,

por. Ortega y Gasset J., op. cit., s. 278 — 322.

Oczywistym przyktadem tej tendencji malarstwa do nasladownictwa, czy raczej czerpania z fotografii sa
Impresjonisci.

Przyktadem fotografii piktorialnej sa prace Roberta Demachy, Jana Buthaka. Do ich uzyskania
wykorzystywano tzw. techniki szlachetne: gume, przettok, pigment, bromolej; taka fotografia
charakteryzuje si¢ migkkim rysunkiem i brakiem szczegdétow. Z kolei Julia Margaret Cameron w swoich
poetyckich fotografiach inspirowata si¢ kompozycjami prerafaelitow.

95

96
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Specyfike fotografii daje si¢ najpelniej okresli¢ w kontek$cie porownania
z malarstwem. Chociaz malarstwo i fotografia majg swoj poczatek i koniec w krolestwie
obrazu, r6znig si¢ jednak od siebie w sposob bardzo istotny. Dotyczy to samego medium,
oraz funkcji malarza i fotografa, a takze ich kompetencji. Ponizsze krotkie zestawienie
pozwoli zaakcentowac najistotniejsze roznice.

Najwazniejsza rozbiezno$¢ pomiedzy malarstwem a fotografig zaznacza si¢
w obszarze obiektywizmu. Malarstwo jest z natury subiektywne, malarz przyjmuje wobec
dzieta postawe tworcy, jego dziatanie mozna okresli¢ stowem konstruowanie.
Rzeczywistos¢ zostaje ,,przefiltrowana” w procesie tworczym, obraz malarski jest metafora
realno$ci. W przypadku fotografii, chociaz nie mozna uzna¢ jej za medium zupehie
obiektywne (totalna obiektywno$¢ fotografii jest iluzja) mozna jednak powiedzie¢, ze jest
,»stosunkowo obiektywna”, lub zZe jest najbardziej obiektywna z dostgpnych nam mediow.

2

Fotograf przyjmuje postawg obserwatora, jest podporzadkowany ,,oku” aparatu
fotograficznego, jego dzialanie to odstanianie rzeczywisto$ci. Zdjecie jest dostowne - §lad,
a identyfikacja jego tematu stanowi gtoéwny element odbioru. Dgzeniem malarstwa jest
przekroczenie ostatecznej bariery, przejscie poza to, co widzialne. Fotografia nie moze
wykroczy¢ poza swoj temat; chociaz pocigga poza kadr, nie moze definitywnie przejs$¢
poza odniesienia wizualne. Fotografia jest w petni eklektyczna, nie zobowigzuje do
wyboru, jest ,tatwa” (lub raczej dostegpniejsza), populistyczna. Malarstwo przeciwnie
(szczegoblnie wspotczesne) eklektyczne bywa jedynie czasami, prowokuje do dokonywania
wyborow, wymaga wiedzy 1 treningu intelektualnego, jest trudne w odbiorze. Przez swoja
powszednios¢ fotografia poniza, podczas gdy malarstwo upatetycznia. Pomimo rosngce;j
brutalnosci, ostro$ci, dostownosci emfaza fotografii jest zawsze mniejsza niz emfaza
malarstwa historycznego gdyz wspotbrzmi z codziennym przezywaniem historii 1 wplata
historie w sie¢ powszedniosci. Fotografia stanowi tylko dowod, pojedyncze zdjecie
sugeruje istnienie nastepnych. Malarstwo za$ jest rodzajem podsumowania. Obraz
malarski dzigki swej unikatowosci, wyjatkowosci promieniuje tym, co filozof i krytyk
sztuki Walter Benjamin okre$lat jako poczucie ,,obecno$ci” - swoistg ,,aur¢” dzieta sztuki,

fotografia jako sztuka reprodukcyjna jest tej ,,aury” pozbawiona, (cho¢ moze ja naby¢
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szlachetniejac z uptywem czasu)®’. Jako reprodukcja obrazu malarskiego fotografia moze
unicestwic¢ ,,aur¢” dzieta sztuki, powielane na tysigcach zdje¢ dzieto traci ,,obecnos¢”, co
gorsza obcowanie z dzietem sztuki na reprodukcji moze utrudni¢ jego odbior w spotkaniu
z oryginatem®.

Odmiennos¢ malarstwa i fotografii daje si¢ zauwazy¢ rowniez na poziomie odbioru
»catosci dokonan” okreslonego artysty. Obrazy jednego malarza mogg si¢ bardzo r6zni¢ od
siebie, szczegblnie te powstate na poczatku jego artystycznej drogi i1 te z okresu dojrzatej
tworczosci. Zazwyczaj tworza pewng lini¢ rozwojowa a ich doktadna analiza pozwala
przesledzi¢ wszystkie zmiany w sposobie malowania, ktére razem sktadaja si¢, na
tzw. ,,styl” artysty. Trudniej méwi¢ o stylu jakiegos fotografa, chociaz zdarzaja si¢ wyjatki
(H. Newton, A. Adams, R. Avedon). Jednak wigkszosci fotografow zdarza si¢ robic
zdjecia, ktorych nie mozna dopasowac do ich ,,stylu”. W fotografii to raczej wybor tematu
wydaje si¢ narzucaé styl, szybciej dokonuja si¢ przejscia od jednej formy do drugiej
(portret, akt), w okamgnieniu nastepujg zmiany, aparat to narzedzie blyskawiczne.
Na dorobek fotografa sktadajg si¢ katalogi zdjeé, zbiér mniejszych i wigkszych
fragmentow obrazujacy okreslone wycinki §wiata, pozbawiony ciggtosci.

Ostatnia z wazniejszych réznic dotyczy swoistej magii obrazu. Malarstwo, ktore
niejako wyrosto z religii ulega powolnej desakralizacji, odsyta jedynie do znaczen sztuki,
odniesienie religijne zostalo w procesie malarskiej ewolucji utracone. Fotografia
przeciwnie, narodzona w serii racjonalnych do$wiadczen efektywnie rozwingta mit
magicznego odbicia natury — ,fotografia jest emanacjag przedmiotu”. Stowo emanacja
budzi skojarzenia §redniowieczno - sakralne, promieniowanie przedmiotu ,,na” fotografie
odbywa si¢ za pomocg odbitego od niego Swiatta - podobnie §wiatto sgczace si¢ przez

wysokie okna gotyckich katedr uznawano za emanacje¢ Boga - fotografia staje si¢ magia.

% Jak w przypadku zdje¢ Eugene Atgeta, spatynowanych, wywolanych na niedostepnym juz dzisiaj

papierze. Wszystkie zreszta fotografie pigknieja, subtelnieja w miar¢ uptywu czasu. Plamy, rysy,
zblaknigcia dodaja im szlachetnoéci wtérnie wytwarzaja ,,aur¢”. Dotyczy to zwlaszcza fotografii czarno-
bialej, ktora starzeje si¢ bardziej efektownie niz zdjgcia kolorowe, ktore ,,chtodna intymnos¢ koloru”
uodparnia przed patyna; coraz czegsciej jednak jako obdarzone ,,aurg” okreslamy po prostu fotografie
bedace wynikiem procesu fotochemicznego - ,,aura” wydaje si¢ wynika¢ z jego czasochtonnosci
w porownaniu do ,,natychmiastowosci” zdje¢ cyfrowych, jak rowniez z innej struktury obrazu.

S. Sontag stusznie podkresla jednak, ze cztowiek, ktory niczego nie ,,odkryje” dla siebie w reprodukcji,
nie dozna réwniez szczegdlnego wrazenia w kontakcie z oryginatem.
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Od poczatku lat sze$édziesigtych fotografie uznaje si¢ tradycyjnie za przekaz
,bezkodowy”, czyli taki, ktérego zrozumienie nie wymaga znajomosci odpowiednich
znakow, czy poje¢. Fotografia jawi si¢ jako ,,czysta” powierzchnia, niewykraczajaca poza
ramy wizualne, ktora tatwo daje si¢ odczytac.

,Bezkodowos¢” zaktada implicite og6lng dostepnos¢ komunikatu, a przynaleznos¢
fotografii do sfery kultury popularnej zdaje si¢ to zatozenie potwierdza¢. Wystarczy jednak
odwota¢ si¢ do analizy R. Barthesa i wyrd6znionego przez niego studium, zeby pojawity sie
pewne watpliwosci. Studium zwigzane jest z kultura ogdlng, stanowi rodzaj tla
kulturowego, $wiadectwa historycznego, czy politycznego. Je$li znaczenie Studium
wyplywa z wartos$ci, jakie niesie okreslona kultura, to jego pelne zrozumienie moze
nastgpi¢ tylko w ramach tej kultury. Nie wyklucza to jego nos$nosci w obrgbie innej
kultury, eliminuje jednak wydobycie z niego kompletnej wiedzy. Swiat przedmiotow
i znaczen waznych i oczywistych dla cztowieka wychowanego w obyczajowosci kultury
zachodnioeuropejskiej bedzie prawdopodobnie zupetnie niezrozumiaty, jesli zaprezentuje
si¢ go na zdjeciu Nomadowi, czy Indianinowi z poludniowoamerykanskiej dzungli i vice
versa. Absolutna dostepno$¢ fotografii jest w takim razie mitem. Villem Flusser pisze, ze
fotografia ma zdolno$¢ imaginacji, zdolno$¢ zaszyfrowywania zjawisk w dwuwymiarowe
symbole. Odbitka czarno-biata, jest swoistym kuriozum pokazuje bowiem realny $wiat,
ktéry de facto nie istnieje, gdyz wykorzystane barwy istnieja jedynie jako pojecia w teorii
optyki; czern jest zdaniem V. Flussera nieobecnoscia wszystkich zawartych w $wietle
drgan, za$ biel ich absolutng obecno$cig, przy czym oba te stany sg nieosiggalne
w naturze®. Obraz jest wedlug V. Flussera powierzchnig znaczaca (significant surface),
obrazy zostaly wyabstrahowane ze §wiata, aby uczyni¢ go bardziej zrozumialym, jednak
z biegiem czasu same przestaly by¢ rozumiane i1 dlatego stworzono teksty do ich
wyjasniania (narracje)loo. Obrazy techniczne stanowig kolejng nadbudowe rzeczywistosci
narodzity si¢ - gdyz teksty staly si¢ niezrozumiale - aby pokonaé kryzys historii'®*.
Fotografia jest zdaniem V. Flussera ,znaczaca powierzchniag zlozong z symboli

zorganizowanych w rodzaj kodu, bedaca symbolem mediacji pomiedzy cztowiekiem

% Flusser V. (2000), Towards a Philosophy of Photography. Reaction Books, London, s. 41-42.

° Tamze, s. 8-13.
101 Tamze, s. 13.
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, - 102
a Swiatem”

. Zatem percepcja Swiata i fotografii nie jest tozsama, gdyz fotografia stanowi
transformacje rzeczywistosci na dwuwymiarowa plaszczyzne. Swiat reprezentowany
w fotografii jednak ulega kodyfikacji i wykorzystuje konwencje przedstawieniowe, za$
znajomos$¢ owych konwencji jest koniecznym warunkiem dla zrozumienia zdj¢ciowego
komunikatu wizualnego. Przykladem ,niezrozumienia” fotografii wynikajacego
z nieznajomosci jej kodu moga by¢ przypadki nieczytelnosci wizerunkow fotograficznych

03

dla ludzi zyjacych w innej kulturze Jest to zwigzane przede wszystkim

z niemozliwoscig ~ odczytania ~ dwuwymiarowej  reprezentacji  przestrzennej
rzeczywistosei™™.

Na tle powyzszych rozwazan mozna przyja¢, iz zasadniczym warunkiem
,»odczytania” fotografii jest znajomos$¢ kodu, pozwalajacego na aktualizacje zawartych
w niej informaciji.

Inna plaszczyzna potencjalnego ,niezrozumienia” fotografii wigze si¢
z momentem, w ktorym fotografia staje si¢ ,,znaczgca”. Fotografia moze uzyskac
znaczenie jedynie wtedy, kiedy stanie si¢ maskqg. Odwolujac si¢ do tradycji antycznego

105 ‘Maska, to twarz

teatru, R. Barthes okre$la maske jako sens w stanie absolutnie czystym
zmieniona W wytwor spoleczenstwa 1 jego historii, dziela wielkich portrecistow sg
w istocie indeksem masek, za§ oni sami produkujg mity (Nadar, A. Sander, R. Avedon,
D. Arbus). | znowu natrafiamy na mozliwg trudno$¢ odczytania fotografii, zarbwno poza
granicami danego spoteczenstwa, jak i wewnatrz. Sens maski jako produktu spotecznego
nie musi by¢ klarowny dla wszystkich jego cztonkow. Poza tym spoleczenstwo obawia si¢
I nie ufa czystemu sensowi; pragnie go, lecz jednoczes$nie zaglusza szumem, ktory czyni
sens mniej ostrym, mniej przejmujgcym. Czyni si¢ to nadajac mu wymiar estetyczny a jest
to czynnik wyrafinowany, zatem spojrzenie spoteczne przychodzace za posrednictwem
owej subtelnej estetyki jest bezowocne, gdyz do krytycznego spojrzenia ujetego w

estetyczne okowy zdolne sg tylko nieliczne jednostki.

192 ¥ uczak D. (2008), Lektura obrazu fotograficznego [w] Horyzonty polonistyki. Wyd. Dr. Josef Raabe

Spotka Wydawnicza sp. z 0.0., Warszawa, nr 10, s. 39.
Por. Luczak D., op. cit., s. 15.

Kanicki W., cyt. za, Luczak D., op. cit., s. 15.

105 Barthes R., op. cit., s. 60-64.
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Na koniec wystarczy przypomnie¢ catg game (omowionych powyzej) zwodniczych
cech fotografii, oraz jej iluzyjng przezroczystos¢, zeby przyjaé, ze nie jest to nosnik tak
oczywisty, jakim pragnelibysmy go widzie¢. Z pewnoscig przebieg odczytu zdjecia nie jest
tak wieloptaszczyznowy jak w przypadku dzieta malarskiego, jest jednak bardziej
skomplikowany, niz to si¢ z pozoru wydaje. Wlaczajac fotografi¢ w proces dydaktyki
historii trzeba uwzgledni¢ te niuanse, w ramach, ktorych percepcja obrazu fotograficznego

moze napotka¢ na trudnosci.

4. Piekno w fotografii

Fotografie stanowig nie tylko ,,zapis” istnienia okre$lonej rzeczy, osoby, czy
zdarzenia, lecz w przewazajacej wigkszosci sg — lub z czasem stajg si¢ — artefaktami; poza
wiedzg moga dostarczy¢ takze doznan estetycznych. Zatem fotografia stanowi przedmiot
badan historii i estetyki. Pigkno to podstawowy termin estetyczny, jego znaczenie i zakres
zmienial si¢ wraz z ewolucja sztuki, za$ fotografia wywarla znaczacy wplyw na jego
wspotczesny ksztatt.

Najbardziej ogoélna jego definicja brzmi: pigkno, to podstawowa, warto$ciujaca
dodatnio kategoria estetyczna, réznie definiowana; W estetyce rozumianej jako ,,nauka
o picknie” stanowi warto$¢ naczelng, jego przeciwienstwem jest brzydotaloe. Pigkno jest
jedna z tych nielicznych wartosci, ktorych byt ,wilasciwy” odnosi si¢ do $wiata idei
(podobnie jak dobro, prawda, sprawiedliwo$¢), a ktore poznajemy przez ich konkretne
przejawy. Pigkno jest nie tylko nieuchwytne, lecz takze dwuznaczne, poniewaz dla jego
okreslenia potrzebne sa w zasadzie dwa rzeczowniki: dla oznaczenia konkretnej rzeczy
picknej i abstrakcyjnej cechy pigkna™®”’.

Fotografia jako komunikat podwdjny, ma z jednej strony warto§¢ informacyjna,
z drugiej przez przynaleznos¢ do ,,krolestwa obrazu™ niesie informacj¢ estetyczng, przekaz
o pigcknie lub brzydocie (w warstwie formy i tresci). Jednak fotografia - medium

agresywne, nie wpisata si¢ poslusznie w ramy zastanej estetyki, lecz zmodyfikowata ja

106 por, Leksykon PWN (1972), PWN, Warszawa, s. 885.

9 W starozytnej Grecji, gdzie narodzita sie filozofia i estetyka istniato rozréznienie: stowo kallos odnosito
si¢ do abstrakcyjnej idei, za$ rzeczownikowa forma czasownika to kallon uzywana byta dla oznaczenia
konkretnego pigknego przedmiotu; por. Tatarkiewicz W. (1975), Dzieje szesciu pojeé. PWN, Warszawa,
s. 136-137.
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w sposob gwattowny i zdumiewajacy. Dlatego niezbgdne jest skrotowe przedstawienie
podstawowej linii rozwoju poj¢cia pigkna, zeby zrozumie¢ zmiany, ktére dokonaty si¢ pod
wplywem fotografii.

Tradycyjne, wywodzace si¢ z Grecji Starozytnej teorie pigkna operuja zazwyczaj
trzema jego pojeciami. W najszerszym znaczeniu pigkno obejmuje nie tylko dziedzing
estetyki, lecz rowniez etyki (stynna grecka kalokagatia, ktorej odbicie znajdujemy takze
w éredniowieczu)ms. Drugie poj¢cie pickna zaweza jego znaczenie wytacznie do przezyc
estetycznych, ale obejmuje przezycia wszelkiego rodzaju oraz wszystko, co moze je
wywolaé: barwe, dzwigk, mysl. Wiasnie to pojecie stato si¢ z czasem podstawowym
pojeciem pigkna kultury europejskiej. Ostatnie zakres pojecia ogranicza je do przezycia
estetycznego wynikajacego z doznan wzrokowych - przez dtugi czas byto uzywane jedynie
w mowie potocznej, jednak wspolczesnie ono wilasnie staje si¢ pojeciem podstawowym.

Europejska historia pojecia pickna jest wtasciwie historig dopowiedzen, zaprzeczen
i powrotow do tzw. Wielkiej Teorii Pigkna - ktorej poczatek dali pitagorejczycy - gdzie
pickno wynika z proporcji; najogélniej méwigc polega na jakosci 1 ilosci czesci 1 na ich
wzajemnym stosunku. Tak np. w architekturze mamy stosunki przestrzenne, w muzyce -
czasowe, pigkno widzialne to symetria, styszalne za$ - harmonia. Bardzo waznym
elementem greckich teorii, ktory zaniki, lub zostal zmodyfikowany w podzniejszych
czasach jest przekonanie, ze prawdziwe pigkno jest dostgpne w poznaniu intelektualnym,
przez rozum nie za§ w percepcji zmystowej (Platon, Plotyn). Kolejne epoki tworzyly
wlasne wersje definicji pigkna. Mozna je w przyblizeniu podzieli¢ na dwie grupy. Pierwsza
charakteryzuja dzieta ,skonczenie pigkne”, dotyczy to Starozytne; Grecji, epoki
odrodzenia, klasycyzmu, czy neoklasycyzmu; sztuka tych czaséw to sztuka doskonatosci,
Swiadomego ograniczania, wiernosci dobrym rozwigzaniom. Druga grupa to epoki
manieryzmu, baroku, romantyzmu, wydata dzieta ,nieskonczenie pigkne”; sztuka jest
sztukg ekspresji, bogactwa, poszukiwania. Z jednej strony oszczednos$¢, wysmakowana
linia 1 detal, z drugiej rozbuchana forma, gietkos$¢, przepych. Te dwa przeciwstawne

dazenia przeplataly si¢ w dziejach estetyki, nastepujac zazwyczaj po sobie

108 7 gr. kallos - pickno, kagatos - dobro; kalokagatia to jedno$¢ pickna i dobra, to, co jest dobre jest pigkne
i odwrotnie, pickne jest dobre. Sredniowieczna maksyma mowi, ze ,,pulchrum et perfectum idem est.
Por. Tatarkiewicz W. Dzieje szesciu pojeé... op. cit., s. 138.
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z zastanawiajacg regularnoscig, tak jakby kazda nowa epoka musiata zaprzeczyc
poprzedniej, zachowujac paradoksalnie wewnetrzng logiczng lini¢ rozwoju. Kazda
tworzyla takze wilasne kanony pigkna. Mniej wigcej w XIX w daje si¢ zaobserwowaé
pierwszy powazny kryzys Wielkiej Teorii Pigkna, a samo pigkno jest uznawane za
nieuchwytne, mozna je odczué, nie wyrazi¢ (Gottfried Wilhelm von Leibniz, Charles-
Louis de Secondat, baron de Montesquieu); lub za subicktywne wyobrazenie cztowieka, za
,ksztalt” przezycia (David Hume). Wiek XIX jest okresem powstawania wielu teorii
estetycznych, oraz teorii przezycia estetycznego, natomiast pojecie pickna przestaje
pojawia¢ si¢ w dyskusjach naukowych. Wiek XX przynosi $wiadomos¢, ze nie da si¢
zbudowac jednej teorii pigkna, co wigcej nie jest to potrzebne, gdyz pigkno nuzy (Somerset
Maugham). Zamet wokoét teorii pigkna trwa do dzi$, a pojecie staje si¢ coraz mniej
precyzyjne. Dzieje si¢ tak w duzej mierze dzigki temu, ze do ,,gry” wiaczyly si¢, mass
media, za§ model pigkna, jaki proponujg jest oglednie moéwigc niejednorodny.

Fotografia miata (zdjecia reklamowe, film - fotografia jako klatka filmowa) wielki
wplyw na zmiang stosunku wspodlczesnego cztowieka do fenomenu pickna, a zwlaszcza na
przewartosciowanie pojecia pickna. Wspotczesny jego zakres, jego demokratycznos¢
zostata uksztaltowana w ogromnej mierze przez fotografie. Jak zaznaczono na wstepie
swiat wspolczesny poddany jest wtadzy, nawet tyranii wzroku. Spojrzenie jest ostatecznym
odniesieniem, pigkno dotyczy przede wszystkim przedmiotoéw wizualnych. Juz artySci
awangardy pragneli uczy¢ interpretowania $wiata z innego punktu widzenia, przez pryzmat
narkotycznych wizji, fantazji sennych, szalenstwa, odkrycia materii. Chociaz w danym
czasie owe eksperymenty wywolywaly estetyczny szok, z perspektywy czasu widac, ze
pomimo agresywnej nieraz formy mialy status propozycji. Fotografia jest mniej krzykliwa,
za to bardziej natarczywa i1 skuteczna, nie proponuje, lecz w sposdb niezauwazalny
narzuca. A tym, co narzuca jest nowy sposob widzenia $wiata, a w konsekwencji nowy
ideal pigkna.

Fotografia posiada szczegdlng wiadz¢ nadawania wartosci 1 wagi temu, co
przedstawia. Warto$¢ przedmiotu sfotografowanego automatycznie rosnie. Co wigcej
kazda fotografia demokratyzuje pojecie pigkna, gdyz kazda jest w jaki§ sposob pigkna i to

pigkno przektada si¢ na jej tresc.
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Wydaje si¢, ze fotografia dziatajac w ten sposodb nie niszczy pigkna tylko je
uogolnia, jest rodzajem estetycznego utaskawienia dla tego, co zwyczajne, skromne,
,brzydkie”, inne. Dzigki fotografii odkrywa si¢ nie brzydote, lecz pigkno. Miarg tego
pickna jest nie $wiat, lecz fotografia. Wynikiem takiego podejscia jest nowy sposob
spostrzegania $§wiata, S. Sontag okresla to zjawisko mianem widzenia fotograficznego,
ktore oznacza zdolno$¢ dostrzegania pickna w tym, co kazdy widzi, ale pomija jako zbyt
spowszedniaielog. Fotografia stworzyta swoisty heroizm widzenia, otwarte dla wszystkich
pole dzialan, gdzie mozna wykaza¢ si¢ niepowtarzalng, nienasycong wrazliwos$cig.
Owo widzenie to sakrament wtasciwego momentu, ktory pozwala ujrze¢ $wiat, szczegolnie
za$ to, co wszyscy juz widzieli w nowy, oryginalny sposoéb. Wyjatkowos¢ pigkna zostata
niepostrzezenie przesuni¢ta z obiektu na sam proces widzenia, wszystko jest (lub raczej
moze by¢) pickne, jesli spojrzymy na to w odpowiedni sposob - najlepiej przez wizjer
aparatu fotograficznego. Aparat wyrywa przedmioty z ich naturalnego kontekstu, tworzy
jego specyficzng wizj¢, uabstrakcyjnia go (jak na zdjeciach E. Westona). Ponadto
z biegiem czasu przestata by¢ zauwazalna réznica w spostrzeganiu ostrosci i perspektywy
przez ludzkie oko z jednej, a aparat fotograficzny z drugiej strony - dzisiaj myslimy
1 widzimy $wiat w sposéb fotograficznie znieksztatcony, najdobitniejszym tego
przyktadem jest strategia zmiany istot zywych w rzeczy 1 odwrotnie, rzeczy w zywe istoty;
w obiektywie wszystko ma t¢ sama wartosc.

Jednak fotograficzny sposob patrzenia potrzebuje wciaz nowej pozywki, nowe
i szokujace szybko staje si¢ zwyczajne, banalne; to, co kiedy§ wymagato inteligencji,
spostrzegawczo$ci moze teraz dostrzec kazdy, pouczony 1 wyksztalcony w sztuce patrzenia
przez setki fotografii. Wszystko to spowite jest delikatng mgietka, szczegdlnym pigknem,
ktorego teoretyczne zaplecze tworza kolejne pokolenia fotografow. Dla E. Westona pigkno
byto doskonatoscig, podobnie A. Siskind, czy H. Cartier-Bresson pigkna dopatrywali si¢
w porzadku, czystej formie zardowno w przyrodzie oferujacej nam, nieprzebrang ilos¢
uporzadkowanych, doskonatych struktur; jak i w samym zdjeciu - gdzie pigkno oznacza
pickng kompozycje. Pozniej tworcy zwrdcili si¢ ,,przeciwko” pieknu gloryfikujac to, co

skromne, mizerne, cierpigce, ginace - patos tych fotograficznych przedstawien stanowit

109

Sontag S., op. cit., s. 86.
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zarazem o ich pigknie. Jednoczesnie obok ptynat drugi nurt - fotografia mody. Nazywana
takze ,,fotografig powierzchni” - trafne okre$lenie zwazywszy na to, co oferuje; jest ona
takze na swoj wlasny sposob pickna, kolorowa, dobitna, skrajnie wyidealizowana. Jest to
pickno niemozliwe, nieosiggalne bez retuszu, nieistniejace - ideal siggnat bruku, platonska
idea pickna zanurzona zostata w bajecznie kolorowym $wiecie pop-kKiczu. Wspodtczesnie
oba te nurty przenikajg si¢ wzajemnie, czego efektem jest kakofoniczny melanz. Dzigki
procesowi skrajnej estetyzacji fotografia zaczela traci¢ wiarygodnos¢; zdjecia
dokumentujgce np. ludzkie cierpienie wzruszajg nas, wzbudzaja oburzenie, ale zarazem
sktaniajg do ostroznosci, sa bowiem pickne - surrealistycznie pigkne poniewaz stanowig
doskonate zobrazowanie cierpienia. W ten sposéb ,,pickne” staje si¢ rdéwnoznaczne z
Hhiepewne”. Utrata wiarygodnosci jest faktem tylko w stosunku fotografia - rzeczywistosc,
relacja ta zaczyna jednak powoli zanika¢, zdjecia przestaja odsyta¢ do $wiata, zamiast tego
prowadza widza ku innym zdjeciom, wiodg w glab platonskiej jaskini. Poruszamy si¢ po
omacku w $wiecie, ktory staje si¢ odbiciem odbicia. Trudno w tym zamegcie odnalezé
okreslony kanon pigkna, gdyz modernistyczne idealy pigkna nie przystaja do naszej
rzeczywistos$ci, a postmodernizm jest bezradny wobec wszechogarniajacej wieloSci 1
wielowagtkowosci, a owg bezradnos¢ manifestuje w zbyt Zarliwym 1 hatasliwym
(maskujacym ukryty gleboko Igk) zachwycie nad nieograniczong, przygniatajaca
dowolnos$cig. Fotografia swoim dotknigciem upieksza wszystko. Rozsadza dotychczasowe
ramy pojecia pigkna i1 przyjemno$ci estetycznej, narzuca takze wszystkim dziedzinom
zycia ideaty komercyjnego konsumpcjonizmu.

Wiek XX jako pierwszy w historii podlega modelom pigkna dyktowanym przez
mass media, glownie fotografie¢ we wszelkich jej formach. Poczatkowo nosily one
w sobie rodzaj wewngtrznej sprzecznosci, czyli ofiarowywaty ,,szablon” z dwoch krancow
pewnego kontinuum. Najwyrazniej mozna zaobserwowac to zjawisko na przykladzie kina
i jego gwiazd. Pickne fammes fatales grane przez Grete¢ Garbo, Marlen¢ Dietrich, Rite
Hayworth, Marylin Monroe koegzystowaty zgodnie obok tzw. dziewczat z sasiedztwa
grywanych przez Claudette Colbert, Myrn¢ Loy, Doris Day; milczacy bohater w stylu
postaci Johna Wayna, obok zagubionych intelektualistow grywanych przez Dustina
Hoffmana, czy mrocznych buntownikoéw Jamesa Deana lub Marlona Brando. Szczuplutka

Audrey Hepburn obok wezbranej kobiecosci Anity Ekberg; ztotowlosa uroda Roberta
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Redforda i zwyczajno$¢ Roberta De Niro, limuzyna i kragzownik szos, diamenty i sztuczne
futra, dziwaczna, znakomita kolekcja skrajnosci. W kinie 1 reklamie pierwszych
sze$¢dziesieciu lat XX mozna si¢ takze dopatrze¢ echa kanonoéw pigkna ptynacego
z kolejnych pradow w sztuce: futuryzmu, kubizmu, surrealizmu, jednakze z biegiem czasu
przepas¢ miedzy sztuka konsumpcyjng (popularng) a awangardowa sztuka prowokacji
(wysoka) stawata si¢ coraz mniejsza; w dzisiejszym S$wiecie rdznica ta, jesli jeszcze
istnieje, jest prawie niezauwazalna. Ponadto zaden z tych obszarow nie oferuje jednego
kanonu pigkna; fotografia, ktora zajmuje dawng przestrzen graniczng migdzy Swiatem
sztuki i nie sztuki wzmaga jeszcze szczegdlng anarchi¢ w dziedzinie pigkna. Wspodtczesne
mass media bazujag w ogromnej mierze na obrazie fotograficznym, i ,,nie prezentuja juz
zadnego modelu standardowego, jedynego ideatu pigkna. Moga przywroci¢, nawet
w reklamie majacej trwalos¢ tygodnia, wszystkie do§wiadczenia awangardy i jednocze$nie
zaoferowac¢ modele lat dwudziestych, trzydziestych, (...) godne Junony ksztalty Mae West
i anorektyczny wdziek dzisiejszych modelek™''®. Dokonat sie przewrét zapowiedziany
przez spojrzenie rzucane zza obiektywu aparatu fotograficznego, przewr6t estetycznej
sakralizacji brzydoty 1 dostrzegania pigkna w kazdej czastce $wiata. ,,...Badacz
z przysztosci nie bedzie moégt juz wyodrebni¢ idealu estetycznego rozpowszechnianego
przez mass media XX wieku 1 po6zniej. Bedzie musiat poddac si¢ w obliczu orgii tolerancji
i catkowitego synkretyzmu, absolutnego i niepohamowanego politeizmu pickna”***. Tylko,
czy mozna w tej sytuacji mowic¢ jeszcze o pigknie? Jednym z najczesciej wystepujacych
w definicjach pigkna okreslen jest: ,wyjatkowe”, ,niezwykle”; trudno moéwic
o niezwyklosci, jesli nie ma jej do czego odnies$¢ - jesli wszystko jest pickne - nic nie jest
pickne.

W kontekscie zaprezentowanych rozwazan ukazuje si¢ swoisty charakter fotografii.
Obcigzona rezimem prawdy, ale nie do konca prawdziwa, fragment historii - pamiatka,
lecz o walorach estetycznych. Fotografia niewatpliwie stanowi zrodlo wiedzy
o przesztosci. Jest to jednak zrodio specyficzne, gdyz z natury swej upigkszajace §wiat
unieruchomiony na zdjgciach, oraz wtornie (niezauwazalnie a drastycznie) zmieniajace

nasz sposob widzenia rzeczywistosci. Fotografia jest zarowno historyczng pamiatka (sama

10 Eco U. (2005), (red) Historia Piekna. Rebis, Poznan, s. 426.
1 Tamze, s. 428.
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w sobie), swiadectwem jakiego$ zdarzenia, picknym przedmiotem - obiektem estetycznej
kontemplacji, oraz stworzycielka 1 mistrzynia nowego ,.egalitarnego pigkna”, nowego
wizualnego $wiata.”**2. Przyjmujac, ze fotografia moze byé¢ wykorzystywana jako zrodto
w dydaktyce historii trzeba pamigtac o sile zdj¢é, zarowno tej sugerujacej wiarygodnosé
kazdego ujecia, jak i tej, ktoéra w sposob niedostrzegalny zmienita kanony estetyczne.

W nawigzaniu do tematyki niniejszej pracy, na tle powyzszych rozwazan
zarysowuje si¢ kwestia: czy 1 w jakim stopniu prezentowane w podrecznikach historii
fotografie oddziatuja na ucznidow jako no$nik informacji o przeszto$ci oraz wzbudzaja
przezycia estetyczne, obejmujace doznanie omawianego wyzej pigkna? Problem ten stat

si¢ m. in. podstawg skonstruowanego narzedzia badawczego.

5. Pojecie fotografii przyjete w pracy

Bazujac na zaprezentowanych powyzej rozwazaniach podjeto probe takiego ujecia
fotografii, ktore bedzie teoretyczng podstawa niniejszej pracy. Fotografie ujmuje si¢ jako
utrwalanie w okreslony sposob obrazéw ciat przy wykorzystaniu §wiatta wraz z jego
rezultatem w postaci zdje¢, przy czym zarowno w stosunku do zjawiska, jak 1 jego
przejawow stosuje si¢ tradycyjnie tg samag nazwe: fotografia.

W warstwie fizycznej definicja fotografii przyjeta w niniejszej pracy bedzie
identyczna z ,klasycznym” jej okreSleniem. Fotografia oznacza ,zdj¢cie”, obraz
rzeczywisto$ci uzyskany za pomocg aparatu fotograficznego dzialajacego na zasadzie
camery obscura wyposazonego w obiektywy™'. Jest wiec $ladem rzeczywistosci. Obraz
kolorowy lub czarno-biaty zapisywany jest na blonie negatywowej lub pozytywowej, lub
nosniku cyfrowym. Pojecie fotografii przyjete w niniejszej pracy obejmuje zarowno
przezrocza, jak 1 zdjgecia wywolane na papierze. Poddane odpowiedniej obrobce
I przystosowane do procesu drukarskiego stanowig przewazajgca cz¢S¢ materiatow
wizualnych, jakie znajdujga si¢ w szkolnych podrecznikach do nauki historii, a takze

wydawnictwach albumowych mogacych stuzy¢ wzbogaceniu materiatlu dydaktycznego

12 gontag S., op. cit., s. 77.

% Aparat moze mie¢ jeden lub kilka wymiennych obiektywow, a jego budowa jest znacznie bardziej
skomplikowana niz tradycyjnej camery (pryzmaty, lustra, czg$ci elektroniczne - niekoniecznie). Mozna
wyrozni¢ kilka typoéw aparatow: jedno i dwuobiektywowe; maloobrazkowe, $rednioobrazkowe
i wielkoformatowe - w zaleznosci od wielkos$ci wykorzystywanego negatywu.
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(W czasie zajg¢ dydaktycznych moga by¢ takze wyswietlane na ekranie przy uzyciu
odpowiedniej technologii — komputer, bimer, itp.). W przypadku zdje¢ pochodzacych
z aparatow ,.bezobiektywowych” - otworkowych, specyficzne znieksztatcenie obrazu
utrudnia spostrzeganie ich jako ,,wiernego” odbicia rzeczywistosci. Jednak szczegdlne
walory estetyczne oraz przede wszystkim mozliwo$¢ zastosowania tego typu aparatow
w kazdych warunkach przemawiaja, za wlaczeniem ich w obszar przyjete;j deﬁnicji114.

Zgodnie z proponowanym ujeciem fotografia rozumiana jako zjawisko i jego
przejawy jest: obrazowym S$ladem niosgcym zrdéznicowane, mniej lub bardziej zilozone
informacje o fragmentach minionej rzeczywistos$ci posiadajagcym potencjalnie mozliwos¢
dwuptaszczyznowego oddzialywania zarowno na sfer¢ poznawcza, jak i estetyczno -
emocjonalng odbiorcy™™.

W badaniach prowadzonych przez autorke niniejszej pracy wykorzystano przejawy
opisanego wyzej medium dotyczace kultury i sztuki dwudziestolecia migdzywojennego.
Obejmowaly one fotograficzne reprodukcje dziet sztuki i architektury oraz portrety ich
tworcow, a takze fotografie stawnych ludzi i scen rodzajowych, charakterystycznych dla

wspomnianej epoki.

14 por. Didi-Haberman G., op. cit., s. 4 - 21.
15 Sfere poznawczg okresla w rozumieniu R. Barthesa studium, natomiast estetyczno — emocjonalng
doznanie punctum, por. s. 34 -35 niniejszej pracy.
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Rozdziat III. FOTOGRAFIA JAKO ZRODLO HISTORYCZNE Z PERSPEKTYWY
EDUKACJI HISTORII

Zagadnieniu sposobow nauczania historii (i nie tylko) poswigcono wiele badan.
W ramach tych badan nurtem szczegdlnie czesto podejmowanym byty rozwazania na
temat  form  ksztalcenia z  wykorzystywaniem  $rodkéw  dydaktycznych
np. audiowizualnych.

Nawigzujac do tego nurtu badawczego w niniejszej pracy skupiono si¢ na ustaleniu
roli i mozliwo$ci wykorzystania fotografii w edukacji historycznej.

W ramach klasyfikacji dokonanej przez W. Strykowskiego fotografia stanowi
srodek zastepczy (pogladowy) umozliwiajacy posrednie poznanie rzeczywistosci
,.pokazujacy lub odwzorowujacy przedmioty i zjawiska mozliwie wiernie”™*®. Podobnie
klasyfikuje fotografie Adam Suchonski'’, zaliczajac ja do grupy $rodkéw posrednich
(pogladowych) odwzorowujacych miniong rzeczywisto$¢ w sposob jednowymiarowy.

Powstaje pytanie, czy fotografi¢ mozna traktowac jako zrédto historyczne? Ponizej
zaprezentowano rozwazania 0 Sposobach definiowania i roli zrddet historycznych

w edukacji historii i znaczeniu fotografii w tak ujetym kontekscie.

1. Pojecie zrodel historycznych

W literaturze przedmiotu spotykamy r6zne sposoby definiowania i klasyfikowania
zrddet historycznych. Baza zrodtowa historii zawiera materialy bardzo réznorodne, ktore
zalicza si¢ do zrodel w miarg narastajacych potrzeb badawczych i doskonalenia techniki
badan™*®.

Pojecie ,,zrodetl historycznych” ma forme¢ metaforyczng, symboliczng: woda
zrédlana kojarzona jest od wiekoéw z czystoécig i prawda. Zrédta jako ,,okruchy historii”
mialyby stanowi¢ podstawe wszelkiej prawdy zawartej w narracji historycznej. Jest to mit

zrodet, mit potwierdzania faktu przez dwie niezalezne relacje zrodtowe.

16 Strykowski W (1977), Podstawy teorii filmu dydaktycznego. Neodidagmata X, Poznaf, s. 187.

17 Suchonski A (1987), Srodki audiowizualne w nauczaniu i uczeniu sie historii. WSiP, Warszawa, s. 13.

18 Maternicki J., Majorek C., Suchonski A. (1993), Dydaktyka historii. Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa, s. 354.
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Okreslanie zrédet historycznych mianem ,,odbicia”, ,,$§ladu” przeszto$ci ma swoja
geneze w filozofii pozytywistycznej, w Swietle ktorej cztowiek poznajac otaczajaca go
rzeczywistos¢ (dotyczy to takze przeszioSci) niejako ,,odbija ja” w swoim umysle
a podstawowym narzedziem pomocnym w tym procesie jest jezyk. Tego rodzaju filozofia
poznania, polaczona z koncepcja jezyka jako neutralnego, zwierciadlanego medium
zgodna jest — jak pisze J. Topolski - ,,ze zdrowym rozsgdkiem”, czym mozna thumaczy¢ jej
dhugotrwate utrzymywanie si¢ w nauce, gdyz wyjscie poza 6w zdroworozsadkowy poglad
wymaga bardziej wnikliwej refleksji filozoficznej. Lustrzane odbicie przesztosci zawarte
w zrodltach to iluzja, gdyz przeszto$¢ jest w swoich szczegdlowych przebiegach
nieskonczona, a zrodla moga dostarczy¢ jedynie informacji o okreslonych zdarzeniach
z przesztosci. Historia spoglada wstecz: “mozna jedynie bada¢ zrddia historyczne
1 wydobywac¢ z nich informacje o tej, minionej juz, przeszio$ci, a nastepnie opierajac si¢ na
tych informacjach, przy wykorzystywaniu wiedzy pozazrédtowej [...] i przy odwotaniu si¢
do profesjonalnych zasad pracy historycznej, konstruowaé historyczna narracje™°,

Definicja zrodet historycznych ma nieostre granice. Zrodtem moze byé wszystko,
co dostarcza nam informacji o przesztosci: pomniki, zapiski, ludzka pamig¢ i gesty,
fotografie. W literaturze odnajdujemy wiele prob uscislenia omawianego pojecia. Jednym
z pierwszych historykow, ktory probowal sformutowac pojecie zrodta byt Johan Gustaw
Droysen. Postugujac si¢ kryterium cech zewnetrznych, oraz kryterium sposobu
powstawania zrodet uznat, ze zrodtem mozemy nazwac jedynie teksty tworzone z mysla
o przekazaniu informacji przysztym odbiorcom. Wszelkie inne pozostatosci, ktore
powstaly z myslag o ludziach wspotczesnych autorowi, np. pomniki, inskrypcje, herby

okreslal mianem zabytk(')wlzo.

Ernst Bernheim podaje dwie rozne definicje Zrodia
historycznego. Pierwsza z nich méwi o zrodlach jako o ,,materiale, skad nasza nauka
czerpie swe poznanie”, druga okresla mianem zrddet ,rezultaty dzialan ludzkich, ktore
badz z przeznaczenia, badz z samego istnienia, powstania, czy innych okolicznos$ci

szczegblnie nadaja si¢ do poznania i sprawdzania faktow historycznych”121. Charles Victor

119

Topolski J. (2001), Wprowadzenie do historii. Wydawnictwo Poznanskie, Poznan, s. 35.
120

Por. Chorgzy E., Konieczka-Sliwinska D., Roszak S. (2008), Edukacja historyczna w szkole. PWN,
Warszawa, s. 199.

121 Bernheim E. (1908) , Lehrbuch der historischen Methode. (wyd. V/VI), Leipzig s. 257; za Topolski J.
(1984), Metodologia historii. PWN, Warszawa, s. 342.
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Langlois i Charles Seignobos we Wprowadzeniu do studiow historycznych pisza ,,| histoire
se fait avec des documents” — historie ,,robi si¢”’ z (za pomocg) dokumentow, wyjasniajac,
ze ,,dokumenty sg to $lady pozostawione przez mysli i czyny ludzi z przesztosci (d’autre
fois)"**?. Na gruncie polskiej historiografii nalezy uwzgledni¢ definicje Marcelego
Handelsmana, ktory zrodlem nazywa ,utrwalony i zachowany $lad mysli, dziatania, lub
najogolniej zycia ludzkiego”lzs. Stanistaw Kosciatkowski za zrodto historyczne uznawat
,,wszelki $lad istnienia ludzkiego w przesztosci, a $lady te stuzg do poznania i rekonstrukcji

hi24, Bardziej zlozong definicj¢ proponuje Gerard Labuda,

faktow historycznyc
stwierdzajac, ze: ,,zrodtem historycznym nazwiemy wszystkie pozostatosci psychofizyczne
i spoteczne, ktore bedac wytworem pracy ludzkiej, a zarazem uczestniczgc w rozwoju
zycia spoleczenstwa, nabierajg przez to zdolnosci odzwierciedlania tego rozwoju.
Na skutek tych swych wlasciwosci (tj. wytworu pracy i zdolnosci odbijania) zrodto jest
srodkiem poznawczym, umozliwiajacym naukowe odtworzenie rozwoju spoteczenstwa we
wszystkich jego przejawach™'?*. Przytoczone powyzej definicje poddat krytycznej analizie
J. Topolski?®. Podkreslil, ze maja one dwojaki zakres: wezszy, lub szerszy. Wezsze mowia
jedynie o $ladach, rezultatach dziatan ludzkich, eliminujac z zakresu pojecia zrodia
historycznego pozostatosci natury przyrodniczej; szersze mowig albo o wszelkim materiale
stuzacym do poznania przesztosci, albo sprowadzaja 6w materiat do pozostalosci po

»istnieniu” czlowieka, czy zyciu Iludzkim takze wykluczajac inne pozostatosci

przyrodnicze'?’.

122 |_anglois Ch. V., Seignobos Ch. (1898), Introduction aux études historiques. Paris, s.1; za Topolski J.

Metodologia historii. op. cit., s. 342.

Handelsman M. (1928), Historyka. wyd I, Warszawa, s. 44; za Topolski J. Metodologia historii...
op. cit., s. 342.

Za Chorazy E., Konieczka-Sliwinska D., Roszak S., op. cit., s. 199.

Labuda G. Préba nowej systematyki i nowej interpretacji zrédel historycznych. ,Studia Zrodtoznaweze”,
t. I, Warszawa 1957, s. 22; za Topolski J. Metodologia historii. op. cit., s. 343. Topolski analizujac
definicjg G. Labudy dochodzi do wniosku, zZe, jest ona jedynie rozbudowaniem definicji
bernheimowskiej, poprzez dodanie elementu uczestniczenia zrodet w Zyciu spoteczenstwa (co jest
praktycznie tylko wzmocnieniem okreslenia zrodta jako pracy ludzkiej), oraz zdolnosci zrédet do
naukowego odtworzenia rozwoju spoteczenstwa (co z kolei jest konsekwencja posiadania cechy:
»Wytwor pracy ludzkiej” nie uwidacznia jednak Zzadnej cechy, ktora pozwolitaby na odréznienie zrodta
historycznego od tego, co zrodtem nie jest — czyli w definicji zrodta jest czym$ zbgdnym).

Topolski J., Metodologia historii. op. cit., s. 344.

Tamze, s. 344. Definicje wezsze to wedtug J. Topolskiego: druga E. Bernheima, C. V. Langois’a i Ch.
Seingobos’a, G.Labudy, szersze to: pierwsza E Bernheima oraz definicje M. Handelsmana, S.
Kosciatkowkiego.

123

124
125

126
127

65



Pojecie wprowadzone przez J. Topolskiego za punkt wyjscia przyjmuje ,.definicje
szeroka”, lecz pojgcie ,,materialu” poznania w niej zawarte powinno obejmowac nie tylko
rzeczy, lecz réwniez cechy rzeczy 1 ewentualnie stosunki miedzy rzeczami,
a takze nie wylaczaé z kategorii zrodha historycznego pamieci ludzkiej (tradycji). Zrodlem
historycznym beda zatem wszelkie zrédta poznania historycznego (bezposredniego
i posredniego), tzn. wszelkie informacje (w rozumieniu teorio-informacyjnym)
o przesztosci spotecznej, gdziekolwiek one si¢ znajduja wraz z tym, co owe informacje
przekazuje (kanatem informacyjnym)”lzs. Podobnie Jozef Szymanski definiuje zrodta
historyczne jako ,,wszelkie informacje odnoszace si¢ do zycia ludzi w przeszto$ci wraz
z kanatami informacyjnymi™?°.

W  modernistycznym modelu historiografii podwazona zostala tradycyjna
interpretacja zrodta historycznego jako skarbnicy prawdy historycznej — ,,czego$
gotowego, juz uksztattowanego, co nalezy tylko na ksztalt cegiet przy budowie domu
wykorzystaé w badaniu™®, Zrédlo stato si¢: 1) nosnikiem informacji, ktére ujawniaja sie
dopiero poprzez sformutowanie przez historyka odpowiednich pytan. Struktury
informacyjne ujawniane przez poszczegéOlne zrodlta zalezag od wiedzy, umiejetnosci,
zainteresowan, wreszcie konkretnych potrzeb badacza — ,,optyka Zrodla zalezy od optyki

historyka™*®.

Przeobrazeniu ulegl zatem status zrddel, postrzeganych teraz jako
dynamiczna struktura zawierajaca potencjalne informacje ujawniane w odpowiedzi na
zadane przez historyka pytania.

Kolejna 2) zmiana w definicji zrodet zostata wprowadzona
w czasach postmodernizmu. W interpretacji postmodernistycznej zrodta jako teksty
z przeszto$ci nie niosg juz wiedzy o konkretnej rzeczywistosci historycznej, nie odstaniaja
nowych faktow historycznych, lecz odzwierciedlaja tylko kolejne interpretacje faktow

i zjawisk, z ktorych historyk tworzy swoja narracj¢. Jest to efekt tzw. linguistic turn

128 Topolski J., Metodologia historii. op. cit., s. 344. Dalej czytamy ,,Przeszlo$¢ spoteczna (...) rozumiana
jest tutaj szeroko, obejmujac rowniez warunki naturalne, w ktorych zyt cztowiek. (...) Jest wigc zrodlem
tak informacja o tym, ze w czasie t 1 miejscu m zaszlo zdarzenie z, jak rowniez 6w papier na
(np. kronika), za posrednictwem ktorego ta informacja mogla zosta¢ odebrana. Podobnie Zroditem jest
tak informacja, ze w latach x' ... xn byly ostre zimy, bo tak wynika z obserwacji przyrostow drzewnych,
jak same owe pnie drzewne te informacje zawierajace. W przypadku pamigci (tradycji) kanatem
informacyjnym jest zywy czlowiek”.

129 Szymanski J. (2006), Nauki pomocnicze historii. Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa, s. 28.

130 7a Chorazy E., Konieczka-Sliwifiska D., Roszak S., op. cit., s. 200.

181 Ppor. tamze, s. 200.
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1 uznania historii za cato$ciowy proces narracyjny, zawierajacy w sobie wszystko: dzieje,

relacje o dziejach 1 zrodila. Dlatego historyk konstruujagcy narracje o przesztosci

z roznorodnych tekstow zrodtowych powinien by¢ szczegdlnie wrazliwy na wilasciwosci

jezyka. Jezyk stat si¢ najwazniejszym zrodtem i jako takie nie tylko przekazuje informacje

o tym, co si¢ dzialo, lecz takze wskazuje zmiany w wyrazaniu przekazu i ocen. Reinhard

Koselleck pisze, ze to wlasnie w jezyku mozemy odnalezé wyartykutowane elementy

do$wiadczenia ludzi danej epoki i czasu'*,

Rozpatrujac fotografi¢ jako zrodio historyczne warto zwroci¢ uwage na jej swoiste

cechy odrézniajace ja od innych zrddel, takich jak np. pomniki, zapiski, obrazy, itp.

1)

Fotografia umozliwia bezposredni dostep do minionego czasu, pozwalajac ujrze¢ to, co
dotychczas musiata tworzy¢ wyobraznia czerpigc z narracji historyka czy
przedstawienia malarskiego. Na fotografii ,, czas historyczny zostaje uchwycony przez
obiektyw jako pelne zycia $rodowisko, jako atmosfera, w ktoérej osoby zebrane na
fotografii wydaja si¢ obecne™®. Swiat, w ktérym zyjemy jest widzialny, przedmioty
ukazuja si¢ naszym oczom w sposOb narzucajacy, a zarazem obojetny, dla cztowieka
ich ukazywanie si¢ stanowi jednocze$nie ich naturg; Edouard Pontremoli okre$la te
wlasciwos¢ przedmiotéw jako fotogeni@l‘%. Cudownos$¢ fotografii polega na
uchwyceniu fotogenii czasu minionego. Fotografia jest surowa, pokazuje to, co widac,
pokazuje $wiat, ktory pozwala si¢ ogladaé, swiat, ktory musi, istnie¢, zeby powstala
jego fotografia. O zgodnosci fotograficznego $wiadectwa z prawda historyczng od
samego poczatku przesagdza bezsporna wizualna obecno$¢ osob, ktore wczesniej
wystepowaty tylko w relacjach historykow: oto generat Grant, Sarah Bernhard, martwi
komunardzi, twarze wiezniow obozow koncentracyjnych. Nawet aranzowane ujgcia
pokazuja rzeczywiste, realne osoby, prawdziwy §wiat. Zdaniem wspomnianego wyzej
autora nawet ,,zapozyczone pozy, wyraznie zaaranzowane sceny, wszystkie pozadane
efekty zostajg w koncu wigczone w prawdziwy krajobraz - jako oznaki pewnej

rzeczywisto$ci historycznej, nader oczywiste znaki ducha epoki™*®.

132
133
134
135

Tamze, s. 200.

Pontremoli E., op. cit., s. 12.
Tamze, s. 18.

Tamze, s. 86.
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2)

3)

4)

Obiekt na fotografii jawi si¢ jako wcigz zywy poniewaz utrzymuje wiez z czasem
wlasnej terazniejszo$ci — jest ,,tam i tu”, ,kiedys i teraz”. Ten niepokoj, migotanie,
wieczng prowokacj¢ do wcigz nowego poszukiwania sensu i zrozumienia opisuje
Gorges Didi-Huberman: ,,Jezeli wybralem zbadanie czterech fotografii z sierpnia 1944
roku, to wilasnie dlatego, ze stanowily one, w zbiorze znanych nam wizualnie
dokumentow z tamtych czasow, skrajny przypadek, niepokojaca osobliwos¢: byt to
symptom historyczny, ktory moze wywola¢ wstrzgs, a wiec ponownie uksztattowac
relacje, jakg historyk obrazéw utrzymuje zazwyczaj z przedmiotami swoich badan™**.
Fotografia ,,odbija”, odzwierciedla, jest potwierdzeniem istnienia czego$, widzialnym
sladem przesztosci. Daje nam mozliwo$¢ ujrzenia obrazu, spetnia marzenie historyka
,»zeby zobaczy¢ na wlasne oczy”. Jest ona gigantycznym wizualnym archiwum.
,»Przemienia przedmioty w obrazy i przechowuje je pod postacig obrazow, ktore nawet

e . . ;. . . .. 44137
po zniknigciu przedmiotéw poswiadczaja ich istnienie™*®

. Znaczaca rolg obrazéw
w historiografii podkre$la wspomniany juz G. Didi-Huberman. Jego zdaniem
przelomowym momentem rozpoczynajacym nowag epoke, w ktérej zaczeto doceniaé
obraz fotograficzny jako wizualny dowod historyczny byt rok 1945, kiedy
fotograficzne $wiadectwa zbrodni wojennych wykorzystano w celu obcigzenia
winnych podczas procesu w Norymberdze.*.

Kwestig szczegoélnie istotng jest podkre§lana przez badaczy fragmentarycznos$é
fotografii. Na zdjeciach wida¢ jedynie: ,,potaczenia chwil, rozproszone, ale i1 trwate

) , C . 1
drobiny”, w ktérych niezmiennie trwa jednak aura czasu przesztego %9,

Pomimo,
iz czas pomigdzy kolejnymi ujgciami fotografa jest Slepy i niemy nie stanowi to
przeszkody w wykorzystaniu fotografii jako zrodlta wiedzy o przesztosci, czego
przyktadem moze by¢ dokonana przez Georges Didi-Hubermana analiza czterech
fotografii wykonanych w obliczu $miertelnego zagrozenia przez czlonka
Sonderkommando w  piekle obozu  Auschwitz-Birkenau. Przez  swoja

fragmentaryczno$¢, przez to, ze nie méwig wszystkiego - gdyz nie s3 w stanie

136

137
138
139

w

Didi-Huberman G., op. cit., s. 72-73. Por. takze Hine L., Social Photography (1980), [w]

A. Trachtenberg (ed.) Classic essays on photography. Leetes Island Books, Fifth Printing Edition, s. 112
Stiegler B. (2009), Obrazy fotografii. Album metafor fotograficznych. Universitas, Krakow, s. 22.
Didi-Huberman G., op. cit., s. 86.

Pontremoli E., op. cit., s. 201.
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powiedzie¢ wszystkiego, zwlaszcza ,,tego wszystkiego” sa godne obejrzenia i zbadania

,Jako charakterystyczne fakty i odrgbne §wiadectwa tej tragicznej historii”*.

5) Fotografia rejestruje tylko drobny wycinek okreslonego zdarzenia. Jednakze
warunkiem najpetniejszego przyblizenia odbiorcy do prawdy historycznej jest
polaczenie jej z narracjg. Narracja przekazuje $wiadomy i mimowolny osad danego

wydarzenia, za$ fotografia ukazuje rzeczy, wizualng prawde¢ Swiata

2. Rodzaje zrodel historycznych

Rozwazania nad rodzajami zrédet historycznych siggaja przetomu $redniowiecza
i czasow nowozytnych, jednak dopiero w XVII w. mozemy natrafi¢ na pierwsze peine
klasyfikacje zrodet. W potowie XIX w. wprowadzone zostaty kategorie, ktore stanowig
podwaliny wspotczesnych klasyfikacji. Jednym z ich prekursorow na skalg europejska byt
polski historyk i polityk Joachim Lelewel. W swojej Historyce (1815) dzieli Zrédta na:
(1) tradycje (relacje ustne); (2) zrodia ,,nie pisane, czyli pomniki nieme”; (3) zrodia pisane.
Przy tym dwie pierwsze grupy dadzg si¢ transformowaé na zrodta pisane — zapis podania,

s - 141
spis zrodta materialnego .

Z poOzniejszych najbardziej znane s3a klasyfikacje
J. G. Droysena 1 E. Bernheima, zas w literaturze polskiej klasyfikacje M. Handelsmana,
S. Kosciatkowskiego, G. Labudy 1 J. Topolskiego.

J. G. Droysen réwniez podzielit zZrédlta na trzy rodzaje: (1) pozostatosci;
(2) pomniki; oraz (3) zrdédla. Pozostatosci oznaczaja calo$¢ materialnych (pisanych
1 niepisanych) sladow po ludziach 1 zdarzeniach z wytaczeniem celowo sporzadzonych
relacji, ktore okreslone zostaty jako zrodla. Pomniki to sporzadzane celowo pozostatosci
dla przekazania potomnosci, ale nie dla utrwalenia przesztych zdarzen, lecz dla potrzeb
okreslonej jednostki, rodziny, itd. (dokumenty prawne, medale, nagrobki)**%. E. Bernheim
wyréznit dwie grupy zrédet: (1) pozostatosci 1 (2) tradycje (zastgpita ona droysenowskie
zrodia) — zrédta przedstawiajace przy pomocy znakéw umownych nieistniejgce juz fakty

przesztosci*®®. Z koncepcji Droysena-Bernheima wywodzi si¢ teoria M. Handelsmana,

10" Didi-Huberman G., op. cit., s. 83.

1) elewel J., Dzieta. T. 11, s. 180, za Topolski J., Metodologia historii. op. cit. s. 345.

12 Droysen J.G. (1943), Historik. Miinchen u. Berlin 1943, s. 37; za Topolski J., Metodologia historii. op.
cit., s. 346.

%3 por. Topolski J., Metodologia historii. op.cit. s. 346.
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ktéry na oznaczenie bernheimowskiej ,.tradycji” wprowadzit termin ,,zrodta posrednie”,
za$ na miejsce ,,pozostatosci” okreslenie ,.zrodta bezposrednie”. Zrodta bezposrednie to
»Zzachowane $lady bezposredniego istnienia i dzialania cztowieka w przesztosci”, na ktore
sktadaja sic pozostaloci materialne — zabytki i niematerialne — przezytki. Zrédia
posrednie, to ,,dokumenty przeznaczone do zachowania pamig¢ci czaséw minionych”,
okreslone mianem tradycji podzielonej na: ustng, obrazowg i pisama}.144 W powyzszej
klasyfikacji réwniez widoczne jest zroznicowanie na zrddta celowo przeznaczone dla
przekazywania informacji (za posrednictwem osoby trzeciej) oraz zrddta przekazujace
informacje 0 przesztosci bez posrednictwa. Poza podzialem zroédel na posrednie
i bezposrednie M. Handelsman wprowadzit réwniez podzial na zrodia pisane i niepisane.
Podziat ten zostal przyjety przez S. Kosciatkowskiego jako zasadniczy: (1) Zrodia
niepisane, rzeczowe, pozostatosciowe oraz (2) pisane, wsrdd ktérych wyrdznione s3:
zroédta dokumentalne albo bezposrednie, zroédta narracyjne albo posrednie i zrdédla
epistolarne, czyli listowe (W rozroznieniu zrodet pisanych wida¢ réwniez podziat na
posrednie i bezposrednie)'®. G. Labuda, ktéory w swojej koncepcji zrywa
z dotychczasowymi klasyfikacjami, dokonuje podzialu na zrodta ergotechniczne,
socjotechniczne, psychotechniczne oraz tradycje. Przyjetym przez badacza kryterium
podziatu jest stopien ,,odbijania” przez dane zrodlo okre$lone; formy dziatalnosci
cztowieka. Zrodta ergotechniczne w sposéb bezposredni odbijaja dziatalno$é gospodarcza,
w sposob posredni za$ dziatalno$¢ spoteczng i psychiczng — beda to przede wszystkim
zabytki kultury materialnej (wlaczone jednak do tej kategorii zostaty wszystkie zrodia
moéwiace o rozwoju demograficznym ludzkosci). Zrodta socjotechniczne ,,powstaty
w wyniku spolecznego oddziatywania cztowieka na cztowieka” 1 dlatego zdolne sa ,,0dbi¢”
te procesy w sposob bezposredni; posrednio ,,0dbijaja” one dziatalno$¢ gospodarcza
i psychiczng. Zrodha psychotechniczne zdefiniowane zostaty jako ,,wszystkie pozostatosci
powstale na gruncie materializowania si¢ $wiadomosci w celu rejestrowania lub
przekazywania innym swoich mysli, ktore odzwierciedlaja w sposob obiektywny

sprzeczno$ci zachodzace w przyrodzie, w $rodowisku spotecznym, lub wlasnym

14 Handelsman M., Historyka. s. 44 - 45; za Topolski J., Metodologia historii. op. cit. s. 346-347.
15 Kosciatkowski S., Historyka, s. 24 i s. 52; za Topolski J., Metodologia historii. op. cit. s. 347.
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»1%8 Dyzieki temu ,,posiadaja zdolno$é odbijania w sposob bezposredni udziatu

mysleniu
swiadomo$ci w przetwarzaniu materialnych 1 spotecznych warunkéw bytu”. Ostatnia
z wyroznionych przez G. Labude kategorii taczy w sobie cechy wszystkich pozostatych
odbijajac bezposrednio ptaszczyzne fizyczna, spoleczna i psychiczng — jest to tradycja,
obejmujaca to, ,,co w formie przezytkdw pamigci o czasach przesztych tkwi w zywych
ludziach™'*’,

Rozwazajac status fotografii jako zrodta wiedzy historycznej mozna zgodnie
z teorig J. Lelewela, uzna¢, ze fotografia stanowi szczegolnego rodzaju ,,pomnik”,
a postugujac si¢ terminologia J.G. Droysena, okresli¢ ja jako pozostato$é, zabytek (nie
bedac tekstem nie moze by¢é uznana za zrddlo, pomimo, ze jest tworzona z mysla
0 przekazaniu informacji). Z drugiej strony doskonale odpowiada wymaganiom obu
definicji zrodla E. Bernheima, a takze jako $lad ludzkiego istnienia definicjom
S. Kosciatkowskiego — zrodlo niepisane oraz M. Handelsmana gdzie fotografia jako
dokument przechowujacy pami¢é reprezentowalaby przekaz tradycji obrazowej. Biorac
pod uwage koncepcj¢ G. Labudy, fotografia stanowitaby zrodto socjo- i psychotechniczne.
Jednakze wystarczy przypomnie¢ etymologi¢ stowa fotografia i jej pierwsze definicje —
,pisane, szkicowane S$wiattem, notatka natury”, itp., zeby =zakldci¢ porzadek
terminologiczny, gdyz przyjecie, ze fotografia jest formg zapisu zmienia jej status
w klasyfikacji zrodet.

Przedstawione powyzej teorie to tylko jedna z mozliwosci systematyzacji zrodet
historycznych. Bioragc pod uwage inne kryteria mozna wyr6zni¢ kolejne podzialy.
Kategorig najbardziej ogolng jest podzial na zrodla potencjalne i efektywne, ktérych
wskaznikiem jest charakter zawartych w nich informacji. Wszelka wiedza ukryta
w zrodlach jest wiedza potencjalng, ktora dopiero z nich wydobyta, staje si¢ wiedza
tzw. efektywng. Podzial ten odzwierciedla stan wykorzystania Zrddet 1 przypomina o ich
nieskonczonej mocy informacyjnej, uzaleznionej od stawianych im pytan, wiedzy wstgpnej

pytajacego i przyjetych przez niego zasad i zadan nauki historycznej 148

146 | abuda G. Préba nowej systematyki, s. 3-52; za Topolski J. Metodologia historii. op. cit. s. 347.
147 por, tamze, s. 347 — 348.
148 por. Topolski J. (2001), Wprowadzenie do historii op. cit., s. 37.
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Zgodnie z inng klasyfikacja Zrodet historycznych mozemy je podzieli¢
w dwojaki sposob:

1) jezeli za punkt wyjsScia bedzie wzigta forma, pochodzenie lub tres¢ zrodla —
méwimy wtedy o klasyfikacji zrodtoznawczej;

2) gdy punkt wyjscia dla klasyfikacji stanowi¢ bedzie metodologiczna funkcja
zrodla w procesie rekonstrukcji  dziejow — mowimy 0 Klasyfikacji
metodologicznej**°.

Najczescie] jednak oba typy klasyfikacji majg nieostre granice. Sg to klasy

najbardziej ogolne, ktére ulegaja kolejnym podziatom i specyfikacjom.

W klasyfikacji zrédloznawczej mozna wyr6zni¢ kolejne trzy typy podziatéw:

a) formalne — wedtug cech zewnetrznych zrodta, np. pisane i niepisane;

b) genetyczne - kryterium jest sposéb powstawania zrodta, stosowane sg
w archiwach w celu porzadkowania akt - dzielg zrodla wedlug ich genezy
kancelaryjnej, czyli zatozen, jakie przyjeta wytwarzajaca je kancelaria;

c) materialne - punktem wyjscia tej klasyfikacji jest tres¢ zrodia najczeSciej
powigzana z jego forma np. wspomniana klasyfikacja G. Labudy na Zrddla:

ergotechniczne, socjotechniczne i psychotechniczne™.

W ramach klasyfikacji metodologicznej wyrézniamy dwa podstawowe podziaty.
Pierwszy, wprowadzony z punktu widzenia procedury badawczej - szczegodlnie wazny
w procesie konstruowania narracji historycznej- to podzial na zrodta bezposrednie
i posrednie, czyli informujgce o danym fakcie historycznym bez lub przy pomocy
informatora, np.: forma literacka kroniki, dziennika (Zzrodlo bezposrednie) oraz ich tres¢
(zrodto posrednie)™™. Zrodla posrednie sa relacjami o ludzkiej dziatalnosci, mowia

0 przeszto$ci posrednio, zawsze wigze si¢ z nimi osoba informatora. Znaczenie tego

19 Szymanski J., op. cit., s. 28.

10" W ramach polemiki z propozycjami Johana Gustawa Droysena - podziatem na pomniki, pozostatosci
oraz zrodla, oraz Ernsta Bernheima - pozostatosci i tradycja; por. Szymanski J., op. cit, s. 29.
W kalsyfikacji Gerarda Labudy zrodta ergotechniczne odbijaja bezposrednio gospodarcza strong
aktywnosci cztowieka, dane materialne i demograficzne; zrodta socjotechniczne odzwierciedlaja
oddzialywania migdzyludzkie i spoleczne; zrodta psychotechniczne odwzorowuja stan $wiadomosci
ludzkiej.

Klasyfikacja ta zostata sformutowana przez szkote Lucienia Febvre'a i Marca Blocha, w Polsce za$ przez
Marcelego Handelsmana, por. Szymanski J., op. cit., s. 29.
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podziatu polega na podkresleniu faktu, ze w przypadku zrédet bezposrednich badania
wymaga tylko ich autentycznos¢, w przypadku za§ zrddet posrednich zaréwno ich
autentycznos¢, jak 1 wiarygodno$¢ informatora.

Informacje bezposrednie uzyskiwane sa ze zrodel bez posrednictwa osob trzecich.
Samo zrodto jako materialny przedmiot ma status zrddla bezposredniego. Dostarcza
informacji bezposrednich, w takim sensie, ze badacz nie moze korzysta¢ z interpretacji
informatora z epoki®®. Zrédlami bezposrednimi (moga one zawieraé elementy zrodel
posrednich) sg wszelkie pozostatosci, najczesciej stanowig materialny fragment dawne;j
ludzkiej dziatalno$ci, przyktadem moga by¢ narzedzia, meble, ubiory, budowle, ale takze
kronika w sensie wyrobu materialnego..

Informacje posrednie dostarczaja wiedzy o rzeczywistosci przeszilej za czyims$
posrednictwem 1 sg obcigzone sposobem postrzegania owej rzeczywistosci przez autora -
naznaczone okreslong interpretacja zalezng od jego wiedzy i wyznawanego Systemu
wartos$ci. Informator nie pelni jednak roli posrednika pomigdzy przeszioscia a historykiem,
gdyz nie moze obserwowal calej panoramy przesztosci; konstruuje ja podobnie jak
historyk, z ta tylko rdznicg, ze z innej perspektywy — niektore z opisywanych wydarzen
mogl choéby fragmentarycznie obserwowac lub korzysta¢ z wiedzy osob majacych taka
mozliwos¢. Poza tym jego przekaz pozbawiony jest kontekstu, ktory powstal w czasie
dzielacym dziatalno$¢ kronikarza od poszukiwan historyka.

Drugi podzial dzieli Zrédla na adresowane i1 nieadresowane. Jest to koncepcja
wprowadzona w 1972 r. przez Jerzego Topolskiego. W pewnej cze$ci pokrywa si¢ on
z rozroznieniem na zrddta posrednie 1 bezposrednie, jednak nie catkowicie gdyz rdzne sg
kryteria, wedtug ktorych przeprowadzono oba podzialy. Mianem adresowanych okre§lamy
te zrodta, ktore maja swojego adresata; co zachodzi np. w przypadku listow, sprawozdan
kierowanych do odno$nych wladz; mniej okreslony adresat wystepuje w przypadku
pamigtnikow, inskrypcji, itp. Wszystkie zrédta adresowane sg zrodiami posrednimi,
poniewaz jesli ich odbiorca nie jest konkretna osoba z przesztosci to jest nim historyk,
czyli adresat dla autora zrédta nieznany. Zrédta bezposrednie niekoniecznie musza byé
pozbawione adresata, moga by¢ adresowane do szeroko rozumianej potomnosci jako

wyraz potegi, czy wiary, np. piramidy, patace, koScioty.

132 por, Topolski J., Wprowadzenie do historii, op. cit., s. 45.
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Podzial ten wnika najgl¢biej w kwesti¢ rekonstrukcji obrazu przesztosci przez
samo zrodlo, zwraca uwage na rdznice wystepujgce miedzy zroédtami z punktu widzenia
charakteru wiezi komunikacyjnej (informacyjnej) zachodzgcej miedzy historykiem
a zrédlem. Zadaniem zrodet adresowanych jest komunikowanie czegos$, zrddia
nieadresowane nie pelnia takiej funkcji. Zrodta adresowane mozna poddaé dalszemu
podzialowi, ktéry wigze si¢ z osoba adresata. Mozna zatem wyrdzni¢: (1) zrodia
skierowane do odbiorcy wspotczesnego ich autorowi - listy, sprawozdania, ogloszenia
reklamowe (2) adresowane do potomno$ci w ogodle - inskrypcje, dokumenty prawne, lub
(3) do historyka - wiele pamietnikow. Podzial ten w istocie dotyczy nie tyle zrodet ile
zawartych w nich informacji, totez jedno zrédlo moze zawiera¢ informacje nieadresowane
1 adresowane, a w obrebie tych ostatnich wszystkie ich wyzej wymienione grupy. Wsrod
zrddet adresowanych znajduja si¢ zaréwno zrddla bezposrednie, oraz - czesciej —
posrednie™. Najtrudniejsza dla historyka sytuacja jest badanie posrednich zrodet
adresowanych do niego jako reprezentanta wszystkich tych, ktérzy dokonuja rekonstrukcji
obrazu rzeczywisto$ci, gdyz wymaga to wykorzystania dodatkowych narzedzi do analizy
informacji w nich zawartych. Takim narzedziem jest np. teoria znakdw pozwalajgca na
potraktowanie zrodet jako wytworéw kulturowych, a ich wytwarzania jako czynnos$ci
kulturowe;j.

W kazdym Zrddle historycznym wyrdzni¢ mozna kilka struktur informacyjnych, do
ktérych mozna dotrze¢ dopiero po uruchomieniu odpowiednich rodzajow wiedzy, czyli
postawieniu pytan na gruncie tej wiedzy sformutowanych. J. Topolski podaje nastgpujaca
definicj¢ struktury informacyjnej: ,,Struktura informacyjna (powierzchniowa) zrodla jest to
ten zbior informacji, ktory da si¢ z nich wydoby¢ w sposdb najprostszy, a wigc ktory jest
czytelny bez zadawania innych pytan, anizeli pytania dotyczace bezposrednio zawartych
w tym zbiorze informacji, czyli bez zadawania pytan typu: czego dana informacja (zbior

informacji) jest znakiem, badZ oznakg. Jesli dla uzyskania informacji ze Zzrédta musze

153 Por. Topolski J. Teoria wiedzy historycznej. op. cit. s. 261.: ,, Zrédlem bezposrednim adresowanym jest

na przyktad piramida egipska majaca $wiadczy¢, jesli to prawda, o wspanialosci dynastii. Zrodta
adresowane to niekoniecznie zrodta pisane, podobnie nieadresowane to nie zawsze zrodta bezposrednie
— niepisane. Zrodlem bezposrednim adresowanym i pisanym jest na przyklad norma prawna
opublikowana jako tekst autentyczny. (...) Z kolei zrédlem posrednim pisanym, lecz nieadresowanym
jest na przyktad intymny dziennik pisany nie dla publikacji i nie dla ,,potomno$ci”, lecz notujacy
zdarzenia i refleksje autora na biezaco”.
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zada¢ tego rodzaju pytania, to znaczy, ze chce dotrze¢ do ich glebszej struktury
informacyjnej”154. Pojeciem znaku begdzie okreslona czynno$¢ lub przedmiot, ktore sg
efektami celowego komunikowania okreslonego stanu rzeczy na gruncie danego systemu
kulturowego. Przyjecie powyzszego zatozenia prowadzi do uznania, ze wszystkie zrodta
adresowane s3 rownocze$nie znakami, bowiem shluzg konkretnemu celowi
informacyjnemu. Poza informacjami z poziomu struktury informacyjnej zawierajg one
jeszcze tresci dodatkowe, ,,co$, co chce sie wsérod tych informacji przekaza¢ odbiorcy,
cho¢by dlatego, by wprawi¢ go w okreslony stan ducha”*®®.

Oznaki (wskazniki, symptomy) stanowig specjalny rodzaj znakow. Oznaki mozna
podzieli¢ na humanistyczne: czynno$ci ludzkie i ich wytwory nie nastawione na
komunikowanie i naturalne: wszelkie oznaki nie bedace oznakami humanistycznymi, tzn.
nie majace charakteru celowych dziatan ludzkich badz ich wytworéw. Staja si¢ one
oznakami w ogdle, a przy tym konkretnym typem oznaki jedynie na gruncie odpowiedniej
wiedzy historyka interpretujacego zrodia. Generalnie zrddla adresowane sg jednoczes$nie
znakami i oznakami, za$ zrodta nicadresowane sg zawsze oznakami czego$, mowig wigcej
niz mozna to bezposrednio odczyta¢ (czesto struktura wskaznikowa — oznakowa — zrodet
ujawnia si¢ dopiero po zestawieniu wigkszej liczby informacji powierzchniowych badz
znakowych).

Badanie struktur informacyjnych (znakowych) przez historykéw dokonywane jest
najczesciej za pomoca nastgpujacych Srodkéw: (1) kwantyfikacji, (2) siegania do dziet
sztuki 1 dziet literackich, (3) wykorzystywania jezyka jako zrodla.

Kwantyfikacja polega najogélniej moéwigc na grupowaniu rozproszonych
informacji o zjawiskach i zmuszanie ich w ten sposob do ,,méwienia” o faktach i procesach
poprzednio niedostrzegalnych™®.

W przypadku wykorzystywania jezyka jako zrodta chodzi przede wszystkim o jego
znaczenie wskaznikowe. Klasyczna metoda filologiczna polega na przeprowadzeniu

rygorystycznych analiz znaczen termindéw zawartych w dokumentach, oraz poszukiwania

4 Tamze, s. 262. J. Topolski okresla znakows strukture informacyjng jako strukture informacyjng 2,

oznakowa za$ jako strukturg informacyjng 3.
5 Tamze, s. 262.
% Por. tamze, s. 266-268.
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dodatkowych informacji o faktach historycznych w materiale onomastycznym, szczegolnie
toponomastycznym. Inna metoda wigze si¢ z traktowaniem jezyka jako narzedzia
komunikacji spotecznej (twér zbiorowy) a jednocze$nie jako systemu znakoéw
powigzanych relacjami w strukturalng cato$¢. Potaczenie tych nurtow sprawilo, ze jezyk
jest przez historykow coraz czes$ciej ujmowany jako oznaka rozleglejszych procesow
éwiadomos’ciowych157.

Nowe  Kklasyfikacje = zrodet  historycznych  uwzgledniajgce  przemiany
w historiografii zwigzane sg z nurtem postmodernizmu, jak i skupieniem badaczy na
dziejach kultury i jej relacjach z jednostka. Zainteresowanie mikrohistorig, $wiatem
przezy¢ indywidualnych zrodzito potrzebg odwolania si¢ do innych zrodet. Przyktadem
moze by¢ pojecie ,,ego-dokumentu” wprowadzone do literatury przez Jakoba Pressera i

wzbogacone przez Winfrieda Schulze'®®

. Inny jeszcze podziat zaproponowat Krzysztof
Pomian klasyfikujac wszystkie przedmioty widzialne, a wigc zabytki kultury materialnej
na réwni ze zroédtami pisanymi. Ze wzgledu na funkcje i uzytecznos¢ dzieli on rzeczy na
ciata 1 odpady. Ciata otaczajg czlowicka i majg jakie§ zastosowanie, odpady, to
przedmioty, ktore stracily swe zastosowanie i zostaly przez cztowieka odrzucone. Ciala
podlegaja dalszym klasyfikacjom. Ciata stuzgce do przetwarzania innych, do zmiany
$wiata okreslane sg jako przedmioty. Odrgbng klase stanowig przedmioty przeznaczone do
zastgpowania, przedtuzania, uzupetniania wymiany stow, badZ do zachowania jej §ladow,
sa to semifory — widzialne przedmioty wyposazone w znaczenie. Kolejna klasa, to
tzw. media, czyli przedmioty przeznaczone do wytwarzania semiforow (np. rylec, pioro,
programy komputerowe). W $wietle powyzszej koncepcji w kazdej epoce 1 przestrzeni
historycznej mozna dostrzec dwa typy zrodet-semiforow: 1.) teksty zlozone ze znakow

pisma — rekopisy, druki, nuty, inskrypcje, reklamy, etykiety, podpisy, metki, gazety, itp.

7" Dziedzina zajmujaca si¢ analiza jezyka nosi nazwe semantyki historycznej (A. Dupront) i jest niezbedng
dyscypling pomocnicza w badaniu historii $wiadomosci i zbiorowych postaw psychicznych.
Por. Topolski J. Teoria wiedzy historycznej op. cit., s. 271-272.

Por. Chorazy E., Konieczka-Sliwinska D., Roszak S., op. cit., s. 201. Podstawowa definicja Ego-
dokumenu, przyjmuje, ze jest rodzajem przekazu, w ktorym podmiot opisujacy
i opisywany sa tozsame, czyli wszelkie pamigtniki, listy, autobiografie, opisy podrézy, itp. W. Schulze
rozszerzyt zakres pojecia uznajac, ze sa to nie tylko teksty autobiograficzne, ze o sobie samych
opowiadaja rowniez bohaterowie zrodel, ktore powstaty bez ich wyraznej woli przekazania wiedzy
autobiograficznej, przyktadem mogg by¢ ksiggi rachunkowe, kupieckie, zrodta sagdowo-administracyjne:
protokoty przestuchan, skargo, pozwy, genealogie, testamenty.
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i 2.) wyobrazenia ztozone ze znakow ikonicznych — rysunki, ryciny, mapy, plany, modele,
makiety, rzezby, obrazy, instalacje, fotograﬁelsg.

Powstaje pytanie jaki jest status zrodia historycznego a zwtiaszcza fotografii?
Kwestia ta zostanie omdéwiona ponize;j.

Zrédta stanowia fundament historii. Hanna Pohoska w Dydaktyce historii zwraca
uwage na ich warto$¢ dydaktyczng piszac: ,,Uzywanie zroédel w nauczaniu historii, to

160, Powyzszy

oparcie bezposrednie lekcji historii na ,materiale” doswiadczalnym
wniosek jest wynikiem rozwazan ptynacych z dwu punktow wyjscia: 1) z teoretycznych
dazen zmierzajacych do rozbudzenia potrzeby samodzielnej pracy w uczniach, oraz 2) ze
wzgledow praktycznych uznajacych, ze uczen w trakcie edukacji szkolnej zapoznaje si¢ na
innych lekcjach z szeregiem zrodet, ktore uczy si¢ komentowaé i analizowac, a ktore nie
zawsze odpowiadaja potrzebom i wymaganiom nauczyciela historii'®!. Zaréwno opisana
powyzej konieczno$¢ korzystania ze zrddet historycznych, jak i powody, dla ktorych
trzeba po nie si¢gac sg dzisiaj rownie aktualne, jak w latach trzydziestych ubiegtego wieku.

Zrédta moga byé wykorzystywane w dwojaki sposob, a mianowicie jako ilustracja
w nauczaniu, lub jako materiat do analizy historycznej. Zwolennicy pierwszego podejscia
przyjmuja, ze zrddla nalezy jedynie fragmentarycznie cytowac, przedstawia¢ w celu
wzbudzenia odpowiedniego dla danej epoki nastroju; drugie podejscie zaktada, ze nalezy
uczy¢ obchodzenia si¢ ze zrodtami, dawac je uczniowi do wstepnej analizy wzbogaconej
p6zniej faktami z podregcznika 1 wyktadu.

Dostarczenie uczniowi dokumentéw zmienia nauke z biernego odbioru wiadomosci
w czynng aktywno$¢ wtasng (M. W. Keating), podobnie jak przedstawienie okreslonego
faktu historycznego w $wietle dwu sprzecznych Zrédet uczy krytycyzmu i jest niezbgdne
dla  wyjasnienia  wiarygodnosci 1  znaczenia  dokumentow  historycznych

(M. Ch. Seignobos)®?. Zatozenie, iz zasadnicza pomoca w dydaktyce historii powinny by¢

zrodia stricte historyczne nie podlega kwestii. Pojawiaja si¢ jednak glosy naktaniajace

19 Konsekwencja edukacyjng podziatu na semifory jest ksztalcenie nie zapamigtywania zabytkow, czy

przekazow, lecz umiejetnosci odczytywania zrodet!

Pohoska H. (1937), Dydaktyka historii. Wydawnictwo M. Arcta i Naszej Ksiggarni, Warszawa, Wydanie

I, Uzupetione i Rozszerzone, Dostosowane do Nowych Programow, s. 316.

Tamze, s. 316.

162 Keating M. W. (1913), Studies in the teaching of history. London; Seignobos M. Ch. (1907),
L’enseignement de [’histoire comme instrument d’education politigue (Conferences du muse
pédagoguique) ; za Pohoska H., Dydaktyka historii, op. cit., s. 317.
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réwniez do wykorzystania dziet sztuki i literatury, jako, ze w unikalny sposob potrafig one
odda¢ klimat epoki. Na tym tle fotografia, jako zrodlo przedstawia si¢ szczegdlnie
interesujgco bedac jednoczesnie zapisem zaréwno faktu, jak emocji i atmosfery
zamknigtym w formie podlegajacej kanonom sztuki. Trudno przeceni¢ wage zrddla,
ktorego glowna cecha jest ,,potwierdzenie obecno$ci” W okreslonym miejscu i czasie,
a jednoczesnie zdolne jest pobudzi¢ emocje 1 zmyst estetyczny.

Najobszerniejszg pracg na gruncie polskiej historiografii dotyczacg statusu zrodta
historycznego sa badania Jerzego Topolskiego. Jego teoria Scisle zwigzana ,,z koncepcja
epistemologicznego kreowania rzeczywisto$ci” zmienita status zrédla, z czego$ gotowego,
uksztaltowanego w  dynamiczna  strukture’®. Aktywnos¢ podmiotu  poznajacego
(m. in. historyka w trakcie badania przesztosci) polega na kreowaniu przedmiotu poznania
w sensie epistemologicznym, czyli tworzeniu wiedzy o poznawanym przedmiocie dla
poznajacego oraz dla innych - jesli rezultaty jego badania nabiorg charakteru

intersubiektywnego (zostana przez innych zaakceptowane)™®

. Zatozenie, ze przesztos¢
istnieje obiektywnie, jako co$, co rzeczywiscie si¢ zdarzylo stanowi baze, na podstawie,
ktorej powstaje rekonstrukcja tej przeszto$ci. Baza ta jest niezbedna, gdyz bez niej nie
istniataby ona dla ludzi 1 jako $§wiadoma wiedza o wilasnych dziejach nie moglaby
wptywaé na ich dziatania. Kreowanie epistemologiczne jako proces dokonuje si¢ jedynie
przy aktywnym udziale wiedzy pozazrodtowej, ktorg dysponuje poznajacy podmiot.
J. Topolski dokonuje zatem rozr6znienia zrodet na efektywne i potencjalne oraz statyczne
1 dynamiczne, przy czym oba podziaty si¢ przenikajq.

Zrédlo efektywne w ujeciu statycznym oznacza materiat, z ktérego historyk czerpie

165

informacje™". Natomiast zrodlo efektywne pojmowane dynamicznie, to: ,, pewien zespot

cech owego materiatu, tworzacych struktury informacyjne ukonstytuowane na podstawie
pytan stawianych przez historyka. (...) Sg one czym$§ wysoce plastycznym, bowiem
pytania stawiane zrodtu przez historyka moga si¢ zmieniaé wraz ze zmiang wiedzy

59166

okreslajaca ich zatozenia™'®®. Zrodta potencjalne w ujeciu statycznym oznaczaja ogot
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Topolski J. Teoria wiedzy historycznej. op. cit., s. 256.

Tamze, s. 256. W odrdznieniu od koncepcji zaktadajacej, ze aktywnos$¢ podmiotu poznajacego polega
tylko na ontologicznym kreowaniu przedmiotu poznania zaktadajacym samo istnienie tego przedmiotu
tylko w zwiagzku z podmiotem poznajgcym.

Jest to zbiér przedmiotéw materialnych bedacych zrodtami: dokumentow, kronik, pomnikéw, itp.
Topolski J. Teoria wiedzy historycznej. op. cit., s. 257.
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zrodet efektywnych, zaréwno tych wykorzystywanych, jak i mozliwych do wykorzystania,
pomimo braku $wiadomos$ci ich istnienia. Odpowiednio zrédlta potencjalne w sensie
dynamicznym oznaczajg zbiér zrodet efektywnych zarazem wykorzystywanych, jak i nie
branych pod uwage przez historykéw — pojecie to zawiera przestanki pozwalajace na
poszukiwanie nowych zrédel. Dzieje badan historycznych mozna zatem okresli¢ jako
przemieszczanie kolejnych elementéw zbioru zrodel potencjalnych do zbioru zrodet
efektywnych. Impulsem uruchamiajgcym mechanizm poszukiwania informacji zrodtowych
jest pytanie badawcze postawione zrodhu, bez ktorego zrodio jest ,,nieme”. Poprzez
stawianie pytan — zdeterminowanych przez wiedz¢ pozazrodlowa, oraz $wiadomosé
metodologiczng — dokonuje si¢ wstepne modelowanie badanej rzeczywistosci historycznej,
a wlasciwie kreowanego obrazu tej rzeczywisto$ci. W procesie wydobywania informacji z
materialdow zrédlowych mozna wyrdzni¢ trzy poziomy modelowania poprzedzajace
modelowanie majace miejsce w toku narracji historyczne;j:

1) modelowanie — przez autorow zrodet (nadawcow informacji zrodtowych)

2) modelowanie — przez historyka w wyniku decyzji podejmowanych w czasie

ustalania zbioru potrzebnych informacji zrodtowych

3) modelowanie — poprzez selekcje informacji z utworzonego wczesniej zbioru.

W przedstawionym powyzej procesie modelowania rzeczywistosci historycznej nie
biorg udziatu jedynie zrédta bezposrednie i nieadresowane, a wlasciwie zawarte w nich
bezposrednie i nieadresowane informacje, uzyskiwane przez historyka samodzielnie, bez
posrednictwa informatorow i te, ktore powstaly bez chgci komunikowania komukolwiek
czegokolwiek. Jednak w wiekszosci przypadkow zrodla, ktorymi postuguje si¢ historyk to
zrédta adresowane, czyli skierowane do kogo$ z checig zakomunikowania czego$ (zalezy
to takze od konkretnej dyscypliny historycznej, np. wigcej informacji ze zrodet
adresowanych 1 posrednich wykorzystuje si¢ w obregbie historii politycznej niz historii
kultury).

Pelne wykorzystywanie zrodet historycznych wymaga spetnienia okreslonych

warunkow, ktore zostang omdéwione ponize;j.
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Wszelkie zrodia historyczne sa w istocie informacjami, skarbnicg potencjalnej
wiedzy, a kluczem do niej jest zadanie wlasciwego pytania, aby zostata zaktualizowana™’.
Przyjmujac, ze ogdt zrodetl to informacje, mozna okresli¢ je mianem komunikatu. Kazdy
komunikat ma swojego autora - nadawce i odbiorcg, a przestrzen pomigdzy nimi musi by¢
wypelniona, innymi stowy pomigdzy nadawca a odbiorcag musi zosta¢ nawigzany kontakt,
fizyczny, psychiczny, badz duchowy, itp. W przypadku komunikatow zwerbalizowanych
1 zapisanych dodatkowg trudnos$¢ stanowi system jezykowy, czyli kod, w ktorym zostaly
one zapisane. Funkcjonowanie w obszarze tego samego kodu, lub znajomo$¢ innego
uzytego kodu, znacznie utatwia porozumienie miedzy nadawcg a odbiorcg (w przypadku
nieznajomosci okreslonego kodu niezbedne jest postugiwanie si¢ translacjami, ktore
w nieunikniony sposob modyfikuja pierwotny tekst). Jednakze pojecie kodu dotyczy nie
tylko systemow werbalnych, takze malarstwo, rzezba, architektura wymagaja posiadania
okreslonych umiejetnosci (znajomosci kodu) w celu ,,odczytania” zawartych w nich
symbolicznych, alegorycznych, filozoficznych itp. tresci. Fotografia, cho¢ bywa okres§lana
jako przekaz bezkodowy postuguje si¢ jednak swoistym kodem po czesci zapozyczonym
z innych technik artystycznych operujacych dwoma wymiarami, po cze$ci wynikajacym
z wykorzystywanej techniki, materiatu, okreslonej szkoty kadrowania, itp.'®®. Jednakze
w porownaniu do innych zapisow formuta kodu fotograficznego jest stosunkowo tatwa do
rozwiktania i stanowi podstawe jej wciaz rosngcej popularnosci jako formy komunikatu.

Aby odczyta¢ informacj¢ zrodtowa musza by¢ spetlnione okreslone warunki,
mianowicie: musi istnie¢ informacja, odbiorca gotow odebra¢ te¢ informacje, kanatl, za
posrednictwem, ktorego informacja moze zosta¢ odebrana, oraz kod okreslajacy sposéb
przechodzenia informacji przez kanal, ktéry musi by¢ znany odbiorcy informacji. Dopiero
wtedy, gdy kod nadawcy i kod odbiorcy si¢ pokrywaja moze nastapi¢ zdekodowanie, czyli
odczytanie informacji. W rzeczywistosci bardzo rzadko dochodzi do petnej zbiezno$ci obu
kodow (nadawcy i odbiorcy), jednak im zbiezno$¢ ta jest wigksza, tym lepsze warunki

odczytania informacji. Pojecie kodu jest szerokie, w semiotyce kod okreslony jest po

187 Przypomina to wedrowke Parsifala w poszukiwaniu $wietego Grala; wiedza zostanie ujawniona tylko po

zadaniu wlasciwego pytania.
188 por. rozdziat | oraz Il niniejszej pracy.
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prostu jako system znakow™®

. Kodem jest jezyk (etniczny, indywidualny), pismo, rysunek,
mapa, znaki chemiczne, mimika, sposob przejawiania si¢ stanéw psychicznych za
posrednictwem odpowiednich wypowiedzi jezykowych, sposéb formutowania pytan
w okreslonych dziedzinach, w tym ujeciu kodem jest fotografia, oraz wszystko, co
pozwala przyporzadkowaé komunikatowi dang informacje'’. Dla odczytania informacji
zrodlowych potrzebna jest znajomo$¢ roéznorodnych kodow. Im wigcej koddéw zna
historyk, tym lepiej i pelniej przygotowany jest do przeprowadzenia badan (kody te
stanowig czes$¢ wiedzy pozazrodtowej). Aby zrozumie¢ zrodio nalezy zdekodowaé zawarte
w nim informacje, wérdéd wielu réznorodnych kodéw znajomos¢ kilku ma podstawowe
znaczenie (trudno je sklasyfikowac, gdyz wazno$¢ okreslonego kodu zalezy od przedmiotu
I terytorium badania). Mozna jednak uzna¢ za bazowa znajomos$¢ nastgpujacych kodow:
(1) jezyka etnicznego informatora, (2) jezyka epoki — terminologia, (3) psychologicznego —
specyficzne wyrazenia, sposob budowania narracji bgdacy oznaka okreslonych standéw
psychicznych autora, (4) pisma i innych symboli graficznych. W przypadku fotografii dwa
pierwsze kody wydaja si¢ mie¢ mniejsze znaczenie, cho¢ jezyk etniczny przejawia si¢
w sposob posredni jako podstawa systemu pojeciowego, a wigc 1 obrazowania, za§ pod
pojeciem terminologii nalezatoby rozumie¢ technike wykonywania. W przypadku Zrodet
ikonograficznych najwazniejsza wydaje si¢ by¢ znajomos$¢ dwu kolejnych kodow:
psychologicznego 1 symboli graficznych. W przypadku fotografii oba decyduja
o wymowie zdjecia. Poprzez odpowiednie kadrowanie, proporcje, naswietlenie,
wykorzystang symbolike autor fotografii przekazuje mnostwo informacji dotyczacych
zarOwno samej sytuacji bedacej tematem zdjecia, jak 1 jego osobistego do niej stosunku.
Poznanie kodow stuzacych do odczytywania informacji Zrodtowych nie jest tatwe, bowiem
zazwycza] nie ma mozliwosci uzgadniania kodéw 1 korygowania odbioru informacji

w sposdb bezposredni, przez porozumienie z informatorem®*"

. Zatem im bardziej rozlegta
wiedza pozazrddtowa (szczegdlnie o badanej epoce) tym wigksze prawdopodobienstwo

poznania i wlasciwego odczytania kodow.

19 Wyroznia si¢ m.in. kody otwarte i zamkniete. Kod zamkniety to jednoklasowy system znakéw, do

ktorego nie mozna wprowadza¢ nowych elementow (np. alfabet), kod otwarty to jednoklasowy system
znakow, do ktérego mozna wprowadzi¢ nowe elementy.

Por. Topolski J. Metodologia historii. op. cit., s. 351.

Mozna przyja¢ taka mozliwo$¢, w odniesieniu do dokumentdéw, czy fotografii dotyczacych historii
najnowszej, a ich autorzy sg osobami zyjacymi.
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Najistotniejsze z punktu widzenia przedmiotu niniejszej pracy jest wykorzystanie
materiatow obrazowych, lub uzywajac wspotczesnej terminologii wizualnych, jako zrodta
informacji historycznych. Sposrdd dostepnych materiatow wybrano fotografie, ze wzgledu
na jej dokumentalny charakter przy jednoczesnej przynaleznosci do $wiata dziet sztuki'’.
Dzieto sztuki plastycznej jest wytworem celowej dzialalnosci artysty, ktory pragnie
poprzez nie co$ zakomunikowac spoleczenstwu — jako calo$¢ stanowi, wiec zrodio
adresowane. Jednak kazde dzieto sktada si¢ z trzech struktur. Pierwsza z nich — struktura
przedstawiajaca zawiera to wszystko, czym postuguje si¢ artysta, aby urzeczywistni¢
dzieto (np. ptotno, farby, negatyw, papier, okreslony styl, czyli ,,jezyk™ dziela, itp.). Druga,
struktura przedstawiona obejmuje jego tres¢. Trzecia struktura — komunikowalna sktada si¢
z tego, co za posrednictwem struktur przedstawiajacej 1 przedstawionej dzieto chce
,powiedziec”.

Dzieto sztuki moze funkcjonowac jako zrodto historyczne we wszystkich trzech
przedstawionych powyzej strukturach. Struktura przedstawiajgca jest jednoczesnie zrodiem
bezposrednim — w przypadku oryginalu — materialng czastkg przesztosci, jak 1 oznaka
(okreslonej konwencji malarskiej, czy fotograficznej). Ma charakter nieadresowany
1 najwigksze zainteresowanie budzi u historyka sztuki. Struktura przedstawiona ma
rowniez forme¢ nieadresowang, lecz moze by¢ ona interesujgca jako zrodto informacji
o konkretnych przedmiotach i stanach rzeczy istniejacych w danym czasie, ,,duchu epoki”,
itp. Struktura komunikowana ma charakter adresowany, w spos6b mniej lub bardziej
wyrazny 1 czytelny. Poprzez nig artysta komunikuje odbiorcom dzieta okreslone tresci,
ktore moga by¢ odczytane tylko w tym wypadku, gdy odbiorca dysponuje odpowiednimi
kompetencjami, innymi stowy znajomoscig okreslonych kodéw kulturowych. Jesli historyk
pragnie wykorzysta¢ jako Zrdédlo, dzielo powstate w innym niz jego wilasny systemie
kulturowym i odczyta¢ jego tres¢ powinien najpierw zdoby¢ odpowiednie ,,narzedzia” tzn.
kompetencje kulturowg pozwalajacg na zrozumienie tego dziela.

W kontek$cie zaprezentowanych podziatow zrodet historycznych mozna
powiedzie¢, ze fotografia rozumiana zaréwno jako zjawisko, jak i poszczegodlne zdjgcia

moze by¢ uznana za zroédto potencjalne, o tyle szczegélne ze zawierajace takze ogromny

1727 biegiem czasu — starzejac si¢ — kazda fotografia nabiera charakteru estetycznego.
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tadunek emocji wynikajacy z ,,naoczno$ci” — poswiadczania bycia w danym miejscu

i czasie.

3. Pojecie edukacji historycznej

Termin ,,edukacja” pochodzi od tacinskiego stowa educatio — wychowanie. Jego
korzeni etymologicznych mozna szuka¢ takze w tacinskim czasowniku duco, ducere -
ciggna¢ (za sobg), prowadzi¢. Wigkszos¢ definicji ,,edukacji” dostepnych w zrdodtach
polskojezycznych odsyta czytelnika do stowa ,,wychowanie”, dlatego w dalszej czesci
pracy oda terminy beda stosowane wymiennie.

W filozofii edukacja okre$lana jest jako: ,,Czynno$¢ ksztaltowania dziecka
i kierowania nim do osiagnigcia wieku dorostego. (...) termin ten (...) obejmuje zaréwno

intelektualny, jak i psychologiczny czy moralny aspekt™"

. Podkresla si¢ takze specyfike
wspotczesnej cywilizacji, ktéra wychowujgc profesjonalistéw dostarcza wiedzy coraz
bardziej wycinkowej i technicznej, podczas gdy jedynie wychowanie o0g6lne
1 humanistyczne moze uksztaltowaé specjalistow zdolnych do nieustannego
»przekwalifikowywania si¢” w miar¢ nieprzerwanego rozwoju i postepu techniki oraz
zmian zachodzacych w otaczajagcym nas $wiecie. Celem wychowania jest, bowiem nie
tylko uczenie, lecz takze przystosowywanie jednostki do zycia w spoleczenstwie oraz
ksztattowanie wolnego 1 osobistego sadu. W powyzszej definicji zakre§lono ramy czasowe
kierujac oddzialywanie wychowawcze jedynie do wczesnych form rozwoju, jednakze
wspotczesna nauka, szczeg6lnie psychologia rozwojowa oraz odlam pedagogiki zwany
andragogika podkreslaja szczegdlng wartos¢ wychowania w ciggu calego zycia
cztowieka'".

W ujeciu pedagogicznym wychowanie to: ,,$§wiadomie organizowana dziatalnos¢
ludzka, ktorej celem jest wywotanie zamierzonych zmian w osobowosci cztowieka.
Zmiany te obejmuja zar6wno stron¢ instrumentalng, zwigzang z poznaniem rzeczywistosci

i oddzialywaniem na nia, jaki i stron¢ aksjologiczna, ktéra polega na ksztattowaniu

stosunku cztowieka do $wiata i tudzi, jego przekonan i postaw, uktadu wartosci 1 celu

3 Didier J. (1992), op. cit., s. 81.
1% por. Harwas E. (1956), Ksztalcenie dorostych a spoleczny system wychowania. PWN, Poznan, s. 14.
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zycia.”'" Istotne sa rowniez czynniki wplywajace na proces i wyniki wychowania. Sa to:
1) swiadome i celowe oddziatywanie osob i instytucji odpowiedzialnych za wychowanie
(m. in. rodzice, nauczyciele, szkota, instytucje kulturalne); 2) wplyw systemu wychowania
réwnoleglego, w szczegodlnosci odpowiednio zorganizowanej dziatalnosci S$rodkow
masowego przekazu; 3) wysitki jednostki podejmowane w celu ksztalttowania wlasnej
osobowoscil’®.

Z punktu widzenia psychologii wychowanie to: ,,planowa, swiadoma dziatalno$¢
ukierunkowana na ksztaltowanie osobowosci cziowieka wedlug zatozonego, w réznym
stopniu okre$lonego wzoru, obejmujacego wartosci poznawcze, moralne, estetyczne,
I organizacyjno-spoteczne; dziatalno$¢ ta realizowana jest przez rodzicow, instytucje
oswiatowe, Srodki masowego przekazu i samg jednostke [w procesie samoksztatcenia]™"’.

Poréwnujac wybrane 1 przytoczone powyzej podejscia najwazniejszg cechg
edukacji - wychowania jest jej procesualno$¢ oraz humanizm rozumiany jako
nieograniczony rozwdj mozliwosci ludzkich i rzeczywisty szacunek dla godno$ci osoby
ludzkiej. Termin edukacja bardzo czgsto wzbogaca si¢ przymiotnikiem humanistyczna.
Znaczenie tak zlozonego pojecia jest u wiekszosci autorow podobne, r6zni si¢ najczgscie)
ogolnoscia uzytych sformutowan. Edukacja humanistyczna bywa okreslana jako
integrowanie wiedzy, warto$ci, uczu¢ z elementami mityczno-symbolicznymi, postawami
symbolicznymi i spofecznymi, cechami cywilizacyjnymi oraz tzw. zdrowym
rozsadkiem''®, Mozna ja scharakteryzowac jako odmiang ksztatcenia ogdlnego opartego na
trwatych wartoSciach czlowieka jako tworcy kultury; gdzie humanistyka wykrywa
przejawy wartosci 1 poszukuje zrozumienia sensOw poszczegdlnych przejawow kulturym.
Irena Wojnar przytacza roéwniez definicje humanisty stworzong przez Floriana
Znanieckiego wyr6zniajacg si¢ niezwykla prostotg i picknem: ,,Humanista to cztowiek
madry i dobry, ktorego zycie jest shuzbg temu, co ludzkie: tworzeniu i urzeczywistnianiu

warto$ci.”

5 Okon W. (1975), Stownik pedagogiczny, PWN, Warszawa, s. 333.

% Tamze, s. 333.

Y7 szewczuk W., op. cit., s. 327.

%8 Monitot H. (2000), Refleksje nad miejscem historii w edukacji humanistycznej. [w:] Kujawska M., (red)
Uczeri i nowa humanistyka. op.cCit., s. 64.

Wojnar 1. (2000), Edukacja Humanistyczna i trzy kregi tozsamosci cztowieka. [w:] Kujawska M., (red.)
Uczeri i nowa humanistyka. op. cit., s. 97.
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Edukacja humanistyczna obejmuje wszystkie nauki, ktore sprzyjaja jak
najlepszemu rozwojowi pozytywnych cech czysto ludzkich. Wsréd nich historia zajmuje
szczegOlne miejsce, gdyz stanowi summe ludzkich doswiadczen. Jedna z najbardziej
ogolnych definicji historii brzmi nastepujaco: jest to rejestr tego, co minione — innymi
stowy dzieje. Cztowiek jest istotg integralng i niepodzielng, funkcjonujaca jako catosé,
ktéra wigze w sobie dyspozycje poznawcze, uczuciowe, spoteczne i kreatywne. Edukacja
historyczna pozwala na pelny i prawidlowy rozwdj tych dyspozycji. Znajomos$¢ historii
pozwala na przejscie od biernego przyjmowania $wiata do jego rozumienia, od biernej
akceptacji do tworzenia. Rozumienie w tym wypadku bedzie aktem egzystencjalnym,
przenikaniem tego, co ma by¢ rozumiane, przenikaniem ,,innosci istnienia”, na ktorego
bazie rodzi si¢ wspolnota przezy¢ zarazem wynikajaca i odnoszaca si¢ do uniwersalizmu

kultury*®

. Niezbedny sktadnik owego aktu rozumienia (historycznego) stanowi empatia,
gdyz pozwala na rozpoznawanie obszarow znajdujacych sie, ,,pomiedzy”, czyli tych, ktore
poddawane sg rozumieniu; estetyka za$ i przezycia estetyczne moga pomoc w zrozumieniu
i odczuwaniu tych zjawisk.

Niniejsza praca dotyczy okreslonego rodzaju edukacji, ktoéra stanowi edukacja
historyczna. Henri Monitot w artykule Refleksja nad miejscem historii w edukacji
humanistycznej pisze, ze histori¢ charakteryzuje roszczenie do poznania oraz pragnienie
uzyskania bliskosci, ze zarowno historia, jak 1 inne nauki humanistyczne stanowig tre§¢
spotecznej komunikacji inspirujaca obszar spoleczne;j wyobraZnilBl. Historia jest narracja
przesztosci, ktora definiuje sama siebie — ,,samoopowiada si¢”. Wyjasnia rzeczywistosc,
porzadkuje ja, redukuje lgk poprzez ukazanie systemu powigzan, tworzenie okreslonych
porzadkow, ich ewolucji 1 nastgpstw. Edukacja historyczna to zjawisko wielopoziomowe,
jest jednocze$nie dyskursem historykow oraz dazeniem do ksztaltowania nawykow
krytycznej relacji z wypowiedziami historycznymi, w celu rozpoznawania rzeczywistos$ci,
ale takze kultura podejmowang wcigz na nowo 1 osobiscie (poprzez dziatanie na sfery
motywacyjne uczniéw) - jest rozpoznawaniem istnienia i plodnosci kultury. Poznanie
historyczne jest problemem terazniejszosci; przeszio$¢ tworzy dziedzictwo spoteczne

,zamkniete” w sferze pamieci, edukacja historyczna pozwala na jej ponowne

180 \Wojnar I., op. cit., s. 103.
181 Monitot H., op. cit., s. 64.
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spozytkowanie. Pierwszy krok, to rozpoznanie, gdzie odleglos¢ od wydarzen
historycznych pozwala nabra¢ w stosunku do nich dystansu, ktory pozwala na bardziej
obiektywne spojrzenie, nastepnic rozpoznana wiedza zostaje przyswojona i w efekcie
zreinterpretowana. Historia stanowi niezb¢dne narz¢dzie w definiowaniu i redefiniowaniu
spotecznej tozsamosci. Edukacja historyczna powinna, wigc dazy¢ do rozwijania i troski
0 prawidlowy przebieg procesu myslenia, uczy¢ wyobrazen przesztosci kreowanych przez
spoteczenstwo oraz zachowac jedno$¢ praktyk nauczania w sensie podejmowanej nad nimi
refleksji. W ten sposob historia zaistnieje jednoczesnie jako pamigC, narracja i akt
komunikacji a wszystkie te obszary stworzg pehnig; edukacja historyczna stanie sig, jak
postuluje Jerome Bruner ,nauczaniem o sprawach ludzkich, ktére potrafitoby taczyc
terazniejszo$¢, przesziose i to, co mozliwe 82,

Maria Kujawska w ksigzce Problemy wspolczesnej edukacji historycznej podkresla,
ze edukacja historyczna opiera si¢ na naukowej historiografii i prowadzi do zdobycia
wiedzy na temat dziatan ludzi w okre§lonych warunkach spofeczno-historycznych'®.
Historia uczy, ze dysponowanie adekwatng wiedzag o warunkach dzialania pozwala na
wybor optymalnej strategii postgpowania w dazeniu do warto$ci dla nas nadrzc;dnych”184.
Edukacja historyczna staje si¢ szczegolnie istotna ze wzgledéw spotecznych, poniewaz
pozwala na przyjecie postawy aktywne] wobec wyzwan stawianych przez wspoétczesny
swiat, co implikuje przyjecie przekonania o mozliwo$ci zmiany istniejgcego stanu rzeczy
1 podejmowanie dzialania w tym kierunku. Punktem wyjscia w przyjeciu aktywnej
postawy jest umiejetno$¢ myslenia historycznego, specyficzna umiejetnos$¢ intelektualna
nabywana jedynie w trakcie edukacji historycznej; jej efektem jest zdolno$¢ do
korygowania i racjonalizowania mys$lenia potocznego podatnemu na wplyw mitow
1 stereotyp(')wl%.

Edukacja historyczna jest takze ujmowana jako proces majacy na celu ukazanie

1 uSwiadomienie historycznych zrodel tozsamosci w wymiarze osobowym, spotecznym,

narodowym i o gélnokulturowym186.

182 7a Monitot H., op. cit., s.71.

18 Kujawska M. Problemy wspélczesnej edukacji historycznej. op. cit., s. 15.

18 Tamze, s. 15.

185 por. Topolski J. (1976) Swiat bez historii. Wiedza powszechna, Warszawa 1976.

18 por. Julkowska V., Komunikacja miedzypokoleniowa na gruncie edukacji historycznej, [w:] Kujawska
M. (red.) Uczert a nowa humanistyka. op. cit. s. 111.
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Przedstawione powyzej definicje maja na celu podkreslenie wagi obecnosci
1 niezbedno$ci historii w naszym zyciu, a co za tym idzie szczegdlnej doniostosci
dydaktyki historii. Dlatego istotne jest wzbogacenie i uatrakcyjnienie procesu
dydaktycznego; nalezatoby przystosowaé go do takich zmian zachodzacych w otaczajagcym
nas $wiecie jak technologizacja zycia jednoczes$nie nie tracac zatozen humanistycznych,
zwlaszcza dotyczacych integralnosci 1 podmiotowos$ci jednostki, aby nie poddac si¢
trendom dazacym do fragmentaryzacji ludzkiego do§wiadczenia.

Realizacji celow edukacji historycznej stuzg roznorodne $rodki dydaktyczne.
Wigkszo$¢ z nich bazuje na zdobyczach technologicznych naszej cywilizacji.
Wykorzystywane sa nie tylko ilustracje, lecz przede wszystkim telewizja, film, takze
internet. Przy uznaniu calej wartosci i odmienno$ci tych mediéw nalezy zauwazy¢, ze ich
poczatki wywodza si¢ z fotografii i z przekazéw ikonicznych budowanych przez
fotografi¢. Fotografia w roznych formach stanowi podstawowy sktadnik rzeczywistosci
obrazowej zardwno otaczajacego $wiata, jak i spotykanej przez ucznia podczas procesu
dydaktycznego. Wykorzystanie fotografii moze skutecznie wspomoc, zintensyfikowaé
efekty edukacji. Wtasciwie zastosowana fotografia moze wzbudzi¢ empati¢ w stosunku do
osoby lub sytuacji przedstawionej na zdjeciu, a takze stworzy¢ quasi realng sytuacje
uczestnictwa w okre§lonym zdarzeniu. Moze takze wzbudzi¢ poczucie odpowiedzialnosci
w stosunku do okres$lonej osoby, czy sytuacji, pobudzi¢ wyobrazni¢. Daje podstawe do
otwarcia si¢ na ,innego”, pomaga ksztaltowa¢ twoérczy i otwarty stosunek do
rzeczywistosci.

Fotografia jako s$rodek dydaktyczny moze spetnia¢ dwojaka role. Umozliwiajac
wizualne obcowanie z przesztoscig stanowi zrodlo wiedzy o przesztosci (dostarczajace
i/lub utrwalajace te wiedze), bedac takze zréodlem przezy¢ estetycznych. Innymi stowy

moze odgrywac rol¢ w poznawczym i emocjonalnym rozwoju uczniow.

4. Teoretyczne podstawy wykorzystywania fotografii w edukacji historii

Warunkiem pelnego wykorzystywania zawartych w fotografii tresci w nauczaniu
historii jest uwzglednienie dwodch pozioméw jej oddziatywania. Intelektualnego,

obejmujgcego odczytanie zawartych w niej informacji o przesztosci oraz przezyciowego,
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wynikajacego z ptynacych z kontaktu z nig estetycznych doznan. Innymi stowy, zeby
fotografia zaczeta ,,moéwi¢” nalezy ja zrozumie¢ 1 przezy¢. Podstawa wyjasnienia
powyzszej kwestii uczyniono wybrane fragmenty teorii Hansa Georga Gadamera
dotyczace procesu rozumienia, historycznego wyjasniania, koncepcji jednostki w dziejach,
przezycia estetycznego oraz Romana Ingardena w zakresie przezycia estetycznego.

H-G. Gadamer rozwazania o sztuce ujmuje 2z szerokiej perspektywy
antropologicznej i kulturowej, a kluczowym momentem w jego teorii jest analiza procesu
rozumienia (w znaczeniu hermeneutycznym), podczas gdy koncepcja R. Ingardena
dotyczy w szczegdlnosci statusu samego dzieta sztuki i wyptywajacych z niego wartosci
estetycznych. Punktem spajajgcym obie teorie jest dzieto sztuki, samo w sobie.
Zaproponowana ponizej swoista integracja obu wymienionych teorii estetycznych
dotyczy¢ bedzie okreslonego dziatu sztuki - fotografii. Ma ona na celu ukazanie podstaw
teoretycznych do jak najpelniejszego wykorzystania fotografii w procesie nauczania
historii, gdzie nalezy analizowac ja na dwoch poziomach istnienia:

1. jako dokumentu historycznego,

2. jako dzieta sztuki.

Rozpatrujac fotografig, jako zrédlo informacji historycznych oraz przezyc
estetycznych warto umiesci¢ ja na tle gadamerowskiej wizji dziejow i1 obcowania
z tradycja. Jednym 2z najwazniejszych analizowanych zagadnien jest specyfika
hermeneutycznego procesu rozumienia oraz ogromna warto$¢ przypisana przezyciu
estetycznemu 1 temu, co z sobg niesie. Wedlug H-G. Gadamera przestrzen historii 1 sztuki
stanowi obszar bezposredniego doswiadczania zycia. O fotografii mozna powiedzieé, ze jej
»istota” objawia si¢ tam, gdzie historia 1 sztuka wzajemnie si¢ przenikaja. Podstawe
koncepcji tego niemieckiego filozofa stanowi akceptacja $mierci. Przyjecie faktu, ze ludzki
byt jest skonczono$cig, 1 wiasnie owa skonczono$¢ okresla ludzka $wiadomos¢
historyczng. Czlowiek zyskuje w miare §wiadomy wglad w rzeczy dopiero, gdy zda sobie

h'®. Autorefleksja jednostki

sprawe z tego, ze dzieje nie naleza do niego, lecz on do nic
poprzedzona jest zawsze refleksja wynikajaca z rozumienia siebie w okreslonym uktadzie

relacji: najpierw w rodzinie, pozniej w spoleczenstwie 1 panstwie, w ktérym dana

187 por, Gadamer H-G., Prawda i Metoda, op. cit., s. 381.

88



jednostka zyje. Centrum 1 istotg wszelkich badan jest dazenie do prawdy. W przypadku
badania historycznego prawda nie polega, czy tez nie zawgza si¢ jedynie do wiernej
rekonstrukcji minionych zdarzen, lecz jest odkrywaniem sensu dziejow, sensu, jaki maja
one dla nas. Ow sens odkrywany jest w procesie dociekania hermeneutycznego, oraz
W momencie przezycia estetycznego.

Historia, to wedlug H-G. Gadamera ciagly nieustajacy dialog z dziejami
w poszukiwaniu zrozumienia. Jest to koncepcja dynamiczna, w ktorej historia umieszczona
jest w nieskonczonym hermeneutycznym krggu pytan i odpowiedzi, tekstow, ich lektury
1 ponownej lektury a 6w krag stanowi zarazem same dzieje. Tylko w podobnej strukturze
kolejnych poziomoéw pytan i odpowiedzi fotografia moze funkcjonowaé jako Zrdodio
wiedzy. Fotografia - okruch historii zawieszony poza czasem i przemijaniem - ujawnia
swojg prawde stopniowo, a kazde nastepne ,,czytanie” moze odstoni¢ inne jej oblicze. Czas
i $wiatto stanowig istot¢ fotografii, rodzi si¢ ona z rozblysku $wiatta trwajacego okreslong
ilo$¢ czasu.

Gadamerowska interpretacja problemu czasu w historii, czy raczej
w odczytywaniu historii, jego rozmyslania nad naturg poznania historycznego i problemem
dystansu czasowego sg pomocne w zrozumieniu funkcjonowania fenomenu fotografii,
w szczegolnosci w dydaktyce historii. Tak, jak oddalenie w czasie od danego wydarzenia
wplywa na jego spostrzeganie (na nasze historyczne ,,widzenie”, czgsto pozwalajac
dostrzec coraz wigcej jego istotnych elementdow 1 ich wzajemnych powigzan,
w miar¢ jak owo wydarzenie coraz bardziej odsuwa si¢ w przeszios$¢) tak w przypadku
fotografii wzbogaca ja o pewien dodatkowy wymiar, ktory zwieksza jej magie, a zarazem
groze, jaka budzi. Mianowicie wymiar chwili zatrzymanej, wyrwanej z uptywajacego
czasu, chwili, ktora w rzeczywisto$ci dawno mingla, lecz, ktora trwa wcigz jako swoja
wlasna zapowiedz utrwalona na zdjeciu™®.

Przy korzystaniu z fotografii w dydaktyce historii (i nauk humanistycznych)
znaczacg role pelni podejscie hermeneutyczne. Podejscie to przez stawianie kolejnych
pytan w sensie hermeneutycznym, umozliwia ,,wytuskanie” okre§lonych wiadomosci, czyli
potraktowanie fotografii jako zrodta informacji historycznej. Hermeneutyka ,,to metoda

interpretowania: po pierwsze — tekstow, po drugie calego $wiata spotecznego,

188 por. Barthes R., Swiatlo obrazu. op. Cit., rozwazania nt. zdjecia Lewisa Payna, s. 160-162.
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historycznego i psychicznego”; oznacza rozumienie, namyst nad naturg §wiata, ktory jawi
si¢ jako co$, do zrozumienia”®°, Wyjasnianie to jedyny sposob efektywnego obcowania
z dziejami — czyli takiego, aby miatly one dla nas sens. H-G. Gadamer przyjmuje,
ze rozumienie jest nie tylko rekonstrukcja sensu okreslonego przekazu (dwojakiego —
pierwotnego i tego sensu, jaki 6w przekaz ma dla nas — gdyz ,,zawsze sens tekstu przerasta
jego autora”), lecz dialogiemlgo. Najwazniejsza zmiana wyplywajgca z takiego ujgcia
dotyczy dystansu czasowego 1 jego roli, poniewaz zmienia on status, z przeszkody stajac
si¢ pomocg, dostarcza, bowiem dodatkowych istotnych przestanek wykorzystywanych
W procesie rozumienia™®. Rozumienie stanowi pierwotne, podstawowe ukonstytuowanie
ludzkiej egzystencji, egzystencjal w rozumieniu heideggerowskim'®?. Aby co§ rozumie¢,
lub czego$ nie rozumie¢ ludzkie jestestwo musi ,,przedrozumie¢”, rozumie¢ niejako apriori
swoje bycie w $wiecie i wewnetrzny byt §wiata. Rozumienie jest w istocie sposobem bycia
cztowieka, gdyz jego zycie sprowadza si¢ do obcowania z tym, co podlega rozumieniu.
»Rozumienia i wyktadni tekstow wymaga nie tylko nauka, lecz naleza one ewidentnie do
catoksztaltu ludzkiego doswiadczenia $wiata™'%,

Wraz z rozwojem nauki, przemianami cywilizacyjno-kulturowymi, nowymi
pradami w filozofii zmienit si¢ sposob postrzegania ludzkiej egzystencji w swiecie. Cienie
na Scianach platonskiej jaskini staty si¢ miriadami lustrzanych odbié, biblioteka luster,

gdzie kazdy tom, zdanie, stowo jest zwierciadtem®®*

. W przeciwienstwie do zludnego
cienia odbicie lustrzane ma oznacza¢ prawde - calg prawde. Cztowiek stoi posrodku takiej
biblioteki, stanowigc jedno, czyste, punktowe centrum ogladu i oglada w lustrach siebie
zwielokrotnionego, w kazdym z innej strony. Jest zlustrowany i zinterpretowany, a state
jest tylko centrum ogladu, otoczenie tego punktu nie ma natury obiektywnej, jest inne,

w kazdym lustrze. Poznanie $wiata zostalo uwarunkowane poznaniem siebie.

189 Blackburn S., Oksfordzki stownik filozoficzny. Ksiazka i Wiedza, Warszawa 1997, 2004, s. 150.

1% Gadamer H-G., Prawda i metoda. Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2004, s. 407.

¥ Wedlug H-G. Gadamera zadanie hermeneutyczne polega na rozumieniu, rozumienie jest
doswiadczeniem uniwersalnym, ma charakter rozmowy, ta za$ struktur¢ gry, poniewaz gra zaktada
wspotuczestnictwo i istnienie okreslonych zasad.

Egzystencjaly opisuja jestestwo, egzystencje, w odrdéznieniu od kategorii, ktore okres$laja to, co nie ma
charakteru jestestwa.

198 Gadamer H-G. (2004), Prawda i metoda. Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa, s. 19.

194 Por. B. Baran, Wstep [w] Gadamer H-G. (2004), Prawda i metoda. op. cit., s. XII.
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. Aby oglada¢ $wiat trzeba (si¢) przeglada¢. Oglad $wiata przeszedt w przeglad siebie™.

A czlowiek najpelniej rozpoznaje siebie w $wiecie wilasnych wytworéw - w historii
i sztuce. H-G. Gadamer odrzuca ide¢ ,bytu w sobie”, zaden sens nie jest zamknigtg
calo$cig przeznaczong do odtworzenia lub zrozumienia. Stad na gruncie historii wynika
nowa rola dystansu czasowego, ktory z przeszkody staje si¢ warunkiem wyktadni dawnego
sensu. Dystans rodzi potrzebg¢ ponownej lektury, a tekst i odczyt tworza catos¢ - wzajemne
odzwierciedlenia faktu i jego wyktadni. Czltowiek jest istota skonczong - nie bedac
nieskonczonoscig, nie bedac wszystkim - ma mozliwos$¢ przyjecia dystansu i zmiennej
perspektywy pozwalajacej rozumieé, zas rozumienie jest odbiorem btyskéw bytu. Jednym
z nich jest rodzaca si¢ w blysku $wiatta fotografia.

Szczegbdlne miejsce w rozwazaniach H-G. Gadamera zajmuje krytyka historyzmu
gdyz, jak pisze Bogdan Baran: ,,[...] historyzm jest estetyzacja obcowania z dziejami.
Pozwala je oglada¢, ale nie pozwala im przemawiaé i nauczaé”*®. Podobnie rzecz ma sie
ze sztuka, pojmowaniem jej li tylko z punktu widzenia estetyki, gdzie dzielo stanowi
czysty obiekt estetyczny, uwolniony z wszelkiego kontekstu. Dzieto dostarcza wtedy
jedynie ,,przezy¢ estetycznych”, nie jest droga poznania intelektualnego, nie przekazuje
zadnej obowigzujacej prawdy o $wiecie. Dlatego rozumienie w ujeciu H-G. Gadamera ma
charakter spekulacyjno-autolustracyjny, gdzie rozumienie i $wiat, przeglad i wyglad sg
wspotzalezne, a osrodkiem tej wspodtzaleznos$ci jest ,,jezyk” 1 w nim przeglad i wyglad

odbijaja si¢ nawzajem i tworza ,spekulatywna jednos¢”®’

. Odrzucenie idei ,,bytu
w sobie”, przyjecie, ze zaden sens nie jest zamknigta catoscig do odtworzenia
1 zrozumienia dotyczy w szczegdlnosci dzieta sztuki (w tym Fotografii), gdyz funkcjonuje
ono na wielu plaszczyznach a kolejne pytania pozwalaja glebiej wnika¢ w jego sens
(zawierajacy w sobie takze kolejne poziomy ,,odczytu”). Zatem zaro6wno historia jak
i dzieto sztuki istniejg w kolejnych odczytach a dystans pomigedzy autorem i lektorem jest
dystansem ,,no$nym”. Stad rodzi si¢ potrzeba reinterpretacji tradycyjnych prawd
w poszukiwaniu ich zaginionej wiarygodnosci. H-G. Gadamer istot¢ zagadnienia dostrzega

nie w metodzie, lecz w prawdzie; w historii nie chodzi o to, by metodycznie przywracac

w badaniu wizerunek dziejow, lecz o to by dzieje te mogly mie¢ dla nas znaczenie. Jest to

1% Tamze, s. XII.
196 Tamze, s. X.
197 Tamze, s. XII.
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poszukiwanie utraconego sensu metody, ktora w poszukiwaniu obiektywnos$ci zagubita to,
czemu shuzyta: prawde. Rozumienie, w sensie hermeneutycznym jest jedynym sposobem
ocalenia prawdy.

Proces rozumienia zaktada istnienie W cztowieku wstepne;j
(czy przedwstepnej nawet, nie zawsze uswiadomionej) wiedzy. Przystepujac do
zrozumienia czegokolwiek konstruujemy pewne sady, ktére pdzniej bedg weryfikowane.
H-G. Gadamer podkresla fakt, ze w czasach O$wiecenia w pogoni za obiektywizmem
totalnym dokonat si¢ zwrot w ludzkim mysleniu o $wiecie. Odrzucona zostala funkcja
autorytetu, przekazu tradycji, a pojeciu uprzedzenia, nadane zostalo negatywne
zabarwienie - zaczeto oznacza¢ osad wydany przed ostatecznym sprawdzeniem wszystkich

k198.

merytorycznie decydujacych przestane Ow postulat sam okazal si¢ przesadem

1 ,,dopiero jego rewizja otworzy droge do trafnego zrozumienia skonczonosci, ktdra panuje
nie tylko nad naszym ludzkim bytem, ale i nad nasza $wiadomoscia historyczna™®.
Autorytet i tradycja nie beda, wigc dluzej pietnowane jako stuzace do uzalezniania
i ograniczania samodzielnego myslenia, lecz jako droga jego rozwoju
1 wzbogacania. Rozum ludzki jest zbyt staby by funkcjonowaé bez uprzedzen, ma on
wlasnie to szczescie, ze wychowuja go uprzedzenia niosgce prawde. Pozostawanie
w sferze tradycji nie musi oznacza¢ ulegania przesagdom i ograniczania wtasnej wolnosci.
Wszelka ludzka egzystencja, nawet najbardziej wolna jest w rozmaity sposob ograniczana
1 uwarunkowana, a idea absolutnego rozumu nie stanowi w ogoéle mozliwosci
historycznego cztowieka. Rozum jest tylko czyms$ realnym i historycznym, zdanym na
warunki, w ktorych dziata. Ludzki byt jest skonczonoscig 1 ta skonczonos¢ okresla ludzka
swiadomos¢ historyczng. Czlowiek zyskuje w miar¢ rzetelny wglad w nature rzeczy
dopiero, gdy zda sobie sprawe z tego, ze dzieje nie nalezg do niego, lecz on do nich.
Dlaczego tak wielka wage przyktada¢ do odrodzenia pojecia autorytetu i tradycji
oraz zwrdcenia im ich pozytywnej warto$ci, jaki znaczenie owe pojecia maja dla niniejszej

pracy? Tradycjg, czy przekaz tradycji mozna utozsami¢ z dziejami, z historig.

198 Uprzedzenie” nie oznacza jednak blednego sadu, gdyz to pojecie moze mie¢ pozytywne i negatywne

znaczenie por. Gadamer H-G., op. cit. s. 374; ,,Ogodlna tendencja o$wiecenia polega na tym, by nie
uznawaé zadnego autorytetu i wszystko rozstrzyga¢ przed trybunatem rozumu.” Por. tamze, S. 376.
Gadamer H-G., op. cit. s. 380, wyjatek stanowi o$wiecenie niemieckie uznajgce w petni ,,prawde
uprzedzen” religii chrze$cijanskie;j.
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Hermeneutyka ma tutaj o tyle istotny wktad, ze u$§wiadamia czlowiekowi, iz jest on
czastkg dziejow, 1 przynalezy do nich, jest ich wlasnoscig 1 wszystko: cztowiek, jego
swiadomos¢ historyczna, i kolejne proby ,.czytania” dziejow sg w te dzieje wtopione.
Wyréznienie przedmiotu badania historycznego jest w zasadzie niemozliwe, gdyz nie
mozna mowi¢ o doprowadzonym do konca poznaniu dziejéw. Badanie historyczne opiera
si¢ na historycznym ruchu, ,,jaki jest udzialem samego zycia, i nie daje si¢ pojmowac

teleologicznie od strony przedmiotu badania?%.

Ludzka s$wiadomo$¢ historyczng
wypetnia wiele glosow dobiegajacych z przesztosci. Polifonia stanowi istote przekazu
historycznego, a nowoczesne badanie historyczne jest takze posrednikiem w przekazie
tradycji - dokonujemy na nim niejako historycznych doswiadczen, gdyz zawsze daje si¢
w nim stysze¢ jaki§ nowy glos z przesztosci. Fotografia to glos, ktory — patrzac
z perspektywy dziejow — pojawit si¢ stosunkowo niedawno — jednakze tak wyrazny jak
zaden inny przedtem, dobitny, doslowny, nadajacy wydarzeniom 1 jednostkom
historycznym prawomocno$¢. Ponadto w toku niekonczacego si¢ badania historycznego
ow glos wcigz moze przekazaé co§ nowego, za$ podej$cie hermeneutyczne wydaje sie
jedynym sposobem odkrywania Kkolejnych warstw fotografii, czerpania z tego zrdodia
informacji. Jednocze$nie hermeneutyka wyczula ludzka $wiadomos$¢ na fakt cigglego
zachodzenia procesOw historycznych, oraz tego, ze cztowiek bezustannie, nieodwotalnie
w nich uczestniczy. W takim kontek$cie szczegdlnej mocy nabiera hermeneutyczna
definicja rozumienia, gdzie rozumienie ,nalezy pojmowa¢ nie tyle jako dziatanie
subiektywnosci, ile jako wejscie w proces przekazu tradycji, w ktorym przesztosc
1 terazniejszos¢ sg stale zapos’redniczone”zm.

Jesli kto§ chce zrozumie¢ ,tekst”, czy dzieto sztuki (tekstem i1 dzietem sztuki
bedzie w tym wypadku fotografia) dokonuje zawsze pewnego projektu; ,,czytelnik™ kresli
sobie pewng wymowe catosci, gdy tylko w tekscie ujawni si¢ jakie$ pierwsze znaczenie.
Ujawnia si¢ ono wtasnie dlatego, ze 6w tekst czytany jest przy oczekiwaniach na okreslony
sens. ,,Na wypracowywaniu takiego przedprojektu, ciagle rewidowanego przez to, co si¢

przy dalszym wnikaniu w sens okazuje, polega rozumienie rzeczy tam zawartych. [...]

kazda rewizja przedprojektu ma mozliwos¢ zarysowania jakiego§ nowego projektu sensu,

20 Tamze, s. 392.
21 Tamze, s. 400.
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rywalizujace projekty moga zosta¢ wypracowane jako dwa rownorzg¢dne, dopdki jednos¢
sensu nie ustali si¢ bardziej jednoznacznie; interpretacja wychodzi od wstepnych pojec
zastepowanych przez pojecia bardziej adekwatne [.. .]”202 1 wlasnie to ciagle projektowanie
od nowa stanowi ruch sensu w rozumieniu i interpretacji.

Reguta hermeneutyczna mowi, ze cato$¢ trzeba rozumie¢ na podstawie czescl,
a cz¢$¢ na podstawie catosci (zachodzi tutaj relacja o charakterze kolistym). Podobnym
kotem rozumienia mozna objgé fotografie, gdzie kazda kolejna fotografia — zdjecie
przybliza nas do pojecia catosci fotografii, jako fenomenu: medium i jego konkretnych
przejawow, a owa ,.kompletno$¢” znow odsyla widza do pojedynczego obrazu — zdjecia.
Ujmujaca cato$¢ antycypacja sensu staje si¢ wyraznym zrozumieniem dzicki temu,
ze czesci okreslajace si¢ na podstawie catos$ci ze swej strony okre$lajg te cato§¢. Ruch
rozumienia przebiega stale od catosci do cze$ci i na powrdt do cato$ci. Zgodnosé
wszystkich szczegolow z catoscig stanowi kryterium poprawnosci rozumienia, jej brak
oznacza niepowodzenie rozumienia. Jednakze cato$§¢ sensu podlegajaca rozumieniu
w dziejach lub tradycji nigdy nie oznacza sensu calosci dziejow. ,,Rozumienie staje si¢
jednak w pelni zadaniem i zaczyna odczuwac potrzebe metodycznego przewodnictwa od
czasu pojawienia si¢ §wiadomosci historycznej, ktora zawiera w sobie zasadniczy dystans
wspolczesnosci wobec wszelkiego dziejowego przekazu™?®,

Podstawowym warunkiem pelnego przezywania fotografii (dzieta sztuki w ogodle)
jest aktywnosci podmiotu. Moze by¢é ona opisana za pomocg pojecia ,,gry”.
Dzieto sztuki oddzialuje na wyobrazni¢ widza poprzez — jak ujmuje je R. Ingarden —
miejsca niedookreslenia, czyli to, co jest w dziele zaledwie naszkicowane przez autora.
Nie wszystkie wtasciwosci dzieta sztuki znajduja si¢ w stanie aktualnosci, niektore z nich
sa w stanie potencjalnym. ,,Dzielo sztuki domaga si¢ przeto pewnego czynnika istniejagcego
poza nim samym, mianowicie preceptora, ktory [...] je ,.konkretyzuje”?**. Preceptor stara
si¢ przede wszystkim zrekonstruowaé dzielo w jego efektywnych wlasciwosciach,
a czynigc to zarazem dopehlnia jego schematyczng budowe usuwajac przynajmniej
czesciowo luki dzieta w okresleniu, a rownoczesnie aktualizujac niektore jego aspekty

bedace w stanie potencjalnosci. Aktywnos$¢ odbiorcy polega na wypehianiu,

22 Tamze, s. 369.
208 Tamze, s. 11.
204 Tamze, s. 11.
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konkretyzowaniu ,,miejsc niedookres$lenia”, co mozna okresli¢ jako swoista wynikajaca
z jego wyobrazni gre. W wyniku konkretyzacji uobecniajg si¢ wartosci estetyczne,
na ktorych z kolei moga nadbudowaé si¢ wartosci metafizyczne. Jakosci metafizyczne
R. Ingarden postrzega jako naczelne, wnoszace w nasze zycie pewng tajemniczg wartos¢
w stosunku do codziennosci - niezaleznie od tego, czy same sa czyms$ dodatnio, czy
ujemnie wartosciowym. Nie dajg si¢ one okre$lic w sposob rozumowy a jedynie na
podiozu sytuacji, w ktorej si¢ realizuja, swoistym ol$nieniu, ekstazie, gdy odstania si¢
gleboki sens zycia, bytu.

W rozwazaniach H-G Gadamera i R. Ingardena szczegdlne miejsce zajmuje
kwestia doswiadczania sztuki przez obcujaca z nig jednostke oraz dokonywana w jej
kontekscie analiza istoty przezycia estetycznego. Poniewaz fotografie uznaje si¢ za jeden
z dzialow sztuki wspomniane rozwazania sg istotne dla problematyki niniejszej pracy.

Cechg szczegodlng przezycia estetycznego wedlug R. Ingardena jest to, ze istnieje
w czasie. Nie ma on tu na mysli ulotnego zachwytu. ,,Przezycie estetyczne trzeba
traktowac: po pierwsze, w zwigzku z obiektem; po drugie, jako co$, co jest zlozone,
zawiera elementy zaréwno emocjonalne, jak 1 elementy do$wiadczenia; po trzecie
przezycie estetyczne tylko w wyjatkowych przypadkach jest chwilowe — tam mianowicie,
gdzie si¢ nie udaje. Charakterystyczna dla przezycia estetycznego jest wielofazowos¢ — nie
jest ono tylko postacia naszej reakcji, lecz postacia akcji, jest wspotworcze®°. Podobnie
dla H-G. Gadamera proces rozumienia, proba przeniknigcia sensu, jaki skrywa okreslone
dzieto sztuki — (w tym wypadku fotografia rozpatrywana jako specyficzny jezyk) nie moze
mie¢ miejsca bez podjecia dziatania ze strony jego odbiorcy. Relacja miedzy widzem
a dzietem sztuki jest gra, w ktorej miejsca niedookreslenia stanowia jedynie fragment.
Pojecie gry determinuje sposob istnienia dzieta sztuki (dzieto sztuki, z ktorym sie nie gra —
nie istnieje!). Takie ujecie wprowadza w doswiadczanie dzieta sztuki element rozumienia,
poniewaz gra odbywa si¢ wedtlug okreslonych zasad. Jednocze$nie implikuje aktywnos$¢
odbiorcy gdyz gra zawsze wymaga wspotuczestnictwa. H-G. Gadamer postuluje takze
odrzucenie pokantowskiej tradycji stawiajacej dzieto sztuki ,,ponad” kontekstem i jego
sensem rozpatrujac je wytacznie w kontekscie uczué, jakie wywotuje u odbiorcy, izolujacy

do$wiadczenie estetyczne odbiorcy od jego wlasnego samorozumienia, a takze izolujacy

25 Ingarden R., Wyklady i dyskusje z estetyki. op. cit. s. 29.
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doswiadczenie estetyczne odbiorcy od perspektywy tradycji historycznej. W tym miejscu
obie teorie staja si¢ wyraznie sprzeczne: R. Ingarden odsuwa sztuk¢ od dziedziny
rozumienia w rejony nieopisywalnych wartosci metafizycznych, doswiadczanych jedynie
w odczuciu pokrewnym ekstazie, upojeniu. H-G. Gadamer za$ twierdzi, iz do§wiadczenie
dzieta sztuki jest jego rozumieniem, przy czym do$wiadczenie jakiegokolwiek sensu
w dziele ma warto$¢ samg w sobie.

Wydaje si¢ jednak, ze obie teorie opisujg inne fragmenty tego samego pProcesu.
Trudno wyobrazi¢ sobie dzielo sztuki, ktore nie ma na celu wzbudzenia emocji — bez
emocji dzielo nie istnieje, ,,nie gra” (niekoniecznie musi by¢ to zachwyt, sztuka
nowoczesna ceni np. site odrazy); a zarazem nie prowokuje do stawiania pytan, szukania
odpowiedzi, sensu, a wigc do rozumienia. Samo stowo ,,przezywac” — ,by¢ nadal przy
zyciu, gdy co$ si¢ dzieje”, jest w szczegdlny sposob intymne, bezposrednie, gdyz to, co
przezyte jest zawsze przezyte osobiscie. Jednakze forma ,,to, co przezyte” stuzy takze do
oznaczenia trwalej tresci i znaczacej tego, co zostaje przezyte®® ,, [...] Co$ staje sic
przezyciem, gdy nie tylko zostalo przezyte, lecz fakt przezycia tego czego$ zostawit po
sobie jaki$ szczegolny Slad, ktory tresci przezycia nadaje trwate znaczenie™?"’,

Zdaniem H-G. Gadamera istota dzieta sztuki jest to, ze ma si¢ ono sta¢ przezyciem
estetycznym, co oznacza: przezywajacego jednym pociggnigciem wyrwaé mocg dzieta
sztuki ze zwigzkow jego zycia 1 zarazem odnie$¢ go jednak na powrdt do catosci jego
istnienia. W przezyciu estetycznym obecna jest pelnia znaczenia, ktora nie nalezy do tej
konkretnej tresci czy przedmiotu, lecz reprezentuje raczej calo$¢ sensu zycia. Przezycie
estetyczne zawiera zawsze doswiadczenie pewnej nieskonczonej catosci. Przezycie to ma
nieskonczone znaczenie, bo nie laczy si¢ z innymi w jedno$¢ otwartego postepu

208 Pojecie przezycia estetycznego

doswiadczenia, lecz bezposrednio reprezentuje catos$¢
petni decydujaca role w ugruntowaniu prymatu sztuki nad innymi dziedzinami Zycia:
,Dzieto sztuki zostaje zrozumiane jako wypelnienie zadania symbolicznej reprezentacji
zycia, wypetnienie, ku ktoremu kazde przezycie jest niejako w drodze. Dlatego ono samo

zostaje wyrdznione jako przedmiot przezywania estetycznego. Ma to dla estetyki

26 Tamze, s. 104.
27 Tamze, s. 105.
2% Gadamer H-G., op. cit. s. 116.

96



te konsekwencje, ze tak zwana sztuka przezycia ukazuje sic jako wlasciwa sztuka”®®.

Doswiadczajac sztuki cztowiek dos§wiadcza siebie, przezycie estetyczne prowadzgc nas
w glab ,,ja” paradoksalnie ,,zwraca” nas Swiatu.

Tradycja filozofii niemieckiej wyznacznikiem najwyzszego pigkna czyni
moralno$¢. Czlowiek jest w stanie wyrazi¢ ide¢ moralnosci we wlasnym bycie - w ten
sposob przedstawienie postaci ludzkiej zawiera nie tylko normatywng ide¢ tej postaci, lecz
takze rzeczywisty ideat piekna przez wyrazenie tego, co moralne - jest to kantowski ideat
pickna. Immanuel Kant czyni rozréznienie pomig¢dzy ideg normy a ideatem pigckna, dzigki
czemu estetyka doskonalo$ci moze wyj$¢ poza zmystowa posta¢ pickna. Zadaniem sztuki
nie jest juz przedstawianie idealnie pigknej natury, lecz spotkanie przez cztowieka samego
siebie w przyrodzie i $wiecie dziejow ludzkosci. ,.Istota wszelkiej sztuki sama w sobie
polega na tym — jak to sformutowat Hegel — Ze ,,stawia cztowieka przed samym sobq”21o.
Rozwazania H-G. Gadamera wpisuja si¢ w ten nurt. Sztuka jest wedlug niego (wbrew
wspotczesnym pragdom estetycznym widzacym w niej jedynie dostarczycielke wrazen
czysto estetycznych) poznaniem, tj. przekazywaniem prawdy. “Poznanie przez sztukg jest

. . , , . ., 211
poznaniem pickna, ono ma za$ sposob istnienia $wiatlta”

. Poznanie dzieta sztuki jest
zarazem rozumieniem i odczuciem pigkna. ,,Kazdy, kto doswiadcza dzieta sztuki, wchiania
w siebie catkowicie to doswiadczenie, a to oznacza: w cato$¢ swego samorozumienia, przy
ktéorym ono co$ dlan znaczy. (...) Proces rozumienia, ktory w ten sposdb obejmuje
doswiadczenie dzieta sztuki, przekracza wszelki historyzm na terenie do$wiadczenia

estetycznego”?*?

. Zatem Fotografia jako dzieto sztuki stawia przed cztowiekiem jego
twarz, jego $wiat w iluzorycznym, absurdalnym odbiciu 1 zdaje si¢ mowic: ,,Tak wtasnie
byto!”. Nigdy przedtem cztowiek nie ,,ogladat siebie” z tak drastyczng doktadnoscia.

W swojej teorii H-G. Gadamer przeciwstawia si¢ abstrahowaniu dzieta sztuki
1 przezycia estetycznego z calosci doswiadczenia 1 zycia. Jezeli swiadomos$¢ estetyczna

przeprowadza odroznienie rzeczy zamierzonych jako estetyczne od calej pozaestetycznej

reszty to abstrahuje ona od wszelkich warunkéw dostepnos$ci dzieta, pod ktérymi nam si¢

2 Tamze, s. 116.

219 Tamgze, s. 88.

21 Tamze, s. 646.
212 Tamze, S. 7.
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ono ukazuje — przedstawia dzieto tylko w jego bycie estetycznym, z pominigciem
wszelkich merytorycznych momentéw, ktére kazg nam zajaé (estetyczne lub religijne)
stanowisko wobec jego tresci. ,,W ten sposob przez ,estetyczne odrdznienie” objgte
swiadomoscig estetyczng dzielo traci swe miejsce 1 $wiat, do ktorego nalezy. [...]; réwniez

. .. L e+ 99213
artysta traci miejsce w $wiecie”

. Jest to nawigzanie do koncepcji panstwa estetycznego
Fryderyka Schillera z ,Listow o estetycznym wychowaniu cztowieka”, gdzie
z wychowania poprzez sztuke robi si¢ wychowanie ku sztuce, a ,, na miejscu prawdziwe;j
moralnej 1 politycznej wolnosci, do ktorej sztuka miata przygotowywaé, pojawia si¢
ksztalttowanie ,estetycznego panstwa”, wyksztalconej spotecznosci zainteresowanej

sztukg™?!,

Sedno krytycznej wobec tego pogladu teorii H-G. Gadamera kryje si¢
w zatozeniu, ze wszelka §wiadomo$¢ okresla si¢ zarazem jako historyczna. ,,Panteon sztuki
nie jest bezczasowa obecnoscia, ktora przedstawia sie czystej Swiadomosci estetycznej,
lecz czynem dziejowo gromadzacego i skupiajacego si¢ ducha. Takze doswiadczenie
estetyczne to pewna posta¢ samorozumienia. (...) Skoro zas§ w $wiecie spotykamy dzieto
sztuki, a w danym dziele sztuki $wiat, wiec dzieto to nie pozostaje obcym uniwersum,
w ktore na pewien czas zostajemy czarodziejska mocg wlaczeni. Raczej uczymy si¢ w nim
rozumie¢ siebie, a to oznacza, ze znosimy nieciggtos¢ 1 punktowos¢ przezycia w ciagglosci
naszego jestestwa. (...) Powotywanie si¢ na bezposrednios$¢, na genialno$¢ chwili, na
znaczenie ,,przezycia” nie moze si¢ osta¢ wobec dazenia ludzkiej egzystencji do cigglosci
1 jedno$ci samorozumienia. Do$wiadczenia sztuki nie mozna sprowadza¢ do
niezobowigzujacego charakteru $wiadomosci estetycznej.”?> W doswiadczeniu sztuki tkwi
roszczenie do prawdy, odmienne od roszczenia naukowego, ale od niego niezalezne.
Doswiadczenie sztuki jest swoistego rodzaju poznaniem, czyli przekazywaniem prawdy,

réznym od poznania zmystowo-naukowego, moralnego poznania rozumowego, czy

2% Tamze, s. 140.

214 Tamze, s. 134; Por. Schiller F. (1972), Listy o estetycznym wychowaniu czlowieka i inne rozprawy.
Czytelnik, Warszawa, List dwudziesty siddmy, s. 160-170. Zatozeniem F. Schillera byto jednak dazenie
do wolnosci poprzez uskrzydlajaca i wyzwalajaca moc pigkna. ,, W panstwie estetycznym kazdy — nawet
stuzebne narze¢dzie — jest wolnym obywatelem, ktory ma rowne prawa z najszlachetniejszymi, a intelekt,
ktory cierpliwe masy zmusza do stuzenia swym celom, tu musi pyta¢ je o zgodg.” Jednakze sam autor
koncepcji watpi w jej urzeczywistnienie stwierdzajac, ze owo ,,panstwo pigknego pozoru” istnieje jako
potrzeba w kazdej duszy subtelnej, w rzeczywistosci mozna jednak odnalez¢ je w nielicznych,
wybranych kregach ludzi gdzie ,postepowaniem nie kieruje bezduszne nasladownictwo cudzych
obyczajow, lecz wiasna pigkna natura, gdzie cztowiek (...) dla utrzymania swej wolnos$ci nie potrzebuje
narusza¢ wolnosci innych, a okazanie gracji nie wymaga wyrzeczenia si¢ wlasnej godnosci.” s. 170.

2> Gadamer H-G., op. cit., s. 152-153.
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pojeciowego. Prawdziwa tres¢ wszelkiego doswiadczenia sztuki zostaje uznana
1 przekazana za posrednictwem $wiadomosci historyczne;j. ,,Estetyka staje si¢ tym samym
dziejami $wiatopogladow, tj. dziejami prawdy w jej postaci uwidaczniajgcej si¢
w zwierciadle sztuki”?'®. Zatem mozna powiedzie¢, ze whasciwy byt dzieta sztuki polega
na tym, ze staje si¢ ono do$wiadczeniem, ktore przemienia doswiadczajacego,
co (w nawigzaniu do problematyki niniejszej pracy) moze obejmowac ucznia w kontekscie
jego obcowania z fotografig jako forma sztuki, zwtaszcza w jej aspekcie przezyciowym.

W S$wietle powyzszych rozwazan rodzi si¢ pytanie jak wobec tego rozumie
1 pozna¢ fotografi¢? Jako fakt, przekaz, okruch historii, §wiadectwo? W jaki sposob
czerpac z tego zrodta? Analizowac ja w sposob Scisle naukowy, ,,destylowaé” zapisane na
jej powierzchni fakty, czy przyjmowaé w sposob czysto emocjonalny, ,,przezywac”?

W prezentowanych dotychczas rozwazaniach znajdujemy przestanki pozwalajace
odpowiedzie¢ na to pytanie. Wydaje si¢, ze warunkiem wstepnym wszelkiego rozumienia,
poznania fotografii musi by¢ uwzglednienie jej podwojnej natury, oferujacej jednoczesnie
poznanie i przezycie. W pierwszym przypadku mozna powiedzie¢, ze fotografia stanowi
pewien tekst, ktory musi by¢ odczytany i zrozumiany, aby przekaz w nim zawarty stat si¢
dla nas jasny 1 stat si¢ Zrodtem wiedzy. Fotografia jawi si¢ tutaj jako swoisty jezyk, pewien
zapis — tekst, ktory trzeba przenikng¢. W tym wymiarze jest ,,czym$ do zrozumienia”, wigc
zastosowanie heurystycznej metody H-G. Gadamera pozwoli na ,,odczytanie” sensu danej
fotografii. Wiaczenie dzieta sztuki w dziedzing wypowiedzi sensownej sprawia, ze moze
ono zosta¢ poddane badaniu hermeneutycznemu, co jednocze$nie stanowi postulat, ze
w ten wlasnie sposob hermeneutyka moze ogarna¢ estetyke. Odbiorca wdaje si¢ w rodzaj
specyficznej gry z fotograﬁqzn, »Zrozumienie” fotografii wydaje si¢ by¢ jednoznaczne
z rozpoznaniem w niej zrodta wiedzy218. Aby zrozumie¢ musimy by¢ aktywni, to znaczy
sformutowac 1 postawi¢ pytania; otrzymane na nie odpowiedzi to wiedza, ktorg z fotografii
mozemy uzyskac. Jednakze fotografia oddziatuje w inny jeszcze sposéb. Niesie wartosci,

ktore wymykaja si¢ pojeciu wiedzy (podobnie jak malarstwo, czy poezja). Owe wartosci

218 Tamze, s. 154.

27 Tamze, s. 154 - 199. Pojecie ,.gry” stanowi jeden z kluczowych terminéw w filozofii H-G. Gadamera.

28 Analize fotografii jako przedmiotu podlegajacego interpretacji z réznych punktéw widzenia:
hermeneutycznego, semiologicznego, strukturalistycznego i dyskursywnego przedstawit Piotr Sztompka,
por. Sztompka P. (2006), Socjologia wizualna. Fotografia jako metoda badawcza. PWN, Warszawa,
rozdziat 5: Obraz fotograficzny jako przedmiot interpretacji, s. 70-95.
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ptyna ze $§wiata sztuki i obejmuja wszelkie tajemnicze, podskorne prady, ktoérych —
pomimo wysitkow estetyki - nie daje si¢ obja¢ do konca siatkg naukowych terminow.
W ten sposob ujawnia si¢ druga natura fotografii — byt dzieta sztuki. Fotografia staje si¢
doswiadczeniem estetycznym, oddziatuje na zmysty, budzi okre§lone emocje. Estetyczno —
zmystowy sposob odbioru dzieta sztuki mozna analizowaé postugujac si¢ koncepcja
R. Ingardena, w ktorej bardzo mocno podkreslony jest fakt, ze nie jest to odbior bierny, ale
wymagajacy aktywnosci podmiotu219. »Istnieje $cisle powigzanie przezycia z obiektem —
tym, co mnie wzrusza, bo nie jest to przedmiot fizyczny, lecz taki, ktory powstal
w kontakcie ze mng, ktéry budzi mnie do wspodtdziatania — musze by¢é wspotpoeta,
wspoltworca, aby dzielo przezyé estetycznie®’. Emocije i wiedza, odczucie i rozumienie,
to dwa krance tego samego procesu - obcowania z dzietem sztuki pod postacig fotografii.
Trudno okresli¢, ktora z tych form doswiadczenia jest w tym przypadku pierwotna.
Psychologia cztowieka okresla prymat emocji w stosunku do intelektu. W odpowiedzi na
bodziec najpierw nastepuje instynktowna reakcja emocjonalna, dopiero pdzniej moze
nastapi¢ dzialanie wynikajace z konceptualnego opracowania danej sytuacji’. Jednakze
fotografia jest zjawiskiem niejasnym, ,.bytem zawikltanym” czasem jej pigkno jest bardzo
gleboko ukryte. Niekiedy dopiero wnikliwe badanie fotografii pod wzgledem zawartej
w niej wiedzy, proba jej zrozumienia moze doprowadzi¢ do estetycznego ol$nienia. Petlne
doswiadczanie fotografii angazuje zaréwno intelekt, jak i emocje (mozna przyréwnaé
to dziatanie do barthesowskiego studimu i punktum). Tylko w takim wypadku fotografia
,»wyciska” w odbiorcy swoj $§lad. Wskazane potencjalne mozliwosci jej oddziatywania
stanowig istotny walor edukacyjny, ktory moze 1 powinien by¢ wykorzystany w dydaktyce

historii.

219 Aktywno$é¢ podmiotu jest warunkiem zaréwno prawidtowego odbioru estetycznego (R. Ingarden), jaki
i zrozumienia przekazu dzieta sztuki - fotografii (H-G. Gadamer).

Ingarden R. (1981), Wyktady i dyskusje z estetyki. op. cit., S. 28.

Emocja jest zakloceniem rownowagi organizmu o zmiennej dlugosci: gwaltownym powodujacym
wzmozong ruchliwos¢ — gniew; czy przeciwnie ograniczenie ruchliwosci — strach. Na og6l jest
zaktoceniem przejSciowym, wyrazajacym wysitek organizmu celem przystosowania si¢ do okolicznosci.
Por Didier J., op. cit. s. 88-89. Najbardziej typowe ludzkie emocje to mito§¢, smutek, strach, gniew,
rado$¢. Kazda z nich wigze si¢ z pewnym stanem pobudzenia, ktéory moze nas motywowac¢ do dziatania,
albo wywiera¢ wptyw na inne nasze dzialanie. Stanom emocjonalnym towarzysza charakterystyczne
odczucia znajdujace swdj charakterystyczny wyraz cielesny; emocje maja takze swodj przedmiot.
Por. S. Blackburn, op. cit. s. 106. Na pierwotnej reakcji emocjonalnej i nastepujacym po niej kojarzeniu
okreslonego bodzca opiera si¢ teoria warunkowania I. Pawlowa.

220
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5. Istotne czynniki warunkujace skuteczno$¢ wykorzystania fotografii w edukacji

historycznej

W literaturze przedmiotu znajdujemy opisy roéznych czynnikéw warunkujacych
skuteczno$¢ nauczania i rozmaite proby ich podziatow. Niektorzy badacze sprowadzajg je
do trzech podstawowych grup, takich, jak np: 1) wtasciwos$ci ucznia 2) czynniki zwigzane
z organizacjg uczenia si¢ (sytuacja uczenia si¢) 3) wlasciwos$ci nauczyciela; inni dzielg je
na dwie kategorie, a mianowicie na czynniki zwane podmiotowymi (wewngtrzne)
i pozapodmiotowymi (zewnetrzne)?%.

Ponizej podejmiemy probe ukazania roli istotnych uwarunkowan skutecznosci

zastosowania fotografii w nauczaniu historii w ramach drugiego z wymienionych

podziatow.

5.1. Uwarunkowania podmiotowe

Ta grupa czynnikow zwana takze wlasciwo$ciami ucznia obejmuje przede
wszystkim czynniki zwigzane z ogoélnym rozwojem (tzw. rozwojowe) jak 1 cechy
indywidualne wucznia takie jak: ple¢, wiek, zdolnosci specjalne, zainteresowania,
motywacja. Dziatania edukacyjne w tym proces edukacji historycznej powinny dokonywac
si¢ z uwzglednieniem poziomu rozwoju ucznidw, a zwlaszcza poziomu rozwoju myslenia.

Fotografia to szczego6lny rodzaj obrazu, a obrazy stanowig jedng z podstawowych
reprezentacji $wiata wykorzystywang w procesach poznawczych, de facto ontogenetycznie
wyprzedzajaca reprezentacje werbaln4223.

Aby zrozumie¢ wplyw obrazu na przyswajanie wiadomosci i wykorzysta¢ go
w praktyce dla polepszenia wynik6w nauczania 1 uczenia si¢ niezbedne jest ukazanie
specyfiki funkcjonowania obrazow w procesach poznawczych. Najistotniejsze pytania
dotycza tego, jakie sg rdznice pomiedzy werbalnym a obrazowym odbiorem $wiata? Jakie
operacje myslowe musza by¢ wykonane, gdy odbieramy informacje za pomoca obrazow?

Co szczegolnego dzieje si¢, gdy wykonujemy operacje poznawcze na obrazach? Czy

222 por. Wiodarski Z., Psychologiczne prawidlowosci uczenia sie i nauczania. op. Cit., s. 47 - 49.

22 Por. Jagodzinska M. (1991), Obraz w procesach poznania i uczenia sie. WSIP, Warszawa, s. 3.
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obrazy angazuja nasze emocje bardziej niz slowa? Jak wykorzysta¢ odpowiedzi na
powyzsze pytania w praktyce szkolnej, aby uczyni¢ proces edukacji historycznej bardziej
efektywnym i atrakcyjnym poprzez wykorzystanie fotografii?

Obrazy i stowa to podstawowe kody uzywane w komunikacji migdzyludzkiej oraz
podstawowe elementy, na ktérych opiera si¢ funkcjonowanie proceséw poznawczych
(trzeba podkresli¢, ze ogromny wplyw na ich funkcjonowanie wywierajg takze emocje).
W procesach poznawczych petlig one dwie funkcje: informacyjng — reprezentuja
informacje i operacyjng — sg materialem wykorzystywanym przez ludzki umyst do
wykonywania operacji poznawczych. Pod postacig obrazow odbieramy wszelkie bodzce
dzialajace bezposrednio na narzady zmyslow, slowa s3a symbolami bezposrednich
impulsow 1 zastgpuja je w percepcji, dzieki czemu mozliwe jest uzyskanie informacji
o rzeczach 1 zdarzeniach bezposrednio niedostgpnych. Podobng funkcje moga spetniac
takze obrazy: fotografia, film, dzieta sztuki, ilustracje rowniez przekazuja wiadomosci
o rzeczach, do ktorych nie mamy bezposredniego dostepu. W procesach myslenia
wykorzystujemy informacje zakodowane w obydwu postaciach: stownej i obrazowej;
rowniez nasze zachowania realizujg si¢ w formach werbalnych 1 obrazowych (odtwarzanie
w postaci rysunku lub opisu, rozpoznawanie wsrod przedmiotow lub okreslen stownych).
Jest to szczegdlna dwoistos¢ doznan wlasciwa czlowiekowi, istocie, ktéra na bazie
pierwotnych wyobrazen i ich odwzorowan rysunkowych stworzyla alfabet i jezyk. Droga
prowadzi od obrazu do symbolu, od symbolu do zapisanego dzwigku — mowy ujarzmionej
w pismie. Jednakze wspotczesnie méwi si¢ o wtornym analfabetyzmie, cho¢ bardziej
wlasciwym okresleniem tego stanu rzeczy bylby: ,,powrdt do obrazow”, czy zwrot ku
obrazowi”. Pytanie: dlaczego tak si¢ dzieje, pozostaje wcigz bez odpowiedzi.
Najprawdopodobniej jest to splot wielu przyczyn: powstania nowej klasy obrazow
(cyfrowych), rosnacej ilosci wszelkich obrazow w zyciu codziennym, ich nachalnej
obecnosci, szybkosci ich odczytywania - co jest szczegoOlnie istotne zwazywszy na
wzrastajace ciggle tempo zycia, duza no$nos¢ emocjonalng i wiele innych czynnikow.

Podstawa okreslenia obrazow i stow jako dwoch podstawowych kategorii bodzcow
jest teoria Iwana Pawlowa wyrdzniajagca dwa uklady sygnatow: sensoryczny i stowny.
Efektem rozroznienia bodzcow werbalnych i obrazowych bylo podjecie badan nad

procesem uczenia si¢, przede wszystkim relacja pomiedzy rodzajem odbieranych bodzcow

102



a wynikiem uczenia si¢, zalezno$ci rezultatow uczenia si¢ od rodzaju bodzcow
w badaniach wykorzystywano stowa, obrazy, czy rdézne ich kombinacje. Podejscie
behawiorystyczne stanowi ramy teoretyczne koncepcji Ziemowita Wtodarskiego
okreslanej jako koncepcja podwojnej percepcji. Koncepcja mediacji stanowi wzbogacenie
tego schematu gdzie stowa i obrazy sg traktowane tylko jako bodzce w procesie uczenia
si¢, lecz takze jako czynniki posredniczace w uzyskiwaniu reakcji. Rozwoj teorii
poznawczych, szczegolnie powstanie modeli pamie¢ci opartych na koncepcji przetwarzania
informacji zaowocowat dalszg ewolucja problemu percepcji obrazow 1 stow w procesie
uczenia si¢. W modelach tych duza role¢ odgrywaja sposoby zapamigtywania
1 magazynowania informacji, natomiast obrazy i stowa ujmowane sg jako rodzaj kodow,
w jakich informacje sg reprezentowane i przetwarzane. Istniejg dwie podstawowe teorie
wyplywajace z tego nurtu badan: koncepcja podwdjnego kodowania Alana Paivio
wyodrebniajaca dwa systemy reprezentacji — werbalny i wyobrazeniowy oraz koncepcja
pojedynczego kodu przyjmujacej, ze wszystkie rodzaje treSci sg przechowywane —
w pamieci dlugotrwalej - w formie abstrakcyjnej, amodalnej??*. Z reguty przyjmuje si¢
uogoblniony wniosek (bgdacy rezultatem analizy wielu badan), ze w uczeniu si¢ cztowieka
wystepuje szczegolny efekt stowno-obrazowy wynikajacy z charakteru percepcji. Efekt ten
moze by¢ pozytywny, badz negatywny, w zaleznosci od tego, czy oba rodzaje
przedstawien sg ze sobg zgodne pod wzgledem tresci. W sytuacji zgodnos$ci tych tresci
obserwuje si¢ zazwyczaj podwyzszenie wynikow w stosunku do tych, jakie sg mozliwe do
osiggnigcia w przypadku materiatu wytacznie obrazowego, lub wylacznie stownego. Mowi
si¢ o charakterystycznym wzbogaceniu spostrzezen w przypadku odbioru materiatu
stowno-obrazowego w poréwnaniu z odbiorem materiatu jednorodnego. Jest to zjawisko

225

0 charakterze powszechnym“®. Zaktada si¢, ze dzigki funkcji wyodrebniajacej ilustracje

powoduja wybiorcze polepszenie spostrzegania 1 pamigtania tych informacji, do ktorych

si¢ odnoszg. W sytuacji niezgodno$ci prezentowanych tresci obrazowych i stownych

226

obserwuje si¢ zazwyczaj efekt negatywny~. Badania A. Paivio wykazaty, ze najtatwiejszy

224 Por. Jagodzinska M., op. cit., s. 9. Podjeto takze proby polaczenia obu koncepcji w wielopoziomowe

modele kodowania np. model sensoryczno-semantyczny Nelsona, wiele kontrowersji dotyczacych natury
kodéw i obfitos¢ hipotez szczegdétowychsprawiajg, ze badania w tej dziedzinie prowadzone sg bardzo
intensywnie.

22 Tamze, s. 11-12.

226 Tamze, s. 12.
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dostep do poszczegodlnych koddéw pamigciowych (w strukturze systemow symbolicznych)
maja obrazy, a najtrudniejszy stowa abstrakcyjne, za§ wyniki pamigciowe wzrastajg
z liczbg alternatywnych kodow pamieciowych dostepnych dla danego bodzca®’.

W literaturze z zakresu psychologii rozwoju wskazuje si¢ na wyrazne tendencje
rozwojowe, ktoére musza by¢ uwzgledniane przy wybieraniu strategii ksztalcenia oraz
doboru treSci nauczania historii. Jedng z najwazniejszych jest rozwojowa specyfika
gromadzenia 1 przetwarzania informacji, ktora wigze si¢ z wyrdznionymi przez Jeana
Piageta stadiami rozwoju struktur poznawczych. Piaget wyroznit cztery stadia rozwoju
poznawczego: okres sensoryczno motoryczny, okres przedoperacyjny, okres operacji
konkretnych i okres operacji formalnych®®®. Dwa pierwsze stadia przypadaja na czas
wczesnego dziecinstwa i wiek przedszkolny. W okresie sensoryczno-motorycznym
dziecko rozumie $wiat poprzez zewngtrzne oddzialywanie na niego. Odzwierciedleniem
dziatan s3 schematy sensoryczno-motoryczne, ktére w miar¢ rozwoju staja si¢ coraz
bardziej zlozone 1 powigzane. Na koncu tej fazy nastepuje decentracja i dziecko dochodzi
do zrozumienia stalo$ci przedmiotu, dziecko zaczyna rozumie¢ tozsamos$¢ jakosciowa —
uzyskuje wiedze, ze jakoSciowa natura obiektow jest niezmienna®?®.  Okres
przedoperacyjny charakteryzuje si¢ wykorzystaniem - oprécz zewnetrznych dziatan —
reprezentacji, co sprawia, ze mys$lenie jest szybsze, skuteczniejsze, bardziej mobilne
i mozliwe do spotecznej wymiany; ograniczenia tej fazy to egocentryzm i centracja®®.
Najistotniejsze z punktu widzenia tematu niniejszej pracy sa dwie ostatnie fazy rozwoju

struktur poznawczych: operacji konkretnych i formalnych.

Tamze, S. 25.

228 por. Vasta R., Haith M. M., Miller S. A. (1995), Psychologia dziecka, WSiP, Warszawa, s. 277.

2 Decentracja — proces rozrézniania pomiedzy Ja i $wiatem zewnetrznym, egocentryzm najbardziej
ujawnia si¢ w braku statosci przedmiotu: dla malego dziecka przedmioty istnieja tylko na tyle, na ile
ono na nie oddziatuje; stalos¢ przedmiotu — wiedza, ze przedmioty istnieja stale, niezaleznie od naszego
kontaktu percepcyjnego z nimi; Tamze, S. 277.

Reprezentacja — wykorzystanie symboli do obrazowania i oddzialywania w umys$le na $wiat; tamze,
s. 275; Egocentryzm tej fazy obserwuje si¢ raczej na poziomie reprezentacyjnym niz sensoryczno-
motorycznym, dziecko na poczatku okresu przedoperacyjnego ma bardzo ograniczona umiejg¢tnosé
odchodzenie od wlasnej perspektywy i1 przyjmowania perspektywy kogo$ innego (trzy, czterolatki
zachowuja si¢ tak, jakby wszyscy inni podzielali ich punkt widzenia: widzieli, czuli, wiedzieli to samo,
co one widzg). Centracja oznacza tendencj¢ matych dzieci do koncentrowania si¢ tylko na jednym
aspekcie problemu w danym momencie, najlepiej ilustruja owa tendencje problemy dzieci
z zachowaniem statosci ilo$ci. Tamze, S. 286-287.
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Okres operacji konkretnych przypada na mtodszy wiek szkolny, od 6 do 12 lat
1 najogolniej rzecz biorgc charakteryzuje si¢ wiekszg spojnoscia i logikg myslenia, dziecko
tworzy system logiczny, ktory moze zastosowa¢ wobec roéznego rodzaju probleméw.
Jednym z podstawowych osiagnie¢ tego okresu jest przyswojenie kolejnego niezmiennika,
dziecko opanowuje rézne postaci pojecia statosci: wiedzg, ze ilosciowe cechy obiektow sa
niezmienne. Podstawowym terminem wprowadzonym przez Piageta jest pojecie operacji,
oznaczajace rozne postaci dziatan umystowych, przez ktoére starsze dzieci rozwigzujg
problemy 1 rozumujg w sposob logiczny. Operacja (podobnie jak schemat sensoryczno-
motoryczny) zawsze zaktada jaka$ forme¢ dziatania — operowania na $wiecie, w celu
zrozumienia go 1 réwniez nie istnieje oddzielnie, ale stanowi cz¢$¢ wigkszej catosci
wzajemnie powigzanych struktur poznawczych. W przeciwienstwie do schematow
sensoryczno-motorycznych wyrazajacych si¢ w jawnym dziataniu (chwytaniu, si¢ganiu,
manipulowaniu) operacje stanowig systemy wewnetrznych dzialan — logiczna,
wykonywang w umysle postacig rozwigzywania probleméw. Kolejng cecha rozwijajaca si¢
w tym okresie jest - w ujgciu terminologii piagetowskiej — odwracalnos¢. Odwracalnos¢
jest cechg struktur operacyjnych pozwalajaca systemowi poznawczemu na korygowanie
potencjalnych zakiécen i1 tym samym dochodzenie do prawidlowego rozwigzania
problemow: dziecko moze uswiadomi¢ sobie, ze mozliwy jest powrot do pierwotnej
sytuacji przed przyjetym przez nie rozwigzaniem i sprawdzenie wyniku. Mozliwo$¢
manipulowania materialem jest wielorazowa, poczatkowo dziatania dokonuja si¢ na
konkretnym materiale spostrzezeniowym (dostgpnym rzeczywiscie), pozniej konkretne
przedmioty stanowigce podstawe myslenia stopniowo mogg by¢ zastepowane przez ich
wyobrazenia, zawsze jednak podstawe przebiegu procesoéw myslowych stanowi konkretny
materiat dany 1 mozliwy do percepcji bezposredniej lub posredniej, tj. z wykorzystaniem
wyobrazen obiektow 1 zjawisk widzianych uprzednio. Charakterystyczne dla tego etapu
jest tzw. rozumowanie indukcyjne, tj. takie, w ktorym na podstawie danych konkretnych
(jednostkowych) wysuwa si¢ wnioski ogdlne.

Najwyzszym stadium w piagetowskiej teorii rozwoju struktur poznawczych jest
okres operacji formalnych. Poczatek tej fazy zbiega si¢ z chwila wchodzenia w okres

adolescencji - 11, 12 lat, okoto 15 roku zycia zdolno$¢ do postugiwania si¢ operacjami
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formalnymi jest juz mniej wigcej uksztattowana, nie przyjmuje si¢ jednak wyznacznika
konca tej fazy, gdyz zaktada si¢, ze raz nabyte operacje formalne trwajg przez cate zycie.

Dziatalno$¢ intelektualng cztowieka mozna zatem opisa¢ trzema podstawowymi
rodzajami  mys$lenia:  myS$lenie  sensoryczno-motoryczne  (zmystowo-ruchowe),
charakterystyczne dla wczesnych faz rozwojowych (ze wzgledu na temat niniejszej pracy
pomini¢to opis tej kategorii), myslenie konkretno-wyobrazeniowe (charakterystyczne dla
uczniéw objetych wczesng edukacja szkolng) oraz stowno-logiczne (charakterystyczne dla
uczniow w okresie dorastania)zgl. Etap pdzniejszy obejmujacy lata od 11-15/16 to okres
ksztattowania si¢ operacji formalnych, w ktorym czynno$ci myslowe ucznidow moga
stopniowo uwalnia¢ si¢ od konieczno$ci postugiwania si¢ konkretem (badz jego
wyobrazeniem 1 przypomnieniem konkretnie wykonanych dziatan) i uniezaleznia¢ od
niego. Potrafig stopniowo wysuwac i weryfikowa¢ hipotezy, opierajac si¢ na ,$wiecie
mozliwos$ci”. Rozwija si¢ tu zdolno$¢ do rozumowania hipotetyczno-dedukcyjnego,
polegajacego na wyprowadzeniu twierdzen szczegdélowych z twierdzen ogolnych
(od ogotu do szczegotu).

Istotng rolg w rozwoju myslenia migdzy tymi dwoma okresami odgrywaja procesy
ksztattowania si¢ wyobrazen, co ma szczegdlne znaczenie w ksztattowaniu si¢ wyobrazen
1 pojec¢ historycznych.

Wyobrazenia te odgrywaja szczegodlna role w edukacji historycznej. Obcujac
z terminami historycznymi uczen wyobraza sobie bohateréw historycznych w konkretnej
sytuacji, czasie 1 miejscu, tworzac sobie obraz postaci lub zjawiska. O ile mial mozliwos¢
obejrzenia filmu, obrazu czy (interesujacej nas szczegdlnie w tej pracy) fotografii,
ukazujacych danego bohatera (lub zjawisko), to jego wyobrazenia danej postaci beda
opieralty si¢ na obejrzanych i zapamigtanych danych wizualnych. Fotografia moze
stanowi¢ wazng pomoc w dostarczeniu konkretnego materiatu dla podstaw ksztaltowania

si¢ myslenia historycznego.

21 por. Vasta R., Haith M. M., Miller S. A, op. cit.,, s. 219-441. Na wyrazne tendencje rozwojowe
w  ksztaltowaniu myS$lenia pojeciowego wskazal takze Wygotski, L. (2004) Wybrane prace
psychologiczne. PWN, Warszawa, s. 118 - 158.
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Myslenie historyczne ujmuje si¢ jako czynno$¢ umystowa ucznia polegajaca na

przetwarzaniu informacji historycznych, umozliwiajagcego poznanie przeszioécim. A jego

specyfike okresla sze§¢?

nastepujacych cech, takich jak: dynamizm ($wiadomos$¢
przemian), globalizm (umiejetnos¢ dostrzegania wszystkich aspektow zycia spotecznego),
nomotetyzm (ujmowanie procesu historycznego jako podlegajacego prawom), aktywizm
(myslenie w kategoriach podmiotowosci jednostki w procesie dziejowym, genetyzm
(nastawienie na poszukiwanie zrodet 1 korzeni wspodiczesnosci), uniwersalizm
(umiejetnos$¢ wigzania materiatu historycznego réznych panstw, narodoéw i kultur).

Material historyczny przekazywany przez fotografie umozliwia takze analizg
emocji, dziatan, bohaterow, przez co moze sprzyja¢ rozwojowi empatii. Tresci
przekazywane przez fotografie moga dostarczy¢ uczniom okazji do odkrywania wtasnych
emocji 1 przezy¢ oraz rozwijania umiej¢tnosci kierowania nimi.

Badania ukazuja, ze pte¢ nie stanowi czynnika, od ktorego zaleza bezposrednio
wyniki uczenia sig?*. Roznice w przebiegu tego procesu wydaja sie by¢ efektem wtornym
zwigzanym z odmiennoscig zainteresowan i do$wiadczen dziewczat 1 chtopcow, oraz
specyfikg odmiennego toku rozwoju indywidualnego w pewnych obszarach (np. generalnie
u dziewczat szybciej rozwijaja si¢ zdolnosci zwigzane z komunikowaniem si¢, u chlopcow
za$ zdolnosci motoryczne). Lepsze wyniki w uczeniu si¢ dowolnego materiatu
analizowane w kontekscie ptci dotycza tego, w jakim stopniu dany material nawigzuje do
nadmienionych powyzej kwestii. Chlopcy z wigksza tatwoscia przyswaja¢ beda
wiadomosci techniczne, dziewczeta za§ materiat obejmujacy obszary czynnosci
zwigzanych z obszarem zycia spotecznego (tzw. czynnos$ci opiekuncze).

Poza inteligencja ogdlna na wyniki procesu uczenia si¢ maja wplyw takze
zdolnosci specjalne, czyli takie, ktore wptywaja na sposob spostrzegania i zapamigtywania
materialu. Najbardziej podstawowe rozrdznienie dzieli ludzi na dwa typy: wzrokowcow
1 stuchowcow. Wiagze si¢ to z preferencja ,.kanatu”, poprzez ktéry przyswajany jest

material: zapamigtywania poprzez wzrok, spostrzezenia, czyli wykorzystywania

232 gzewczuk W., [hasto] Inteligencja, [w:] W. Pomykato (red.), (1997), Encyklopedia pedagogiczna.

Wyd. Fundacja Innowacja, Warszawa.

Maternicki J., Historyczny sposéb myslenia. [w:] J. Maternicki, C. Majorek, A. Suchonski (1984)
Dydaktyka historii. PWN, Warszawa.

Wiodarski Z., Psychologiczne prawidfowosci. .. op. Cit. s. 48.
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analizatora wzrokowego lub poprzez dzwigk przy wykorzystaniu analizatora stuchowego.
Srodki dydaktyczne okreslane jako audiowizualne (m.in. fotografia) przystosowane sa do
wykorzystania tych wlasnie zdolnoSci.

Rola zainteresowan nie sprowadza si¢ tylko do selektywnego odbioru
1 wybidrczych spostrzezen. W procesie uczenia si¢ zainteresowania oddzialuja we
wszystkich obszarach rozwojowych. U miodszych dzieci przewazaja zainteresowania
dotyczace materiatu i czynnosci bezposrednio wykorzystywanych. Dopiero na okreslonym
etapie rozwoju osiggaja zdolnos¢ kierowania si¢ bardziej odleglymi celami. Skuteczno$¢
nauczania wedlug Z. Wiodarskiego determinujg tez tzw. czynniki motywacyjne, takie jak:
1) pracowito$¢, 2) zaangazowanie, 3) pilnos$¢, ktorym przypisuje on role rekompensujaca
niedostatki np. w zakresie braku umiejetnosci usprawniajacych uczenie si¢ (nieumiejetnosé

organizowania materiatu)>®.

5.2. Uwarunkowania pozapodmiotowe

Ta grupa czynnikéw dotyczy kwestii wigzacych si¢ z sytuacja, w ktorej zachodzi
proces uczenia. Wyro6znia si¢ wérod nich: 1) takie, ktore poprzedzaja sytuacje¢ uczenia sig;
2) wystepujace podczas jej trwania 3) nastepujace pozniej; a takze wlasciwosci
nauczyciela, w tym przede wszystkim jego styl pracy (szczego6lnie sposdb komunikowania
si¢ z uczniami — tzw. czynniki interakcyjne).

Pierwsza grupg stanowia czynniki zwigzane z sytuacja uczenia si¢, gdzie
szczegolnie istotnymi (z punktu widzenia niniejszej pracy) sg: sposoby zapoznawania si¢
z materialem przez ucznia oraz te, zwigzane ze specyfikg przekazu tego materiatu.
Przyjmuje si¢, Ze najkorzystniejsze jest zapoznawanie si¢ z materiatem przy udziale tych
analizatorow, ktore zaangazowane bgda pdzniej bezposrednio w wykonaniu czynnosci,
w ktorej dany materiat wystepuje. Istotne - biorgc pod uwage temat niniejszej pracy — jest
zagadnienie wzajemnego stosunku tresci obrazowych i stownych. U matych dzieci
dominuje spostrzeganie obrazowo-ruchowe, z wiekiem wzrasta znaczenie stowa (aspekty
rozwojowe ucznia). Stad w edukacji mtodszych dzieci w wigkszym stopniu wykorzystuje

si¢ obraz (zasada: duzo ilustracji, mato tekstu) a nastepnie stopniowo wzbogacane sg partie

2% Wiodarski Z. (1992) Determinanty uczenia sie. [w] Wiodarski Z., Matczak A, Wprowadzenie do
psychologii. Podrecznik dla nauczycieli., WSIP, Warszawa, s. 137.
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tekstu. W literaturze podkresla si¢ fakt, iz nawet wtedy, gdy podstawowym sposobem
przekazu informacji jest stowo uzupetnia si¢ je obrazem, a jedng z wykorzystywanych jego
form stanowi fotografia. Bardzo istotna jest dbalo§¢ o Iaczenie obrazu i slowa
w odpowiednich proporcjach w zalezno$ci od wieku ucznia i zwrdcenie uwagi na to, aby
okreslenia stowne obrazu pozostawaly w stosunku do niego adekwatne i vice versa.

Szczegdlne znaczenie dla skutecznosci procesu edukacyjnego ma problem doboru
ilustracji w podrgcznikach. Powinny one odnosi¢ si¢ do najistotniejszych tre$ci oraz
wptyna¢ na pobudzenie wyobrazni i kreatywnosci ucznia. Ilustracja (w tym wypadku
fotografia) moze ulatwi¢ uczniowi uchwycenie zlozonych  uwarunkowan
skomplikowanych tresci, ktore w przypadku postuzenia si¢ opisem mogtyby okaza¢ si¢
nadmiernie skomplikowane, czy rozbudowane. Obraz jest zwiezty i dobitny, zatem nie
tylko moze by¢ latwiejszy do przyswojenia niz np. syntetyczny schemat, ale tez nies$¢
dodatkowy przekaz emocjonalny i estetyczny, ktory moze wptyna¢ na jako$¢ przyswojenia
1 odtwarzania materialu. Wazne jest, by ilustracja (obraz) byta wiasciwie dobrana (nie byta
przypadkowa, nie utrudniata koncentracji itp.). Specyfika tekstu narzuca wybor
odpowiedniego obrazu inny w zalezno$ci od tego, czy mamy do czynienia z opisem,
wywodem logicznym, esejem, itp. W literaturze znajduje si¢ opini¢, ze jest to sfera,
w ktorej ,,tkwia duze mozliwosci usprawniania efektow dydaktycznych.”?*

Stwierdzenie powyzsze mozna traktowac jako istotng przestanke do podjecia proby
ukazania mozliwosci wykorzystania fotografii w edukacji historycznej podjetej
W niniejszej pracy.

Osoba 1 wlasciwosci nauczyciela stanowig jeden z najistotniejszych czynnikoéw
procesu dydaktycznego. Kwestia przywrdcenia pozytywnej warto$ci pojeciu autorytetu
a takze zmiany nastawienia wobec przekazu, jaki niesie tradycja stanowi jeden
z najpowazniejszych probleméw w procesie przekazywania wiedzy. H-G. Gadamer, piszac
o autorytecie, rehabilituje zardbwno pojecie, jak i osobe, ktore nie sg juz spostrzegane jako

zniewalajagce wolny umyst, lecz maja funkcje wychowujaca i ksztatcaca®' .

Jerome
S. Bruner sedno procesu ksztatcenia dostrzega w ,,dostarczeniu uczniowi pomocy oraz

prowadzeniu z nim dialogéw pozwalajgcych mu transponowac¢ do§wiadczenia na kategorie

%6 Wrtodarski Z., Psychologiczne prawidlowosci .... op. cit., s. 125.
27 por. Gadamer, H-G. op. cit., rozdz. Uprzedzenia jako warunki rozumienia, punkt a.: Rehabilitacja
autorytetu i tradycji, s. 382-392.
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skuteczniejszych systemow zapisu i systematyzacji”?>®. Nalezy, zatem przyjaé, ze jednym

z najwazniejszych czynnikow wptywajacych na efektywnos$¢ przyswajania przez uczniow
informacji sg cechy osobowosciowe nauczyciela. Przeprowadzono liczne badania majace
na celu wyrdznienie tych cech, zestawiano obszerne ich listy, jednak rezultat nie byl
zadowalajacy, gdyz na podstawie owych list nie mozna ostatecznie stwierdzi¢, co decyduje
o powodzeniu nauczyciela w jego pracy pedagogicznej”®. Mozna jednak przyja¢, ze
najwickszy wplyw na wyniki pracy nauczycicla majg jego: temperament, ,struktura
umystu”, typ osobowosci, sposdb komunikowania si¢ z uczniami i konstruowania ,,sytuacji
edukacyjnej”. Trzeba przy tym zwrdci¢ uwage na odmienno$¢ dzialalnosci Scisle
dydaktycznej i wychowawczej, gdyz dobrzy dydaktycy nie zawsze sg dobrymi
wychowawcami 1 odwrotnie. W pierwszym przypadku dokonuje si¢ formowanie wiedzy
1 umiejetnosci, w drugim dziatania nauczyciela nastawione sg raczej na ksztattowanie cech
osobowosci. ,,Dobrzy nauczyciele, to przede wszystkim ci, ktorzy majac gleboka wiedze
potrafia wzbudzi¢ zainteresowanie do przedmiotu, precyzyjnie a jednocze$nie w sposob
dostosowany do poziomu ucznia formuluja swoje mysli, dbajac o to, by rozwingt si¢
u niego zwarty system wiadomosci 1 umiejetnosci. Dobrzy wychowawcy niekiedy tych
cech nie reprezentujg, odznaczajg si¢ natomiast — poza wysokimi kwalifikacjami
moralnymi — umiejg¢tnos$cia komunikatywnego porozumiewania si¢ z uczniami na rézne
tematy 1 silnym bezposrednim zaangazowaniem w podejmowaniu zadan wspdlnie

7 nimi”240

. Podobnie uwzglednienie wieku 1 plci wychowankow pokazuje, ze takze nie
jeden, a rézne zespoty cech nauczyciela stajg si¢ pozadane w zaleznosci od wihasciwosci
uczniow. Istnieje jednak pewien zespol cech bardziej przydatny pedagogom, niz
przedstawicielom jakiegokolwiek innego zawodu. Jedng z najwazniejszych cech dobrych
nauczycieli jest interesowanie si¢ dzieémi 1 miodzieza jako przedmiotem ich
oddziatywania. Zainteresowanie to nie ma charakteru czysto poznawczego, wigze si¢
z $cisle okreslonym stosunkiem do dzieci 1 mtodziezy, znajdujacym wyraz w codziennym

zachowaniu nauczycieli. Wyraza si¢ m. in. w ch¢tnym przebywaniu z dzie¢mi i mtodzieza

(nauczyciel lubi dzieci i mtodziez), w dazeniu do nawigzywania z nimi r6znorodnych

238 Bruner J. S. (1974), W poszukiwaniu teorii nauczania. PIW, Warszawa, s. 46.
° Tamze, s. 218.
20 Tamze, s. 219.
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kontaktow i znajdowaniu zadowolenia wowczas, gdy kontakty te zaistnieja®**. Nauczyciel
traktuje swoich wychowankow jako ,,stajacych si¢ ludzi”, nie przyjmuje swoich uczniow
jako 0s6b w pelni uksztattowanych, lecz dostrzega w nich szczegolne ,,tworzywo” bedace
przedmiotem jego oddziatywania. Dobry pedagog ma poczucie odpowiedzialnosci za to,
jakimi osobami ci ,stajacy si¢ ludzie”, szczegdlnie ci powierzeni jego pieczy beda
w przysztosci. Zazwyczaj cechuje go przekonanie o skutecznosci wlasnych oddziatywan,
co wiecej] odczuwa potrzebe oddziatywania. Niezmiernie wazna umiejetnosé
pedagogicznego postgpowania wigze si¢ przede wszystkim z respektowaniem innych
z uwzglednieniem ich wlasciwosci indywidualnych i z wrazliwoscig pedagogiczng. Dobry
nauczyciel ustosunkowujac si¢ do wychowankow, jako stajacych si¢ 0sob uwzglednia fakt,
ze kazda z nich ma za sobg indywidualng droge rozwoju, ktéra zadecydowata o tym, kim
uczen jest w momencie zetknigcia z nauczycielem; dostrzega w swoich wychowankach
réznorodne wiasciwosci pozytywne, chce pomdéc w ich rozwoju, dostosowujac do
indywidualnych wlasciwo$ci ucznidow swoje oddzialywania. Wrazliwo$¢ pedagogiczna
przejawia si¢ w prawidlowej ocenie ciaggle zmieniajacej si¢ wychowawczej
1 kazdorazowym dostosowywaniu do niej wtasnego postepowania. Biorgc pod uwage dwie
powyzsze cechy mozna mowic€ o takcie pedagogicznym cechujacy dobrego nauczyciela.
Waznym czynnikiem w relacji z uczniami jest rOwniez temperament nauczyciela.
Badania przeprowadzone we Francji®** dowiodly, ze temperamenty silne, aktywne —
choleryczny, sangwiniczny, i flegmatyczny maja podobnie dobre rokowania w zawodzie
nauczycielskim: sukcesy sa kilkakrotnie czestsze niz porazki. Temperament
melancholiczny — emocjonalny, lecz nieaktywny, cho¢ zadziwiajaco czgsto spotykany
wsrod nauczycieli w cytowanych badaniach jest bardziej zagrozony niepowodzeniem:
wybitne osiggnigcia i porazki rownowazg si¢. Temperament nieemocjonalny i nieaktywny,
ktory mozna okresli¢ jako ,,bezpostaciowy” zapowiada najwigksze trudno$ci w pracy
pedagogicznej: porazka jest czestsza niz osiagniccia przecietne i wybitne lacznie®®.
Najbardziej pomysla dla uczniéw sytuacja jest ta, w ktorej maja nauczycieli o réznych

usposobieniach i talentach.

2 Tamze, s. 221.

22 por. Criner R., cyt, za B. Niemierko (2007), Ksztalcenie szkolne. Podrecznik skutecznej dydaktyki.
Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne, Warszawa, s. 56.

243 Tamze, S. 57.
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Zbigniew Dobrowolski wyodrebnil sze§¢ wlasciwosci umystu, ktoére w ré6znym

stopniu sprzyjajg pracy pedagogicznej 244, Wyro6znione wlasciwosci to:

1) Zdolno$ci organizacyjne, wykazywane w dziataniu zbiorowym w postaci
rozumienia potrzeb spotecznych, podzielno$ci uwagi, rzeczowosci, kontroli
pracy.

2) Wyobraznia, charakteryzujgca si¢  spontaniczno$cig, emocjonalnoscia,
obrazowoscig, unikaniem przesagdow.

3) Intuicja pozwalajgca na poglebienie kontaktéw, indywidualizacje, zwigzana
z poczuciem misji, taktem pedagogicznym i skutecznoscig wychowawcza.

4) Inteligencja, przejawiajagca si¢ jasnoscig planu, elastycznoscig dziatan,
umiejetnoscia wydobywania sensu, operowaniem pojeciami ogdlnymi,
refleksyjnos$cia, umiejetnoscia uczenia sie.

5) Systematyczno$é, polegajaca na skrupulatnym traktowaniu prostych zasad
i uktadaniu czynno$ci po kolei w niezmiennym porzadku; traktowana jako
cecha zastepcza w przypadku braku zdolno$ci organizacyjnych i wysokiej
inteligenciji.

6) Ekspresja osiggana $rodkami aktorskimi: modulacjg glosu, inscenizacja,

improwizacjg.

Wyniki badan Z. Dobrowolskiego dowodza, zZe najczeSciej spotykana wsrod
nauczycieli cecha umyshu jest systematyczno$é, lecz podobnie jak znacznie rzadziej
wystepujaca ekspresja nalezy do cech mniej wartos§ciowych. Osiggnigciom w pracy
pedagogicznej (w szkole podstawowej) najbardziej sprzyjaty zdolnosci organizacyjne
1 wyobraznia, oraz w mniejsze] liczbie przypadkéw intuicja i1 inteligencja. Najczestsza
przyczyna niepowodzen okazaly si¢ przejawy chaosu organizacyjnego, braku intuicji,
niedostatecznej inteligencji.

Prace nauczyciela mozna rozpatrywaé¢ z dwoch poziomoéw. Po pierwsze jest to
okre§lona rola zawodowa, czyli czynnosci oczekiwane 1 wykonywane wskutek

.245

przynalezno$ci do pewnej grupy zawodowej“”. Jednakze, szczegdlnie w europejskiej

tradycji pedagogicznej podkresla si¢ postannictwo zawodu nauczycielskiego 1 jego

24 Tamze, s. 57-58.
5 Konarzewski K., za Niemierko B., op. cit., s. 59.
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wyjatkowos¢. Osobe nauczyciela kojarzy si¢ z takimi terminami jak nauczanie,
ksztalcenie, wychowanie, relacja uczen — mistrz. W bardziej pragmatycznej literaturze
amerykanskiej czgsciej szuka si¢ analogii roli zawodowej nauczyciela w kontekscie innych
zawodow, co pozwala na okreslenie pewnych ,,typow” nauczycieli®*.

Interesujacej klasyfikacji nauczycieli dokonala Grazyna Poraj, dzielagc ich na
pasjonatow  (najbardziej pozadanych), rzemiesSlnikow 1 frustratéw (najbardziej
niepozadanych).

Istotnym czynnikiem roéznicujacym funkcjonowanie nauczycieli pozadanych
i niepozadanych okazato si¢ przede wszystkim poczucie bezpieczenstwa, optymizm,
nadzieja na sukces, a takze duza umiejetno$¢ kontroli swoich zachowan rozumiana
zwlaszcza jako brak sktonnosci do zachowan agresywnych.

Wymagania zawodu nauczyciela pociggaja za soba dwa rodzaje skutkow
emocjonalnych: 1) skutki pozytywne, w postaci osobistego ciepla, rozwoju inteligencji
emocjonalnej, entuzjazmu do pracy, tworczego zapalu i 2) skutki negatywne w postaci
zobojetnienia, rezygnacji, schematyzmu postaw nieprzyjaznych uczniom. Najczgstsze
btedy popelniane w szkole to blad obojetnosci” oraz tzw. ,bledy zimne”: agresja,
rygoryzm 1 hamowanie aktywnosci ucznia (ok.75% btedow popehlianych przez
nauczycieli), reszta to tzw. ,bledy cieple”: przecenianie emocji motywacji ucznidow
1 wlasne;j.

W grupie czynnikdw okreslanych ogolnie mianem wlasciwosci nauczyciela,
szczegolnego znaczenia nabiera sposob komunikacji pomiedzy nauczycielem a uczniami
(majacy swoje zrodto w cechach osobowosci nauczyciela) w procesie nauczania (czasem
okres$lane jako czynniki interakcyjne). Ich szczeg6lne znaczenia daje si¢ zauwazy¢
w obszarze wzbudzania okreslonego poziomu motywacji ucznia (do uczenia si¢), specyfiki
1 zakresu wyzwalania aktywno$ci uczniow (w zaleznosci od preferowanego przez
nauczyciela stylu pracy z uczniami). Wazne, by zagadnienie obrazowe (w tym wypadku
fotografia) spetniaty istotng role edukacyjna, by ich tre§¢ stanowita przedmiot dyskusji
z uczniami. Komunikacja nauczyciela z uczniami ma swoista form¢ wynikajaca z jej

miedzypokoleniowego charakteru. Aspekt ten jest szczegélnie wazny w przypadku

248 nor. Niemierko B., op. cit., s. 59 - 62.
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edukacji humanistycznej. Pozadana w niej rola nauczyciela jako przewodnika i doradcy

jest zdeterminowana umiejetnoscia jego otwartego i zyczliwego dialogu z uczniami®®’.

Czynnikéw determinujgcych skuteczno$¢ oddziatywania edukacyjnego jest jak

wida¢ bardzo duzo. Znaczaca ich grupa dotyczy nauczyciela (sposobu, w jaki petni on

swoja rolg zawodowa) i obejmuje przede wszystkim takie cechy jak: posiadanie autorytetu,

uwzgledanianie 1 zainteresowanie rozwojem ucznidow, takt pedagogiczny, zdolno$ci

organizacyjne i wyobraznia.

Z przeprowadzonych w niniejszym rozdziale rozwazan i w nawigzaniu do przyjetej

definicji fotografii (por. rozdziat II) wynika, ze:

1)

2)

3)

4)

5)

Fotografia rozumiana zaré6wno jako zjawisko, jak i jego konkretne przejawy
(zdjecia) jest wizualnym $§ladem rzeczywisto$ci niosgcym zréznicowane (mniej
lub bardziej ztozone) informacje o okreslonych, minionych fragmentach tej
rzeczywistosci.

Zawiera ona potencjalne mozliwosci dwuptaszczyznowego oddziatywania na
odbiorcg, obejmujace zaréwno jego sfer¢ poznawcza, jak 1 estetyczno -
emocjonalng.

Warunkiem aktualizowania si¢ potencjalnosci oddziatlywania fotografii jest
aktywnosc¢ odbiorcy oraz wlasciwy kontekst jej prezentacji.

Aktywnos¢ ta w formie wykorzystania wiedzy pozazrodtowej (zarowno
w odniesieniu do ucznia, jak i nauczyciela) moze stuzy¢é wzbogacaniu
historycznej narracji, a wigc stanowi¢ skuteczng pomoc w edukacji historii.
Wspomniang wyzej aktywno$¢ determinuje wiele czynnikéw, wsrod ktorych
istotng rol¢ pelni prezentowany przez nauczyciela styl pracy z uczniami
uwzgledniajacy w  dziataniach edukacyjnych ich poziomu rozwoju

intelektualnego.

Rozdzial IV. PROBLEMATYKA BADAN WEASNYCH

1. Problemy i hipotezy

7 por. Julkowska V. (2000) Naprzeciw siebie. Komunikacja miedzypokoleniowa na gruncie edukacji
historycznej. [w] M. Kujawska, Uczeri a nowa humanistyka. op. cit., s. 105 — 113.
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Centralny problem pracy zawiera si¢ w inferencyjnym pytaniu: jaka jest rola

fotografii w szkolnej edukacji historycznej? Z tego pytania wyprowadzono trzy

podstawowe grupy problemow.

Jaki jest ogolny poziom wiedzy ucznidw i nauczycieli o fotografii w kontekscie jej

roli w edukacji szkolnej?

. Czy, a jezeli tak, to w jakim stopniu fotografia jest wykorzystywana w dydaktyce

historii (w opinii uczniéw i nauczycieli)?

Czy istnieje zwigzek, a jezeli tak, to jaki, miedzy zastosowaniem fotografii

W nauczaniu historii a poziomem opanowania wiedzy historycznej w zakresie:

przyrostu tej wiedzy i jej trwato$ci?

Podjeta zostata proba ustalenia:

1) czy zastosowanie fotografii na lekcji historii przyczynia si¢ do przyrostu
wiadomosci u uczniow, ktorzy korzystali z tej pomocy dydaktycznej
w poréwnaniu z uczniami, wobec ktorych jej nie zastosowano?

2) jaki jest wpltyw fotografii na trwato$¢ zdobytej wiedzy (czy istnieja pod tym
wzgledem rdéznice miedzy uczniami, wobec ktérych zastosowano 1 nie

zastosowano tego srodka audiowizualnego)?

.Czy, a jezeli tak, to w jakim stopniu istniejg roznice miedzy ptciami

w spostrzeganiu przydatnosci fotografii jako zrodta wiedzy?

Hipotezy

Pierwsze pytanie badawcze miato charakter eksploracyjny ze wzgledu na brak
danych empirycznych dotyczacych poruszanych kwestii, a zatem w odniesieniu do
nich trudno byto sformutowaé hipotezy. Autorka pracy przyjeta zatozenie — oparte
na obrazowym funkcjonowaniu wspotczesnego §wiata zgodnie z ktorym zaréwno
uczniowie, jak i nauczyciele dysponujg bazowg wiedzg dotyczaca fotografii i ze ma
ona  bardziej charakter  praktyczny;  natomiast  szersza, formalna

1 ustrukturalizowana wiedza wystegpuje tylko w indywidualnych przypadkach.

. W zwiazku z wyodrebniong druga grupa problemoéw przyjeta zostata hipoteza, ze

fotografia — w roznej postaci - jest wykorzystywana w dydaktyce historii.

115



I1l. Na podstawie analizy literatury przedmiotu sformutowano hipotezy dotyczace
trzeciej grupy probleméw zgodnie, z ktérymi oczekiwano istnienia pozytywnego
zwigzku mig¢dzy zastosowaniem fotografii a poziomem opanowania wiedzy
historycznej w zakresie przyrostu i trwatosci tej wiedzy.

Adl. Przyjeto hipoteze, ze zastosowanie fotografii na lekcji historii przyczynia si¢
do przyrostu wiadomosci uczniéw.
Ad2. Przyjeto hipoteze, ze zastosowanie podczas lekcji fotografii ma pozytywny

wplyw na trwatos$¢ zdobytej przez uczniow wiedzy.

W przeprowadzonych badaniach zmienng niezalezng stanowi zastosowanie
fotografii (z uwzglednieniem rodzaju zdobywanego przez ucznidw
wyksztalcenia) podczas przeprowadzonego eksperymentu, zmienng zalezng
natomiast poziom opanowania wiedzy, jej przyrost i trwalos¢.

IV. Analiza literatury psychologicznej dotyczacej procesu uczenia si¢ wykazata, ze
ple¢, nie stanowi czynnika bezposrednio determinujacego wyniki uczenia sig?*.
Przyjeto jednak, ze moga wystapi¢ pewne rdznice migdzy plciami zwigzane z
preferencja okreslonego rodzaju fotografii, jako S$rodka zwigkszajacego

skuteczno$¢ zapamigtywania.

2. Opis narzedzi badawczych

W celu odpowiedzi na sformulowane pytania badawcze zastosowano nastgpujace
narzedzia:
1. Kwestionariusz do badania roli fotografii w edukacji historycznej w dwoch wersjach:
pierwsza przeznaczona dla uczniow, druga dla nauczycieli historii.
Kazdy kwestionariusz wersji przeznaczonej dla uczniow sktadat si¢ z 21 pytan
1 dwoch polecen ujetych w dwa bloki: cz¢s¢ I — 10 pytan, czes¢ I — 11 pytan 1 dwa
polecenia.
Pierwsza cze$¢ kwestionariusza obejmowata identyczne w tresci pytania (1-8)

o charakterze filtrujacym, polotwartym i otwartym jak w wersji przeznaczonej dla

28 por. Wiodarski Z. Psychologiczne prawidlowosci... op. Cit. s. 48.
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nauczycieli oraz dwa pytania otwarte (pyt. nr 9 i1 10) dotyczace fotografii
wystepujacych w wykorzystywanym w szkole podrgczniku historii.

Druga czes¢ kwestionariusza przeznaczonego dla ucznidw skladata si¢
z 11 pytan: pigciu pytan zamknietych o charakterze dysjunktywnym (pyt. nr 1, 4, 7, 10,
11) oraz szeSciu pytan otwartych (pyt. nr 2, 3, 5, 6, 8, 9). W koncowej czesci tej wersji
kwestionariusza, po ostatnim pytaniu (nr 11) znajdowaty si¢ dwa polecenia: pierwsze
o charakterze filtrujgcym — zwigzane z poprzedzajgcym je pytaniem, z prosba
o podanie szczegdtowych informacji jakich dostarcza fotografia jako zrodio wiedzy;
w kolejnym poproszono o podanie jednej z najbardziej zapamigtanych fotografii
z podrecznika historii wraz z uzasadnieniem dokonanego wyboru.

Kazdy kwestionariusz wersji przeznaczonej dla nauczycieli sktadat sie
z 22 pytan ujetych w dwa bloki: czes$¢ I — osiem pytan, cze$¢ 11 — 14 pytan.

Pierwsza cze$¢ kwestionariusza obejmowala pytania dotyczace fotografii
0 bardziej ogdlnym charakterze (takie jak pojecie historii) i rodzaje fotografii, jej
zwigzki ze sztuka, a takze dotyczace typu informacji oraz przezy¢, jakie moze
dostarcza¢ fotografia. Zastosowano pytania o charakterze filtrujacym (pyt. nr 3, 4, 6,
8), pototwartym (pyt. nr 7) i otwartym (pyt. nr 1, 2, 5).

Pytania znajdujace si¢ w drugiej czesci kwestionariusza dotyczyty m.in. kwestii
rodzaju 1 zakresu fotografii w podreczniku historii, ich roli w zapamigtaniu tekstu, cech
fotografii, ktore w opinii ucznidéw najbardziej temu sprzyjaja, oraz wiarygodnosci
przekazu informacji (wiedzy historycznej) przez fotografie. Wigkszo$¢ pytan miala
charakter zamknigety 1 dysjunktywny, polegajacy na wyborze jednej odpowiedzi
sposrod wiecej niz dwoch mozliwosei (pyt. nr 2, 3, 6, 7, 9, 10, 11, 12), zastosowano
takze pytania filtrujace (pyt. nr 1, 13), pototwarte (pyt. nr 4, 5, 8, wariant pyt. nr 6) oraz
otwarte (pyt. nr 1, 3).

Podstawa skonstruowania powyzszego kwestionariusza byly 1) ustalenia
wynikajagce z analizy literatury przedmiotu, zaréwno w sferze fotografii, jak

1 dydaktyki, oraz 2) sformutowane przez autorke pytania badawcze.

. Eksperyment naturalny z zastosowaniem kanonu jedynej réznicy (wykorzystanie

fotografii versus brak jej wykorzystania — jedna zmienna réznicujgca) podczas lekcji
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dotyczacej tematu ,Kultura dwudziestolecia miedzywojennego” obejmujacego

nastepujace zagadnienia:

e kryzys tradycji (watki filozoficzne - szczegdlny nacisk polozono na nurt
katastrofizmu — oraz ich przedstawicieli);

e sztuki plastyczne (gltéwne kierunki w sztuce tego okresu i ich przedstawiciele);

e kultura masowa (najbardziej charakterystyczne jej przejawy i gtowni bohaterowie);

e sytuacja ekonomiczna i polityczna (przywodcy polityczni );

e kultura Il RP natle Europy.

Eksperyment zakonczony byt pisemnym testem wiadomosci. Test sktadat sie
z sze$ciu pytan; udzielenie poprawnych odpowiedzi na wszystkie pytania pozwalato

zdoby¢ 21 punktow.

. Wariant eksperymentu naturalnego z zastosowaniem dwoch zmiennych roznicujacych:

a) rodzaj wyksztalcenia, jakie zdobywali uczniowie biorgcy udzial w eksperymencie:
klasa o profilu §cistym (grupa eksperymentalna) i klasa o profilu humanistycznym
(grupa kontrolna);

b) wykorzystanie fotografii versus brak jej wykorzystania — jedna zmienna
roznicujgca podczas lekcji dotyczacej tematu ,Kultura dwudziestolecia

miedzywojennego” obejmujgcego zagadnienia wymienione powyzej.

Eksperyment zakoficzony byt tym samym testem wiadomosci, jak
w podstawowej wersji eksperymentu (sze$¢ pytan, mozliwos$¢ zdobycia 21 punktow).

Test zostal powtorzony po uptywie o§miu miesigcy.

. W celu okreslenia réznic migdzy plciami przy okres§laniu roli fotografii i wyborze
okreslonych jej rodzajow wykorzystano testy statystyczne porownujace dwie
niezalezne grupy: Test Manna-Whitney’a oraz test doktadny Fishera (King B.M.,
Minium E. W. 2009. Statystyka dla psychologéw i pedagogow. Warszawa, PWN,
S. 467- 475, s. 562 — 567). Pierwszy z nich nalezy do grupy testow nieparametrycznych
opartych na rangach wykorzystywanych w przypadku gdy zmienna zalezna wyrazona
jest na skali porzadkowej badz tez iloSciowej i nie charakteryzuje si¢ rozktadem
normalnym. Drugi z nich jest testem parametrycznym stosowanym do danych

wyrazonych na skali nominalnej; zastosowanym w niniejszej pracy w przypadku
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dotyczacym czgsto$ci wystepowania poszczegdlnych rodzajow odpowiedzi w grupie

dziewczat 1 grupie chlopcow.

3. Charakterystyka osob badanych i przebieg badan

Badaniami kwestionariuszowymi objeto 164 osobowa grupe uczniow w okresie
adolescencji, w wieku 17 1 18 lat (94 dziewczat i 70 chlopcow). Byli to uczniowie dwoch
liceow ogodlnoksztatcacych, mieszczacych si¢ na terenie Poznania: Liceum $w. Marii
Magdaleny i Liceum nr VI im. Ignacego Jana Paderewskiego. Badania te przeprowadzono
w 2010 roku, a poprzedzono je badaniami pilotazowymi przeprowadzonymi w 2009 roku
w Zespole Szkot Budowlanych im. Rogera Stawskiego w Poznaniu. Badaniami wowczas
objetych zostato 60 0osob w wieku 16-18 lat nalezacych do klas o dwoch specjalnos$ciach:
architektura krajobrazu i budownictwo. Badania pilotazowe polegaty na udzieleniu przez
badanych odpowiedzi na pytania otwarte zawarte w ankiecie. Na podstawie zebranych
wynikéw udoskonalono kwestionariusz do badania roli fotografii w edukacji historyczne;j.
Wszystkie badania mialy charakter grupowy i byty anonimowe (uczniowie wpisywali
informacje o pitci, wieku i klasie, ktorg reprezentowali).

Druga grupe badanych stanowili nauczyciele historii uczacy w liceach
ogolnoksztalcacych na terenie miasta Poznania. Dobor tej grupy badanych mial charakter
celowy i ostatecznie obejmowat 20 przypadkow.

Eksperyment naturalny w liceum $w. Marii Magdaleny w Poznaniu miat charakter
dwuetapowy i objgt ogotem 98 uczniow w czterech klasach o celowo dobranym
zroznicowanym profilu ksztalcenia. W przypadku dwoch klas stanowigcych grupy
eksperymentalne (w ktorych zastosowano wyktad wzbogacony fotografiami) byt to profil
matematyczno-fizyczny, w klasach stanowigcych grupy kontrolne, w ktorych zastosowano
tylko wyktad profile biologiczno-chemiczny i humanistyczny. Zgodnie z propozycjami
nauczyciela historii zostala wybrana problematyka majaca stanowi¢ podstawe
eksperymentu. Autorka dokonala wyboru tematu ,,Lata 20-te” i najwazniejszych zagadnien
z tego zakresu, do ktorych dobrata w sposob celowy fotografie majace (w zalozeniu)
zwigkszy¢ skuteczno$¢ zapamigtania prezentowanych podczas wyktadu tresci. Byty to
przede wszystkim fotograficzne portrety osoéb, ktore wywarly najwigkszy wplyw na
polityke, kulture i sztuke lat 20-tych oraz zdjecia rodzajowe oddajace klimat epoki, a takze
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kilka fotografii przedstawiajacych zachowane przyktady architektury modernistycznej
i reprodukcje dziet sztuki (pokazane podczas eksperymentu tacznie z fotografig autora tych
dziet). Pierwszy etap eksperymentu polegal na przeprowadzeniu lekcji na wspomniany
wyzej temat przez nauczyciela historii. Lekcje zostaty przeprowadzone w czterech klasach,
dwie z nich stanowitly grupy eksperymentalne, dwie kontrolne. W grupach
eksperymentalnych wyktad ilustrowany byt wybranym fotografiami, w grupach
kontrolnych nauczyciel wyglosit jedynie wyktad. Autorka pracy byla obecna na kazdej
z przeprowadzonych lekcji w roli biernego obserwatora. Drugi etap eksperymentu polegat
na przeprowadzeniu we wszystkich grupach testu wiadomosci, ktorego celem byto

sprawdzenie zasobu przyswojonej wiedzy na temat ,,Lata 20-te”.

Rozdziat V. ROLA | STOPIEN WYKORZYSTYWANIA FOTORAFII W EDUKACJI
HISTORYCZNEJ W OPINII UCZNIOW I NAUCZYCIELI
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W rozdziale niniejszym zaprezentowano dane dotyczace roli, jaka uczniowie
i nauczyciele przypisuja fotografii w edukacji historycznej oraz stopien jej wykorzystania
w dydaktyce tego przedmiotu na tle ogélnej wiedzy badanych o fotografii. Zaczerpnigto je
z odpowiedzi ucznidw i nauczycieli na pytania zawarte w kwestionariuszu do badania roli
fotografii w edukacji historycznej w wersji dla uczniéw i nauczycieli. Pierwsza czes$¢ tego
kwestionariusza zawierata pytania bardziej ogdlne, takie jak okreslenie pojecia fotografii,
jej historia, rodzaje i zwigzki ze sztukg. Odpowiedzi na te pytania byly glownie
przedmiotem analizy jakoSciowej i postuzyly jako podstawa nakreSlenia ogodlnego
kontekstu ustalania roli fotografii w nauczaniu historii. Pytania dotyczace roli i stopnia
wykorzystywania fotografii w nauczaniu historii zamieszczono w drugiej czgsci
kwestionariusza a uzyskane informacje poddano analizie iloSciowej i jakosciowe;.

Analiz¢ zebranego materiatu rozpoczniemy od zaprezentowania danych zawartych
w kwestionariuszu dla ucznidéw. W drugiej czeSci rozdzialu przedstawione zostang

wypowiedzi nauczycieli dotyczace omawianego problemu.

1. Rola i stopien wykorzystania fotografii w edukacji historii w opinii uczniow
1.1. Zakres wiedzy uczniow o fotografii

Analiza wynikow badan wykazata, Ze na pytanie dotyczace pojecia fotografii
uczniowie udzielaja bardzo zréznicowanych wypowiedzi; od prostych, takich jak np.
,fotografia to zdjecie” (wystepujacych jedynie w nielicznych przypadkach), do bardziej
ztozonych (o réznym stopniu ogdlnosci), takich jak np. ,fotografia to rodzaj sztuki
utrwalajgcej rzeczywisto§¢ w sposoOb niepowtarzalny, zalezny od artysty-fotografa”
(uczennica, lat 18), ,,sztuka utrwalania chwili za pomocg zdjecia” (uczen, lat 18). Typowe
odpowiedzi uczniow dobrze ilustruje nastepujaca, udzielona przez ucznia (lat 18), ktory
pisze, iz ,fotografia to utrwalanie obrazu na kliszy fotograficznej”, badz bardziej
poetyczna, np. ,fotografia to malowanie $wiattem” (uczennica 18 lat). Ta ostatnia
wypowiedz zblizona jest do typowego definiowania fotografii, zgodnie z ktorym ujmuje

si¢ jg jako ,,pisanie $wiattem” (por. 1. I).
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Wicgkszos¢ wypowiedzi mozna uja¢ w dwie podstawowe kategorie, akcentujace
inne aspekty fotografii. Jedna obejmuje wypowiedzi ktadace nacisk na to, ze fotografia jest
odbiciem (obrazem) rzeczywistosci na ogot wiernym lub zblizonym do rzeczywistosci,
np. fotografia to ,trwate uwiecznienie chwili w sposob wizualny”, a w nielicznych
wypowiedziach ,,nieco przygotowanym”. Druga kategori¢ natomiast tworza wypowiedzi
badanych odnoszace fotografi¢ do dziedziny techniki, nauki lub sztuki, zajmujacej si¢
tworzeniem i obrobka zdjec.

Nieliczne wypowiedzi zawierajg oba wymienione aspekty, czego przyktadem moze
by¢ wypowiedz uczennicy (18 lat): ,,fotografia oznacza sztuke majaca na celu utrwalenie
chwili w sposob jak najbardziej zblizony do rzeczywistosci”.

Wigcej niz potowa badanych (57,8%) ma niewielkg wiedzg¢ o historii fotografii, nie
dysponujac zadng lub prawie zadng wiedza na ten temat. Ci, ktdrzy ja posiadaja wskazuja
na podstawowe (na og6t te same) wydarzenia, dotyczace historii fotografii, zaznaczajac, ze
poczatki jej historii siggaja XIX wieku, lub wymieniajac nazwe ,,camera obscura” jako
prototyp pierwszego aparatu fotograficznego.

Wszyscy uczniowie (100%) uwazaja, ze istnieja rozne rodzaje fotografii.
Przyjmujac rézne kryteria podziatu dokonujg bardzo zroznicowanych klasyfikacji od
powszechnie stosowanych wymienianych czesciej do oryginalnych, wlasnych. Do czgsciej
uwzglednianych mozna zaliczy¢ podziat fotografii wedtug kryterium koloru (czarno-biata,
kolorowa), ze wzgledu na jej charakter (cel) najczgsciej na artystyczng i dokumentalng
(zwang tez reportazowg, czasem rodzinng, na sprzet, ktorego si¢ uzywa (wyrdzniaja
cyfrowg 1 analogowg, czasem satelitarng), za podstawe podziatu biorg tez stopien
fachowego przygotowania osoby robigcej fotografie (profesjonalna i1 amatorska).
Do typowych wymienianych przez uczniow rodzajow fotografii nalezy wyrdznianie ze
wzgledu na jej przedmiot, takie jak fotografie pejzazy, portretow, martwej natury, aktow
badZz krotko ,.ludzi, natury lub przedmiotow”. W nielicznych przypadkach uczniowie
wprowadzaja wlasne kryteria podzialu oryginalnie formutujac np. cel, jakiemu ma stuzy¢
(,,fotografia, ktora ma na celu uwieczni¢ co$, np. zdjecia z wycieczki i fotografia, ktéra ma
sktoni¢ odbiorce do refleksji”).

Cala grupa badanych uczniow (100%) uznaje, ze fotografie dostarczaja istotnych

informacji (czgsto historycznych), rozmaicie jednak je okreslaja. Dla zdecydowanej
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wigkszo$ci ucznidow s3 to informacje o rzeczywistosci, ,jest dla mnie $wiadectwem
wydarzen przedstawionym na fotografii”, przekazujace ja wiernie lub prawie wiernie.

Nieliczni badani wskazuja tez na mozliwo$¢ dokonywania pewnych modyfikacji tej
rzeczywisto$ci przez autora fotografii przy pomocy réznych srodkéw, np. artystycznych.
Ten punkt widzenia wystepuje np. w nastepujacej wypowiedzi udzielonej przez ucznia
(18 lat): ,,fotografia to wierne odzwierciedlenie rzeczywistosci probujace jednak prostymi
srodkami pokaza¢ jg w troch¢ inny sposob”, lub takiej, ktora uwzglednia ,,Przedstawia
rzeczywisty 1 realistyczny obraz $wiata o ile nie jest pozowana”.

Dla niektérych uczniow informacje dostarczane przez fotografie obejmuja ,,emocje
towarzyszace autorowi i emocje towarzyszace ogladajacemu (uczen 18 lat). Ciekawy
aspekt dotyczacy oczekiwan wobec fotografii znajduje si¢ w wypowiedzi jednego
z uczniow (lat 18): ,,0d fotografii podrgcznikowej oczekuje ciekawostki dotyczacej danego
tematu”.

Wszyscy uczniowie (100%) uwazaja, ze fotografia, zwlaszcza artystyczna jest lub
moze by¢ sztuke, zwlaszcza w przypadku, gdy budzi zachwyt (,,mozna robi¢ zdjecia, ktore
zachwycaja”), uznajac np., ze ,fotografia moze w niezwykly sposodb przedstawiac
rzeczywisto$¢” (uczennica 17 lat). Traktujac fotografie jako sztuke, uczniowie akcentujg
niekiedy istotng role wrazliwosci osoby fotografa ,,tworzacego zdjecie”, np.: ,,fotografia to
wyraz wrazliwo$ci, to malowanie §wiattem bez pedzla” (uczennica 17 lat).

Zdecydowana wigkszo$¢ badanych lubi - chociaz z r6znych powodow - gdy ksiazki
zawierajg fotografie, poniewaz ,,wzbogacaja one cato$¢ ksigzki”, ,,poszerzajg wiedze”,
,pokazuja to, co opisuje tekst”, takie, ktore , komponujg si¢ z opisywang trescig”, ,,takie,
ktoére maja co$ wspolnego z tekstem”. Niektorzy z ucznidow klada nacisk na takie, ktore
pozwalaja wyobrazi¢ sobie dany tekst”, akcentujac tym samym wazno$¢ adekwatnos$ci
fotografii do omawianych kwestii, a takze wielkos$¢ ,,lubi¢ fotografie duze, zeby bylo mato
tekstu” (uczen lat 17), ,,duze, wyrazne i1 prawdziwe” (uczennica 17 lat). Wskazuja tez na
duze zréznicowanie uczué¢ - zarOwno pozytywnych (czgsciej) jak i negatywnych - ktore
towarzysza im przy ogladaniu fotografii. Zalezy to od rodzaju fotografii, tego, co ona
przedstawia 1 funkcji, jakg ma spetni¢. Fotografia krajobrazu wzbudza che¢ bycia w danym

miejscu, zobaczenie go ,,z bliska” (uczen lat 16).
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Z fotografig wigkszos$¢ ucznidéw ma bardzo czesty lub czgsty kontakt, a miejscem,
w ktorym taka okazja si¢ nadarza, jest zdaniem uczniéw dom rodzinny i szkota,
a takze miejsca takie jak galerie, takze internet.

Dobra fotografia, jak pisze uczennica (18 lat) ,,porusza, daje do myslenia i nasyca
moje potrzeby estetyczne, humorystyczna bawi i zachwyca”, a takze: ,,dobra fotografia
budzi uczucie bliskie katharsis, zaciekawienie, czgsto wspotczucie, radosé¢, caty wachlarz
emocji w zaleznos$ci od sfotografowanego zdarzenia” (uczen 17 lat).

Niektorzy uczniowie rozrozniajg uczucia wywotywane w zaleznosci od rodzaju
fotografii. ,,Fotografia jako dziedzina sztuki budzi uczucia pozytywne, za$ jako zrodto
informacji itp. raczej oboje¢tne” (uczen 18 lat), wywotuje refleksje (zadumg) na temat
przesztosci.

W odpowiedziach na pytanie: ,,Czym jest dla Ciebie fotografia?”” uczniowie widza
w niej najczesciej ilustracje (jakiego$ zdarzenia itp.), ,,informacj¢ wizualng, utatwiajaca
zapamigtanie” (uczen 17 lat). W drugiej kolejnosci traktuja ja jako wierne odbicie
rzeczywisto$ci oraz jako zrodto wiedzy. Nieliczni widza w niej takze $rodek (sposob)
,»do przekazywania uczu¢” (uczen 18 lat) lub tez ,,pomoc przy taczeniu faktoéw” (uczen
lat 18).

Istotne z punktu widzenia postawionego pytania badawczego sa odpowiedzi
uczniéw na pytanie 10, dotyczace roli fotografii w uczeniu si¢. Odpowiedzi na to pytanie

ilustruje tabela 1.
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Tabela 1. Przydatno$¢ fotografii w uczeniu si¢ (zapamig¢tywaniu materiatu)

249

Rodzaj odpowiedzi

Badani duza umiarkowana | raczej zadna zadna ogdtem
N % | N| % | N| % | N| % | N | %
dziewczeta 66 | 70,2 | 18 | 191 - 00 | 10 | 10,6 | 94 | 100,0
chtopcy 50 | 71,4 | 10 | 143 1 1,4 9 129 | 70 | 100,0
ogélem 116 | 70,7 | 28 | 17,0 1 06 | 19 | 11,6 | 164 | 100,0

* Liczba badanych uczniéw

Zrédlo: badania wlasne

Jak wynika z danych uje¢tych w tabeli, zdecydowana wigkszo$¢ badanych (70,7%)

przyznaje, ze fotografie pomagaja im w uczeniu si¢, argumentujac np.: ,,dzieki fotografii

fatwiej si¢ zapamigtuje” (uczen lat 16), fotografie ,ulatwiajg wyobrazanie sobie”,

,,pomagaja si¢ uczy¢, poniewaz nie jest to suche przyswajanie wiedzy” (uczennica 18 lat),

»$8 pomocne w mysleniu i rozbudzaja wyobrazni¢”, ,,pomagaja zrozumie¢ material”

(uczen 17 lat). Nieliczna grupa uczniow wyrazita opini¢, zgodnie z ktorg fotografie nie

pomagaja im w uczeniu si¢. Dane ujete w tabeli nr 1 zaprezentowano takze na wykresie

nril.

9 Ppytanie dotyczyto ogélnej opinii uczniéw o przydatnosci fotografii w uczeniu sie.
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Wykres nr 1. Przydatnos¢ fotografii w uczeniu si¢ w opinii uczniow

Przydatnos¢ fotografii w uczeniu si¢ w opinii uczmiow (w %)
0 80
70 4 O Dziewczeta
60 4 B Chtopcy
50 A
40 A
30 A
20 A
0 T T T
Duza Umiarkowana Raczej zadna Zadna

Zrodlo: badania wlasne

Aby sprawdzi¢, czy dziewczeta i chlopcy tak samo oceniaja pomoc fotografii
W procesie uczenia si¢ zastosowano test istotnos$ci réznic dla danych niezaleznych
Manna-Whitney’a. Wyniki tego testu z=0,021; p=0,983 wskazuja, ze istotnos¢ dla
statystyki testowej z jest wigksza od zatozonego poziomu a réwnego 0.05, dlatego mozna
przyjaé, ze dziewczgta i chlopcy nie roéznig si¢ w ocenie roli fotografii w uczeniu sig.

Wynik testu ilustruje tabela 1.1 1 1.2.

Tabela1l.l. Test Manna-Whitney’a. Czy fotografie pomagaja Ci w uczeniu si¢

(zapamietywaniu materiatu)?

Pleé Liczebnos$¢ Srednia ranga
dziewczeta 94 82,55
chlopcy 70 82,43
ogbélem 164

Zrédlo: badania wlasne
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Tabela1.2. Test Manna-Whitney’a. Czy fotografie pomagaja Ci w uczeniu si¢

(zapamigtywaniu materiatu)?

Czy fotografie pomagaja Ci
Statystyki testu W uczeniu si¢
(zapamie¢tywaniu tekstu)?
(p) Z -,021
Istotno$¢ asymptotyczna (dwustronna) ,983

Zrédlo: badania wlasne

Podsumowujac zaprezentowane dotychczas dane nalezy stwierdzi¢, ze nieco og6lna
wiedza uczniow o fotografii nie przeszkadza im (w wigkszo$ci) w dostrzeganiu znaczacej

roli fotografii w uczeniu si¢ (zapamigtywaniu tekstu).

1.2. Stopien wykorzystania i rola fotografii w edukacji historii w opinii uczniow
Analiz¢ wynikow dotyczacych powyzszej kwestii rozpoczniemy od prezentacji

danych dotyczacych odpowiedzi na pyt. 3 drugiej czesci kwestionariusza, mianowicie

wskazania podrecznika, zawierajacego, zdaniem ucznidw, najwiecej fotografii. Rozktad

odpowiedzi ilustruje tabela nr 2.

Tabela 2. Liczba fotografii w podrgcznikach szkolnych w opinii uczniow

Typ podrecznika

Badani Plastyka Jezyk polski Historia Chemia Geografia Inne
% N % N %

*

N % N % N %
dziewczgta | 15 | 16,0 | 17 | 181 | 48 | 511 11 | 33 | 351 | 8 6,1
chtopcy 7 5,7 4 57 | 34 | 48,6 14 | 19 | 271 | 9 |121
ogoélem 22 | 134 | 21 | 128 | 82 | 500 | 2 1,2 | 52 | 31,1 | 17 | 8,01

* Liczba wyborow, Procenty obliczono w odniesieniu do ogélnej liczby wyborow dokonanych przez
dziewczgta (122) i chlopcow (74).

|| 2

Zrédlo: badania wtasne?®

20 W przypadku odpowiedzi na pie¢ pytan kwestionariusza dopuszczano mozliwo$é wyboru kilku
odpowiedzi. Stad tez dane zawarte w tabelach nr 2, 4, 5, 6 i 11 nie ukazujg liczby ogétu badanych (164),
ale liczbe dokonanych wyborow.
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Dane dotyczace ilosci fotografii znajdujacych si¢ w podrecznikach szkolnych
przedstawione w tabeli 2 zaprezentowano na wykresie nr 2.

Wykres nr 2. Liczba fotografii w podrecznikach szkolnych w opinii uczniow

ped
100
MW Dziewczeta
H cHiopey
20
60—

procent

Plastyka Jezyk polski  Historia Chemia Geografia Inne
typ podrecznika

Zrédlo: badania wlasne

Jak wynika z przedstawionych w tabeli 2 danych, najwigcej fotografii, zdaniem
ucznioéw, znajduje si¢ w podreczniku historii 1 kolejno, (wg liczby wskazan) w podreczniku
geografii. Pozostate podreczniki w opinii ucznidow zawierajg zblizona liczbe fotografii.

W celu sprawdzenia, czy dziewczeta i chlopcy tak samo czesto wybieraja
poszczegblne kategorie, czy wystepuja w tym wzgledzie jakie$§ istotne roznice migdzy

plciami zastosowano testy doktadnego prawdopodobienstwa dla dwdch prob niezaleznych
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Fishera. Test wykazal, ze jedynie w przypadku podrecznika do nauki jezyka polskiego pte¢

stanowi czynnik roznicujacy, gdyz dziewczgta p=0,015 czesciej wybieraty te kategorie,

wynik nizszy niz zalozony poziom o rowny 0.05. Wyniki ilustruje tabela 2.1.

Tabela 2.1. Test doktadny Fishera. Czy dziewczgta i chlopey tak samo czgsto wybierajg

poszczegdlne kategorie podrecznikow?

Podrecznik | Wynik testu Whiosek
plastyka p=0,191 brak zwigzku mi¢dzy zmiennymi
jezyk polski p=0,015 dziewczgta cze$ciej niz chlopcy wybierajg t¢ kategorie
historia p=0,473 brak zwigzku mi¢dzy zmiennymi
chemia p=0,673 brak zwigzku mi¢dzy zmiennymi
geografia p=0,180 brak zwigzku mi¢dzy zmiennymi
inne p=0,258 brak zwigzku miedzy zmiennymi

Zrodlo: badania wlasne

Dalsza analiza dotyczy danych odnoszacych si¢ do odpowiedzi na pyt. 4 drugiej

czesci kwestionariusza zwigzanych z obecnoscia fotografii w podreczniku historii oraz ich

liczby. Rozktad odpowiedzi na to pytanie uj¢to w tabeli 3.

Tabela 3. Ocena liczby fotografii w podrgczniku historii

Rodzaj odpowiedzi

Badani
Bardzo duzo Duzo Niewiele Zbyt mato Ogodtem
N | % | N| % | N| % | N| % [N | %
dziewczeta 5 53 65 | 69,1 | 22 | 234 | 2 21 | 94 | 100,0
chtopcy 12 | 17,1 | 51 | 729 6 8,6 1 1,4 | 70 | 100,0
ogolem 17 | 10,4 | 116 | 70,7 | 28 | 171 3 1,8 | 164 | 100,0

* Liczba badanych uczniow

Zrodlo: badania wiasne
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Zdecydowana wigkszo$¢ badanych uczniéw (81%) uznaje, ze ich podreczniki do
nauki historii zawierajg duza lub bardzo duzg liczbe fotografii. Dane zawarte w tabeli 3

przedstawiono na wykresie nr 3.

Wykres nr 3. Ocena liczby fotografii w podre¢czniku historii

Liczba fotografii w podreczniku historii w opinii uczniéw
W %)
o 80

70 @ Dziewczeta
601 m Chiopcy
50 A
40 ~
30 -
20
| n=

0 ,

Bardzo duza Duza Niewielka Zbyt mata

Zrodlo: badania wlasne

W celu sprawdzenia czy dziewczeta i chtopcy tak samo oceniajg liczbe fotografii
w podreczniku do nauki historii zastosowano test Manna-Whitney’a. Uzyskane wyniki
z=-3,194,; p=0,001 wskazuja, ze istotnos¢ dla statystyki testowej jest nizsza od zatozonego
poziomu istotnosci a rownego 0.05, a zatem mozna przyjac, ze dziewczeta i chlopey rdéznig
si¢ w ocenie liczby fotografii w podreczniku do historii. W poréwnaniu z dziewczgtami

chtopcy uznaja, ze jest ich wiecej. Wyniki przedstawiono w tabeli 3.1.

Tabela3.1. Test Manna-Whitney’a. Czy w twoim podrgczniku do nauki historii sg

fotografie, a jezeli tak to jak duzo?

Czy w twoim podreczniku do nauki historii sg

SRR i fotografie, a jezeli tak, to jak duzo?

() z -3,194
Istotnos¢ asymptotyczna 001
(dwustronna) ’

Zrodlo: badania wlasne
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Kolejne pytanie kwestionariusza (pyt. nr 5) dotyczylo rodzaju fotografii zawartych
w wykorzystywanych przez nich podrecznikach historii. Zdaniem ucznidw, wigkszos¢
zdje¢ stanowig w kolejnosci od najczesciej wymienianych: fotografie stawnych ludzi
(wladcow), fotografie architektury oraz scenki rodzajowe. Badani wskazuja takze, iz te
wlasnie rodzaje fotografii sa najistotniejsze i powinny (chociaz w wigkszej liczbie) by¢
umieszczane w podrecznikach historii. W dziesieciu przypadkach uczniowie wskazuja na
potrzeb¢ umieszczania innych fotografii, takich jak fotografie przedmiotow — wynalazkow,
sprzetu wojennego, karykatur z wydarzen historycznych. Dokladne dane na ten temat

ilustrujg tabele 4 1 5.

Tabela 4. Rodzaje fotografii obecne w podrgczniku historii w opinii uczniow.

Rodzaje fotografii
Badani Portrety Portrety Scen Archi- Dyicl
stawnych innych dzai y K Pejzaze ek? Inne Ogotem

ludzi 0séb roazajowe tektura sztuki
N % N % N % N % N % N % N % N
dziewczeta | 86 | 91,5 | 10 | 106 | 49 | 521 | 66 | 70,2 | 18 | 191 | 20 | 213 5 53 254
Chlopcy 49 70,0 | 15 | 214 | 31 | 443 | 43 61,4 | 18 | 25,7 | 18 | 257 1 1,4 175
ogolem 135 (823 | 25 | 152 | 80 | 488 | 109 | 66,5 | 36 | 22,0 | 38 | 232 6 3,7 429

* Liczba dokonanych wyborow

Zrodlo: badania wlasne

Dane przedstawione w tabeli 4 zaprezentowano na wykresie nr 4.

131



Wykres nr 4. Rodzaje fotografii obecne w podreczniku historii w opinii uczniow
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Zrédlo: badania wlasne

Aby sprawdzi¢, czy dziewczeta i chlopey tak samo czgsto wybieraja poszczegdlne
kategorie sposroéd zaprezentowanych zastosowano test doktadnego prawdopodobienstwa
dla dwoch prob niezaleznych Fishera. Wyniki testu wskazujg na istotng roznice w dwoch
wymienionych kategoriach: w obu przypadkach wynik jest nizszy od zatozonego poziomu
a réwnego 0.05, dziewczeta czgéciej p<0,001 niz chlopcy wskazywaly na portrety
stawnych ludzi, natomiast chtopcy czesciej p=0,047 niz dziewczgta wybierali portrety
innych ludzi. Wyniki testu ilustruje ponizsza tabela 4.1.
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Tabela 4.1. Test doktadny Fishera. Rodzaje fotografii obecne w podreczniku historii

W opinii uczniow

Podrecznik Wynik testu Whiosek

portrety stawnych ludzi p<0,001 dziewczgta czesciej niz chtopcy wybieraja te kategorig
portrety innych oséb p=0,047 chlopcy czesciej niz dziewczeta wybieraja te kategorie

sceny rodzajowe p=0,202 brak zwigzku mi¢dzy zmiennymi

architektura p=0,156 brak zwigzku mi¢dzy zmiennymi

pejzaze p=0,207 brak zwigzku migdzy zmiennymi

dzieta sztuki p=0,315 brak zwiazku miedzy zmiennymi

inne p=0,189 brak zwigzku miedzy zmiennymi

Zrédlo: badania wlasne

W dalszej cze$ci kwestionariusza (pyt. nr 6) poproszono badanych o zaznaczenie,
tych rodzajow fotografii, ktore ich zdaniem s3 najwazniejsze i powinny znajdowac si¢
w podregcznikach do nauki historii. Rozktad otrzymanych odpowiedzi ilustruje tabela 5,

oraz wykres nr 5.

Tabela 5. Rodzaje fotografii pozadane w podre¢czniku historii w opinii uczniow

Rodzaje fotografii
Badani Portrety P_ortrety Sceny Archi- . Fotografie R
stawnych innych rodzaiowe tektura Pejzaze artvstvczne Inne Ogotem
ludzi 0séb J ysty
N° | % N % N % N % N % N % N | % N

dziewczgta | 65 | 69,1 | 7 74 | 57 | 606 | 58 | 61,7 | 5 53 | 19 | 20,2 | 4 | 43 215

chtopcy 43 | 614 | 12 | 171 | 38 | 543 | 40 | 571 | 13 | 186 | 15 | 21,4 | 6 | 8,6 167

ogoltem 108 | 659 | 19 | 116 | 95 | 579 | 98 | 59,8 | 18 | 11,0 | 34 | 20,7 | 10 | 6,1 382

* Liczba dokonanych wyborow

Zrodlo: badania wlasne
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Wykres nr 5. Rodzaje fotografii pozadane w podreczniku historii w opinii uczniow

100 ptec
M Dziewczeta
E chtopoy
20—
&0

Procent

40

204

BINHauy Iy
auZIAIEALY

1IZpR| YoAumes Alaano
QoS0 Y2AULL A1RUL0
amolezpol Auza

Rodzaje fotografii

Zrédlo: badania wlasne

Podobnie jak w przypadku poprzedniego pytania wykorzystano test doktadnego
prawdopodobienstwa Fishera, aby sprawdzi¢, czy dziewczeta 1 chlopey tak samo czgsto
wybierajg poszczegdlne Kkategorie. Przyjmujac zalozony poziom o 0.05 wyniki
w odréznieniu od preferencji zaznaczajacych si¢ przy wyborze kategorii zastanych
w podregcznikach nie wskazujg istotnej roznicy migdzy ptciami w odniesieniu do portretow
stawnych ludzi p=0,193, natomiast potwierdzaja zaobserwowana wczesniej tendencje
chtopcow do czestszych niz u dziewczat wyboréw kategorii: portrety innych ludzi
p=0,048. Réwniez w przypadku fotografii pejzazowej zaznaczyta si¢ istotna réznica, gdyz

ten rodzaj byt czgséciej preferowany przez chtopcow p=0,008.
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Tabela 5.1. Test doktadny Fishera. Rodzaje fotografii pozadane w podrgczniku historii

W opinii uczniow

Podrecznik Wynik testu Whniosek
portrety stawnych ludzi p=0,193 brak zwigzku migdzy zmiennymi
. . _ chlopcy czesciej niz dziewczeta
portrety innych osob p=0,048 wybieraja te kategoric
sceny rodzajowe p=0,256 brak zwigzku mi¢dzy zmiennymi
architektura p=0,334 brak zwigzku mi¢dzy zmiennymi
pejzaze 0=0,008 chlopcy czesciej niz dmewczeta wybieraja te
kategorie
estetyczne p=0,500 brak zwiagzku miedzy zmiennymi
inne p=0,207 brak zwigzku miedzy zmiennymi

Zrédlo: badania wlasne

W odpowiedzi na pyt. nr 7 badani uczniowie przyznali, ze obecnos¢ fotografii

w podreczniku historii pomaga im w lepszym zapamigtywaniu tekstu. Wiekszo$¢

badanych (57,3%) uznaje, ze zamieszczanie fotografii w podreczniku pomaga im

w uczeniu si¢. Odpowiedzi ,,zdecydowanie tak™ udzielito 23,2% badanych (wigkszo$¢

dziewczat), argumentujacych swa odpowiedz, ze sg ,,wzrokowcami”. Odpowiedzi ,tak”

udzielito 34,1% badanych. Dokladne dane zaprezentowano w tabeli 6.

Tabela 6. Przydatnos¢ fotografii w podreczniku historii w zapamigtywaniu tekstu

Rodzaj odpowiedzi

Badan Zdecyt(:‘okwanie Tak Czasami Nie wiem Nie Ogotem
N % N % N % N % N % N %
dziewczeta | 24 | 255 27 | 287 | 30 | 319 4 43 9 9,6 94 | 100,0
chiopcy 14 | 200 29 | 414 | 19 | 272 3 43 5 7.1 70 | 100,0
ogolem 38 23,2 56 | 341 | 49 | 299 7 43 14 85 | 164 | 1000

* Liczba badanych uczniow

Zrodlo: Badania wiasne
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Rozktad otrzymanych odpowiedzi przedstawiono graficznie na wykresie nr 6.

Wykres nr 6. Przydatnos¢ fotografii w podreczniku historii w zapamig¢tywaniu tekstu

Przydatnosc¢ fotografii w podreczniku historii
w zapamietywaniu tekstu (w %)
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Zrédlo: badania wlasne

Aby sprawdzi¢, czy dziewczeta i chtopcy tak samo oceniaja pomoc fotografii
w zapami¢tywaniu tekstu zastosowano test Manna-Whitney’a. Wynik testu z=-0,290;
p=0,772 przy zalozonym poziomie o rownym 0.05 nie wskazuje istotnej réznicy miedzy
dziewczetami i chtopcami, W ich ocenie pomocy fotografii w zapamigtywaniu tekstu.
Odpowiedz ,,nie wiem” zostata potraktowana jako brak danych. Dane ilustruja tabele 6.1
16.2.

Tabela6.1. Test Mana-Whitney’a. Przydatnos¢ fotografii w podreczniku historii
w zapamigtywaniu tekstu
Pleé Liczebnos$¢ Srednia ranga
dziewczeta 90 79,87
chtopcy 67 77,84
ogotem 157

Zrédlo: badania wlasne
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Tabela 6.2. Test Mana-Whitney’a. Przydatno$¢ fotografii w podreczniku historii

w zapamigtywaniu tekstu

Statystyki testu

Czy obecnos¢ fotografii w podreczniku historii pomaga Ci
w zapamigtywaniu tekstu?

(p) z

-,290

(dwustronna)

Istotnos$¢ asymptotyczna

172

Zrédlo: badania wlasne

Interesujace sg roznice miedzy dziewczetami i chlopcami odnoszace si¢ do rodzaju

fotografii, ktére pomagaja im najbardziej w lepszym zapamietywaniu tekstu (pyt. nr 8).

W przypadku dziewczat jako zdecydowanie najbardziej pomocne w zapamigtywaniu

materialu uznane zostaly sceny rodzajowe (47,9%), nastepnie fotografie architektury

(36,2%), a takze sceny bitewne (31,9%). Chtopcom natomiast w przyswajaniu materiatu

pomocne sg w pierwszej kolejnosci sceny bitewne (38,6%) - co znajduje odbicie

w informacjach o najbardziej zapamigtanej fotografii z podrgcznika - a na drugim miejscu

sceny rodzajowe (35,7%) oraz fotografie architektury (32,9%). Rozktad odpowiedzi na to

pytanie zaprezentowano tabeli 7.

Tabela 7. Rodzaje fotografii pomagajace w zapamigtywaniu tekstu

Rodzaje fotografii
Badani :
widcow | bitemne | rodzsjone | tokura | Pelwe | lme | Ogolem
N % N % N % N % N % N % N
dziewczeta 25 | 266 | 30 | 31,9 | 45| 479 | 34 | 362 | 3 3,2 3 |32 140
chlopcy 19 | 27,1 | 27 | 38,6 | 25 | 357 23 32,9 4 57 2 2,9 100
ogélem 44 | 26,8 | 57 | 348 | 70 | 42,7 57 34,8 7 4,3 5 3,0 240

* Liczba dokonanych wyborow

Zrodlo: badania wlasne
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Wykres nr 7. Rodzaje fotografii pomagajace w zapamigtywaniu tekstu
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Zrodlo: badania wlasne

Interesujace sa odpowiedzi na pytanie 9 dotyczace cech fotografii, ktore zdaniem
uczniéw sprzyjaja lepszemu zapamigtaniu tekstu. Okazuje si¢, ze zdecydowana wickszos¢
badanych jako najwazniejsza kategori¢ wymienia tre$¢ fotografii - jej adekwatno$¢ do
omawianych zagadnien jako najwazniejsza ceche zwigkszajaca skuteczno$¢ uczenia si¢
(,,fotografie w ksiazkach powinny nawigzywac do ich tresci, obrazowac je’). Szczegolnie
dla chtopcow (94,3%) jest to najwazniejszy czynnik pomagajacy w ich opinii
w przyswajaniu materialu; rowniez dla dziewczat (61,9%) tres¢ fotografii ma najwieksze
znaczenie. Na drugim miejscu znajduje si¢ kolor — czynnik wazny dla 31,4% chiopcow

1 26,6% dziewczat, a dopiero na trzecim wielko$¢ fotografii, istotny dla 17,1% chtopcow
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1 21,3% dziewczat. W przypadku kategorii ,,inne” tylko jedna z dziewczat wskazata na
jako$¢ umieszczonej w podreczniku fotografii, jako na najistotniejszg ceche sprzyjajaca
zapamig¢tywaniu tekstu.

Rozktad odpowiedzi na to pytanie przedstawiono w tabeli 8 oraz

w formie graficznej na wykresie nr 8.

Tabela 8. Cechy fotografii pomocne w zapamigtywaniu tekstu

_ Cechy fotografii
Badani
Kolor Wielkos¢ Tres¢ Inne Ogodtem
N | % [ N| % | N[ % | N| % N*
dziewczeta 25 1266 | 20 | 21,3 | 65 [ 619 | 1 11 111
chlopcy 22 | 314 |12 | 171 | 66 | 943 | O 0,0 100
ogotem 47 |1 287 | 32 | 208 | 131 | 799 | 1 0,6 211

* Liczba dokonanych wyborow

Zrédlo: badania wlasne
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Wykres nr 8. Cechy fotografii pomocne w zapamigtywaniu tekstu

100 ptec

B Dziewezata
I Chiopey

Procent

Kalar Wielkogé Tresd Inne

cechy fotografii

Zrédlo: badania wlasne

W celu sprawdzenia, czy istnieje istotna statystycznie roznica migdzy plciami
w przy wyborze okreslonych kategorii zastosowano test doktadnego prawdopodobienstwa
Fishera. Wyniki testu p<0,001 przy zalozonym poziomie a réwnym 0.05 potwierdzaja,
ze w badanej probie tres¢ fotografii jest czynnikiem wazniejszym dla chtopcéw niz
dziewczat, w przypadku pozostatych kategorii nie zaobserwowano takiej roznicy. Wyniki

testu ilustruje tabela 8.1.
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Tabela 8.1. Test doktadny Fishera. Cechy fotografii pomocne w zapamigtywaniu tekstu

Podrecznik Wynik testu Whniosek
kolor p=0,307 brak zwigzku mi¢dzy zmiennymi
wielko$¢ p=0,324 brak zwigzku mi¢dzy zmiennymi
tres¢ p<0,001 chlopcy czesciej niz dziewczeta wymieniaja te kategorie
inne p=0,573 brak zwigzku mi¢dzy zmiennymi

Zrodlo: badania wlasne

Na pytanie 10 dotyczace stopnia wiarygodnosci fotografii wiekszo$¢ badanych

(60,9%) odpowiedziata twierdzaco, chociaz nalezace do tej grupy dziewczeta (62,7%)

czesciej sktonne sg wierzy¢ temu, co przedstawiaja fotografie: zdecydowanie wierzy

fotografiom 10,6% badanych dziewczat, natomiast 52,1% wybrato odpowiedz ,tak”.

Wsréd chtopeow (58,5%) w pelni wierzy fotografiom 7,1% badanych, a odpowiedz ,,tak”

zaznaczytlo 51,4%. Tylko 3,7% badanych wybralo odpowiedz ,nie wiem”, Zadna

z badanych osob nie zadeklarowala zdecydowanego braku wiary w przekaz fotografii.

Rozktad odpowiedzi na to pytanie ujeto ponizej w tabeli 9 oraz w postaci graficznej na

wykresie nr 9.

Tabela 9. Stopien wiarygodnosci fotografii w opinii uczniow

Rodzaj odpowiedzi
Badani -
Bardzo duzy Duzy Sredni Nie wiem Ogoblem
N % N % N % N % | N %
dziewczeta 10 10,6 49 52,1 32 34,0 3 3,2 94 100,0
Chtopcy 5 7,1 36 51,4 26 37,1 3 4.3 70 100,0
ogotem 15 91 85 51,8 58 35,4 6 3,7 164 | 100,0

* Liczba badanych uczniow

Zrodlo: badania wlasne
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Wykres nr 9. Stopien wiarygodnosci fotografii w opinii uczniow

Wiarygodnos¢ fotografii w podreczniku historii
w opinii uczniéw (w %)
% 60

O Dziewczeta

50 -
@ Chiopcy

40

30 -

20 -

O T T T l_- T
Bardzo duzy Duzy Sredni Nie wiem

Zrodlo: badania wlasne

Aby sprawdzi¢, czy dziewczeta 1 chlopcy sg zgodni, w ocenianiu wiarygodnosci
fotografii, czy istnieje w tym wzgledzie roéznica miedzy pilciami zastosowano test
Manna-Whitney’a. Wynik testu z=-0,665; p=0,506 przy zatozonym poziomie o rOwnym
0.05 wskazuje, ze dziewczeta 1 chtopey nie rdznig si¢ w ocenie wiarygodnos$ci fotografii.
Odpowiedz ,nie wiem” zostala potraktowana jako brak danych. Otrzymane wyniki

ilustruja tabele 9.1 9.2.

Tabela 9.1. Test Manna-Whitney’a. Czy wierzysz temu, co przekazujg fotografie?

Pleé Liczebnos$¢ Srednia ranga
dziewczeta 91 77,65
Chlopcy 67 82,01
ogoélem 158

Zrodlo: badania wlasne
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Tabela 9.2. Test Manna-Whitney’a. Czy wierzysz temu, co przekazujg fotografie?

StatystyKi testu

Czy wierzysz temu, co przekazuja fotografie?

(p) z

-,665

Istotno$¢ asymptotyczna (dwustronna)

,506

Zrédlo: badania wlasne

Analiza odpowiedzi na pytanie 10 wykazata, ze zdecydowana wigkszo$¢ badanych

(60,9%) - chociaz w réoznym stopniu - uznaje fotografie za zrodto wiedzy. Odpowiedzi

okreslajacych pomoc fotografii - zroédta wiedzy, jako umiarkowana, udzielito 35,4%

badanych. Tylko 7,3% uczniow zdecydowanie uznala, ze fotografia nie stanowi dla nich

zrodta wiedzy.

Dane dotyczace roli fotografii jako Zrédta wiedzy historycznej przedstawiono

w tabeli 10 i w postaci graficznej na wykresie nr 10.

Tabela 10. Zakres oddziatywania fotografii w podreczniku historii jako zrodta wiedzy

Rodzaj odpowiedzi
Badan Zdecgﬁg;vanie Duzy Umiarkowany Brak zdania Nie Ogotem
N % N % N % N % N % N %
dziewczeta | 10 10,6 30 52,1 44 34,0 2 3,2 8 8,5 94 100,0
Chlopcy 8 7,1 28 51,4 29 37,1 2 4,3 3 4,3 70 100,0
Ogétem 18 9,1 58 51,8 73 35,4 4 3,7 11 7,3 164 | 100,0

* Liczba badanych uczniéw

Zrédlo: badania wlasne
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Wykres nr 10. Zakres oddzialywania fotografii w podrgczniku historii jako zrodta wiedzy

Oddziatywanie fotografii w podreczniku historii jako zrédta
wiedzy (w %)
% 60

50 4 B Dziewczeta
40 4 @ Chtopcy
30 A
20 A
10 A

0 -

Zdecydowanie Duze Umiarkowane  Nie wiem Nie
duze

Zrodlo: badania wiasne

W celu sprawdzenia, czy dziewczeta i chlopcy tak samo oceniajg przydatnosé
fotografii jako zrodla wiedzy zastosowano test Manna-Whitney’a. Wynik testu z=-1,216;
p=0,224 przy zatozonym poziomie a rownym 0.05 wskazuje, ze migdzy plciami nie
wystepuje r6znica w uznaniu fotografii za zrédto wiedzy. Odpowiedz ,,nie wiem” zostata

potraktowana jako brak danych. Otrzymane wyniki ilustruja tabele 10.1 i 10.2.

Tabela 10.1. Test Manna-Whitney’a. Fotografie jako zrodto wiedzy

Pleé Liczebnos$¢ Srednia ranga
dziewczeta 92 84,04
chtopcy 68 75,71
ogbélem 160

Zrodlo: badania wlasne
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Tabela 10.2. Test Manna-Whitney’a. Fotografie jako zrodto wiedzy

Statystyki testu Fotografie jako zrodlo wiedzy
(p) z -1,216
Istotnos¢ asymptotyczna (dwustronna) 224

Zrédlo: badania wlasne

Niektorzy badani wskazali, jakiego rodzaju informacji dostarczaja zamieszczone
w podreczniku historii fotografie. Dotyczg one generalnej kategorii: ,,realiow przesztosci”
a mianowicie wygladu osob (ich ubioru, warunkow zycia, jakie prowadzili), miejsc
zwigzanych z waznymi (i nie tylko) wydarzeniami, obyczajow, stylow architektonicznych.

Interesujacych informacji, dotyczacych znaczenia fotografii w uczeniu si¢ historii,
ujawnita analiza danych na temat szczegdlnie zapamigtanej przez uczniow fotografii
z podrecznika historii. Na og6lng liczbe badanych (160 os6b) jedynie 69 udzielito
odpowiedzi w tym 40 dziewczat i 29 chiopcow. Badani uczniowie obu plci jako
najczesciej zapamigtali fotografie przedstawiajace portrety wladcow i przywddcow. Sg to
zwlaszcza fotograficzne reprodukcje sztychow i obrazoéw. Jedna z badanych pisze np.
»pamigtam portrety wladcow ze wzgledu na odlegty dla naszych czasoéw styl ubierania sie,
wyglad”. Wsrdd tej kategorii dziewczeta zapamigtaly: portret Anny Jagiellonki, Elzbiety I
Tudor (,,ze wzgledu na kotnierz”), Ottona III, Henryka VIII (,,bo byt brzydki™), ,,Scigcie
Krola Ludwika X VI, poniewaz fotografia byta adekwatna do tresci 1 bardzo realistyczna”.
W przypadku portretow stricte fotograficznych zapamigtano m. in. fotografie Lecha
Watesy (w 4 przypadkach), Stalina (,,bardzo duzo”). Chtopcy zapamigtali natomiast
fotograficzne reprodukcje obrazow przedstawiajgce Jana III Sobieskiego (w 3 przypadkach
— istotna byta ,kolorystyka i ksztalt”), Dymitra Samozwanca, Henryka VIII, Bolestawa
Krzywoustego (,,dziwna mimika twarzy”), Ludwika XVI (,,Scigcie na gilotynie”). Jesli
chodzi o portrety fotograficzne uczniowie zapamigtali przede wszystkim portret Stalina
(w 2 przypadkach) oraz Nikity Chruszczowa. Kolejne zapamigtane przez badanych
fotografie dotyczyly kategorii ,sceny bitewne” (,,wywotuja emocje”), chociaz
w przypadku dziewczat wigzaty si¢ one najczesciej z reprodukcja obrazu ,,Hotd Pruski”
Jana Matejki (w 4 przypadkach). U chtopcow byly to sceny bitewne (wymienione przez
8 0s0b), dotyczace przede wszystkim fotografii przedstawiajacej reprodukcje obrazu bitwy
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pod Grunwaldem (jeden z badanych zaznaczyl, Ze ,jest specyficzna, pokazuje walke
w tamtych czasach”, drugi podkreslil, ze ,,duzo w niej ekspresji 1 koloru”, a trzeci, ze
,Zawiera ona wiele cennych informacji na temat tego zdarzenia, utatwia zglebienie
wiedzy”); w 5 przypadkach badani zapamigtali fotografie z okresu Il wojny $wiatowe;.
Dziewczgta wymieniaty tez fotografie map (3 osoby) i obrazujace odkrycia geograficzne
(2 osoby), fotografie architektury (kolumna Zygmunta, Parlament w Budapeszcie, Lazienki
w Warszawie), a takze zdjecia z obozu zaglady w Auschwitz (,,przerazajg mnie obozy
zaglady, poniewaz przeraza mnie to, ze cztowiek moze zrobi¢ co$ takiego drugiemu”).
W trzech przypadkach wspomniano o reprodukcji karykatury z czaséw wojen (w tym
jedna dotyczyta rewolucji francuskiej z czaséw Napoleona), a takze fotografie helmu
Wikingoéw, waz greckich, wynalazkow (Zeppelin).

W niektorych przypadkach badani argumentowali powody zapamigtania
wymienionych fotografii. Dotyczyly one: 1) koloru i wielkosci zdj¢cia (bylo kolorowe
i duze), 2) charakterystycznych cech portretéw wiadcéw i1 przywddcdéw (np. wspomniane
powyzej: tusza Anny Jagiellonki, brzydota Henryka VIII, styl ubierania si¢ — duzy kolnierz
Elzbiety I Tudor), 3) adekwatnosci do tresci i realizm, 4) waga historycznego wydarzenia,
5) wywotywanie emocji. Rozklad otrzymanych odpowiedzi ilustruje tabela 11 oraz wykres
nr1l.

Zdaniem autorki pracy wymienione przez ucznidOw przyczyny zapamigtania
wyroznionych fotografii wydaja si¢ potwierdza¢ wczes$niej zaprezentowane dane
dotyczace istotnych cech fotografii sprzyjajacych zapamigtaniu tekstu (tabela 1 wykres
nr 8), wérod ktorych uczniowie wymienili przede wszystkim kolorystyke i adekwatny
dobor fotografii do omawianych tresci. Potwierdza to istotno$¢ tych cech fotografii dla

procesu zapamigtywania materiatu.
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Tabela 11. Rodzaje zapamigtanych przez uczniow fotografii z podrgcznika historii

Rodzaje fotografii
Portrety .
Badani wladcow b?tce (\E/Cri/e Karykatury Archi- S;jkr%?éi_ wc:'lna Wyna- Wazy Owbl
adant i przywod- wojenne tektura | 96°9 ol lazki greckie golem
A ne Swiatowa
CcoOw
N % N % N % N | % N % N % N % N % N
dziewczgta | 20 | 21,3 | 7 74 1 11 7174 3 3,2 2 21 | 0|00]| 0] O00 40
chiopcy 10 | 143 | 11 | 157 2 2,9 2129 0 0,0 1 1,4 11141 2] 29 20
ogélem 30 | 183 | 18 | 11,0 3 18 9 (55| 3 18 3 18 | 1 06| 2| 12 69

* Liczba badanych, ktérzy udzielili informacji

Zrodlo: badania wlasne

Wykres nr 11. Rodzaje zapamigtanych przez uczniow fotografii z podr¢cznika historii
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Aby sprawdzi¢, czy w zalezno$ci od plci istniejg preferencje zapamigtywania
okreslonych rodzajow fotografii zastosowano testy doktadnego prawdopodobienstwa
Fishera, ktore przy przyjetym poziomie a rownym 0.05 nie wykazaly istotnej rdznicy
statystycznej. Wyniki testu dowiodty, ze w badanej grupie pte¢ nie wptywa na wybor
fotografii, gdyz dziewczeta i1 chtopey tak samo czgsto wybierajg poszczegolne kategorie.

Wyniki testu ilustruje tabela 11.1.

Tabela 11.1. Test doktadny Fishera. Rodzaje zapamigtanych przez uczniow fotografii

z podrecznika historii

Podrecznik Wynik testu Whiosek
portrety wiadcow p=0,174 brak zwigzku migdzy zmiennymi
sceny bitewne p=0,078 brak zwigzku mi¢dzy zmiennymi
karykatury wojenne p=0,390 brak zwigzku migdzy zmiennymi
architektura p=0,178 brak zwigzku migdzy zmiennymi
odkrycia geograficzne p=0,168 brak zwigzku miedzy zmiennymi
II wojna $wiatowa p=0,610 brak zwigzku migdzy zmiennymi
wynalazki p=0,427 brak zwigzku miedzy zmiennymi
wazy greckie p=0,181 brak zwigzku migdzy zmiennymi

Zrodlo: badania wlasne

Przeprowadzona analiza wynikow badan ujawnita, Ze:

1. Sposob rozumienia pojecia fotografii i1 jej rodzajow odznacza si¢ duzym stopniem
zréznicowania, a zakres ogolnej wiedzy ucznidéw o historii fotografii jest niewielki.

2. Uczniowie przypisuja istotng role fotografii w przyswajaniu (zapamigtywaniu) tekstu,
przyznajac, ze ulatwia im ona uczenie si¢ historii. Przyznaja tez w wigkszoSci,
ze fotografie w podreczniku historii stanowig dla nich zrodto wiedzy historycznej
1 dostarczaja im informacji o przeszto$ci. Trzeba jednak zaznaczy¢, Ze pojgciem
fotografia uczniowie okre$laja zarowno reprodukcje dziet malarskich, sztychow,
rysunkéw i map, jak i reprodukcje autentycznych fotografii przedstawiajgce miejsca,

budynki, czy realnie istniejace osoby. Fotograficzna reprodukcja obrazu
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przedstawiajacego Elzbiete 1 Tudor i reprodukcja zdjecia Stalina sg przez uczniéw
zaliczane do tej samej kategorii.

3. Przeprowadzona analiza statystyczna ujawnita nicliczne réznice w odpowiedziach ze
wzgledu na pte¢ $§wiadczace o tym, ze pte¢ w sposdb bezposredni nie rdznicuje
badanych kwestii. Dotycza one: oceny liczby fotografii w podregcznikach j. polskiego
(w opinii dziewczat jest ich wigcej) 1 historii (w tym przypadku chtopcy uznaja, ze jest
ich wigcej), rodzaju fotografii znajdujacych si¢ i takich, ktére powinien zawieraé
podrecznik historii oraz uznania tresci fotografii jako najistotniejszej jej cechy
zwigkszajacej skuteczno$¢ uczenia si¢. Dziewczgta czes$ciej wskazujg na fotografie
stawnych ludzi (wtadcow) jako na najliczniej prezentowany w podreczniku historii
rodzaj fotografii, podczas gdy chtopcy czesciej wymieniajg portrety innych osob, ktora
to kategoria wraz z pejzazami ich zdaniem powinna przede wszystkim znajdowac si¢
w tym podreczniku.

Adekwatno$¢ tresci fotografii do omawianej problematyki — cecha, ktéra uznana zostata

zardbwno przez dziewczgta, jak i1 chltopcoOw za najistotniejszy czynnik zwigkszajacy

skuteczno$¢ oddziatywania fotografii - wyrdzniona zostata szczegdlnie przez chtopcow.

Przeprowadzone badania wykazaty, ze uczniowie traktujg fotografi¢ jako $rodek
utatwiajgcy im przyswajanie tresci historycznych. Mozna zatem stwierdzi¢, iZ moze ona

spetiac role srodka zwigkszajacego skuteczno$¢ edukacji historyczne;.

2. Rola i stopien wykorzystywania fotografii w edukacji historycznej w opinii

nauczycieli historii

W badaniach nad rolg i stopniem wykorzystania fotografii w edukacji historycznej
nauczyciele historii stanowili kolejng grupe badawcza. Opinia nauczycieli — 0sob
zajmujacych si¢ ksztatlceniem 1 mogacych z pomocy dydaktycznych — dotyczaca
omawianego problemu wydaje si¢ szczegdlnie istotna. Badaniami obje¢to dwudziestu
nauczycieli a uzyskane odpowiedzi poddane zostalty zaprezentowanej ponizej analizie.

W odpowiedzi na pytania zawarte w pierwszej czesci kwestionariusza (wersja dla
nauczycieli) nauczyciele historii udzielajg bardzo zréznicowanych odpowiedzi

dotyczacych szczeg6lnie pojecia i rodzajow fotografii. Analizujgc ich wypowiedzi mozna
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stwierdzi¢, ze w odroznieniu od uczniow wigkszo$¢ nauczycieli dostrzega rdznice
pomiedzy fotograficzng reprodukcja dzieta sztuki a fotografig — ,,§ladem rzeczywistosci”.
W odniesieniu do pojecia fotografii formutujg bardziej lub mniej ztozone opinie. Ilustrujg
je nastepujace wypowiedzi: ,,Moim zdaniem fotografia, to obraz rzeczywistosci utrwalony
za pomocg techniki na papierze w czasie szybszym niz malowanie na ptotnie, doktadniej
oddajace wszystkie szczegdly 1 umozliwiajgce rozpowszechnianie danych wnioskow”
(nauczycielka 24 lata), ,,to rysowanie $wiattem”, ,.fotografia to $lad” (nauczyciel 50 lat).
W pordéwnaniu z uczniami nauczyciele dysponuja znaczaco wickszg wiedza o historii
fotografii: jej poczatkach, rozwoju i osobach, ktoére z perspektywy historii fotografii
okazaly si¢ szczegolnie wazne. Klasyfikacji fotografii dokonuja wedlug réznych
kryteridéw, np. ze wzgledu na cel, jakiemu ma stuzy¢ wyrdzniaja fotografie artystyczng
1 dokumentalng; ze wzgledu na zakres przygotowania zawodowego osoby robigcej
fotografi¢ wyrdzniaja: fotografie amatorska i zawodowo-artystyczng. Wymieniane przez
nauczycieli rodzaje fotografii maja zindywidualizowany charakter. Wszyscy uznaja, ze
fotografie w podrecznikach dostarczaja cennych informacji, aczkolwiek odmiennie je
nazywaja. NajczeSciej uzywane przez badanych okre§lenia to: ,,informacje
o rzeczywistosci”, informacje przekazujace ,jak wygladat obiekt w chwili robienia
zdjecia”, dostarczajg informacji ,,0 czasach, jakie sg na niej przedstawione” (nauczycielka
24 lata), stanowia ,,zapis, $wiadectwo wydarzen”, sa ,,odbiciem nastroju, emocji fotografa”
(nauczycielka 49 lat).

Cala badana grupa uznaje, ze istnieje zwigzek miedzy fotografig a sztuka. Wielu
wyraza poglad, ze ,,fotografia sama w sobie jest sztukg”, lub ,,decyduje o tym estetyka
wykonania fotografii” (nauczyciel 50 lat). Przewazajaca cze$¢ nauczycieli uznaje, ze
»fotografia tak samo jak sztuka ma dostarcza¢ doznan estetycznych, wzbudza emocje i jest
no$nikiem kultury”, podkreslaja przy tym, ze ,,stuzy rowniez jako $rodek dydaktyczny”
(nauczycielka 24 lata).

Wszyscy nauczyciele zdecydowanie preferuja obecno$¢ fotografii w podrgcznikach
szkolnych. Bioragc pod uwage rodzaj fotografii znajdujacych si¢ w podrgcznikach
doceniajg szczegodlnie te, ktére nawigzuja do omawianych przez nich podczas wyktadu
tresci:  ,zalezy od ksigzki, jesli o sztuce lubie¢ fotografie artystyczne

(np. Horowitz), jesli o historii reportazowe, dokumentalne” (nauczyciel 49 lat).
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Interesujacy jest fakt, ze badani dostrzegaja specyficzne wihasciwosci fotografii.
W odpowiedzi na pytanie: ,,Czym jest fotografia?” nauczyciele w pierwszej kolejnosci
wskazuja na nig jako na zroédto wiedzy (12 0sob), nastepnie uznaja jg za wierne odbicie
rzeczywisto$ci (czasem subiektywne) oraz ilustracj¢ jakiegos$ zdarzenia. Wskazuja na duze
zréznicowanie rozmaicie okreslanych uczu¢ towarzyszacych ogladaniu fotografii. Oceniaja
je jako pozytywne (6 o0sob), dziela na estetyczne i poznawcze (4 0soby), badz
w zaleznos$ci od ,,tego, co jest na niej przedstawione — moze by¢ to zachwyt, podziw,
duma” (nauczycielka 24 lata), badz tez ,sentyment, zlo$¢, zaciekawienie, tgsknota,
zdziwienie, rozbawienie” (nauczycielka 49 lat).

Cata badana grupa deklaruje, ze bardzo czesto lub czesto wykorzystuje fotografie
podczas lekcji. Ich zdaniem fotografia nalezy, obok tekstow Zrodtowych i filmu do
najczesciej stosowanych przez nich pomocy dydaktycznych. Poproszeni o wymienienie
rodzajow wykorzystywanych fotografii badani stwierdzaja, ze s3 to ,,najczesciej zdjecia
dziet sztuki, reprodukcje portretéw, zdjecia architektury, wizerunki bohaterow.” Wszyscy
z wyjatkiem jednej osoby wyrazaja opini¢, zgodnie z ktéra w podrgczniku historii
z ktorego korzystaja w szkole znajduje si¢ duza liczba fotografii. Ich zdaniem s3g to
(w kolejnosci od najczesciej wymienianych) zdjecia stawnych ludzi, sceny rodzajowe,
1 architektura, mniej czesto zamieszczone sa fotografie artystyczne i pejzaze. Podobnie
ww. kategorie fotografii powinny zdaniem nauczycieli znajdowa¢ si¢ w podreczniku
historii. Jeden z badanych zwraca uwage, na potrzeb¢ umieszczenia fotografii
,dokumentujacych wazne wydarzenia”, ktorych jego zdaniem w podreczniku jest zbyt
mato.

Wszyscy nauczyciele uwazaja, ze fotografie, a zwlaszcza portrety wladcow
1 waznych osobistosci oraz sceny rodzajowe pomagaja uczniom W procesie uczenia.
Badani podkreslaja, ze z ich obserwacji wynika, 1z w przypadku chlopcéw szczegdlng
pomoc stanowig sceny batalistyczne. Za najwazniejszg ceche zwigkszajacg skutecznos¢
uczenia si¢ uznajg (podobnie jak uczniowie) tre$¢ fotografii (adekwatno$¢ tresci fotografii
do omawianego tematu), na drugim miejscu znajduje si¢ kolor, w jednym przypadku jako
istotny parametr zaznaczono wielko$¢ zdjgcia.

Nauczyciele traktujg fotografie jako istotne zrodto wiedzy dla uczniow, przyjmuja

jednak pewna doze ostroznosci wzgledem wiarygodnosci fotografii. Jedna z nauczycielek
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(42 lata) zwraca uwagg na potrzebe odpowiedniego wykorzystania fotografii w dydaktyce
historii, wyrazajac opinie, iz ,,trzeba umie¢ dobrze analizowac to zrédto, ze §wiadomoscia
mozliwosci manipulacji.”

Wszyscy badani podkreslajag bardzo duza, lub duza rolg fotografii w nauczaniu,
wyrazajac jednocze$nie zréznicowane opinie na temat stopnia jej wykorzystywania, od
bardzo duzego i duzego przez wystarczajacy (3 osoby) do zbyt malego wykorzystywania
(6 osoby) w dydaktyce historii.

Prawie wszyscy nauczyciele (z wyjatkiem 2 osob) wyrazaja opinie, zgodnie z ktorg
mozna mowi¢ o specyfice fotografii jako Srodka dydaktycznego w nauczaniu historii.
Stanowi ja ,,wierno$¢ obrazowania, a takze wrazenie uchwycenia ulotnej chwili przez
aparat” (nauczycielka 50 lat). Warto$¢ fotografii polega na ,,unaocznieniu uczniom
aspektow omawianych na zajeciach”, ,tatwiej zrozumie¢ wydarzenie historyczne, kiedy
mozna zobaczy¢, jak wygladato zycie w minionych czasach, czyli gdzie mieszkano,
W co si¢ ubierano itp.” (nauczycielka 24 lata).

Podsumowujac zaprezentowane powyzej dane mozna powiedzie¢, ze nauczyciele
historii (podobnie jak uczniowie) dostrzegaja znaczaca role fotografii jako $rodka
pomocnego w dydaktyce historii. Potrafig doceni¢ walor fotografii wynikajacy
z mozliwosci ,,zapisu chwili”’, uchwycenia nastroju oraz wygladu miejsc 1 0s6b
przedstawionych na zdjeciu. Dla wigkszosci z nich fotografie stanowig zrodlto wiedzy,
a jednocze$nie nie sg wobec nich bezkrytyczni, zdaja sobie sprawg z tego, ze zdjecia moga
stuzy¢ manipulacji. Powyzsze ustalenia mozna potraktowac jako zaznaczajaca si¢ wazng
tendencje, ktora wymaga dalszych badan przy udziale wigkszej liczby nauczycieli.

Szczegoblnie istotna z punktu widzenia celu niniejszej pracy jest powtarzajaca si¢
W wypowiedziach nauczycieli opinia o zbyt malym wykorzystywaniu fotografii
w nauczaniu historii pomimo jej walorow edukacyjnych sprzyjajacych zapamietywaniu
informacji, ktora nadaje si¢ do bezposredniego wykorzystania w praktyce. Warto by
w znacznie wigkszym stopniu wykorzysta¢ te walory przede wszystkim przy
konstruowaniu podrgcznikow historii, M. in. przez zamieszczanie w nich wiekszej liczby
fotografii, zwlaszcza wymienianych jako szczegdlnie przydatne w zapamig¢tywaniu tekstu
(fotografii stawnych ludzi, architektury 1 scenek rodzajowych) przy dbatosci

o adekwatno$¢ ich doboru do prezentowanych tresci.
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Rozdziat VI. ZASTOSOWANIE FOTOGRAFII W NAUCZANIU HISTORII
A POZIOM OPANOWANIA WIEDZY HISTORYCZNEJ W SWIETLE
WYNIKOW PRZEPROWADZONEGO EKSPERYMENTU

Eksperyment naturalny w liceum $w. Marii Magdaleny zostat przeprowadzony
w dwoch turach i objat ogdtem 98 uczniéw w czterech klasach.

W pierwszej wersji przeprowadzonej 6 pazdziernika 2009 roku, w eksperymencie
uczestniczyto 46 uczniow z dwoch klas: ,,3e”, o profilu matematyczno-fizycznym, liczacej
20 ucznidéw oraz ,,3¢c”, o profilu biologiczno-chemicznym, liczacej 26 osob.

W drugiej wersji eksperymentu przeprowadzonej 29 lutego 2012 roku wzigto udziat
50 uczniow z dwoch klas: ,,2¢”, o profilu matematyczno-fizycznym, liczaca 26 osob oraz
»2b”, o profilu humanistycznym, liczaca 24 osoby. W powtdérnym tescie sprawdzajacym
przeprowadzonym 19 pazdziernika 2012 roku w tych samych klasach wzi¢lo udziat
ogo6tem 47 ucznidw: w klasie ,,2¢” (w tym roku szkolnym ,,3e”) - 25 osob, w klasie ,,2b”
(w tym roku szkolnym ,,3b”) — 22 osoby.

Ponizej zostang omdwione wyniki otrzymane w obu wersjach eksperymentow.

1. Zastosowanie fotografii w klasie o profilu matematyczno-fizycznym (grupa E)

w poréwnaniu z klasg o profilu biologiczno-chemicznym (grupa K)

W pierwszej wersji eksperymentu podczas lekcji historii w dwoch klasach, ,,3e”
1 ,,3¢” o profilach S$cistych zostal zrealizowany temat ,Lata 20-te”. W Kklasie
eksperymentalnej ,,3e”- liczacej 20 oséb, o profilu matematyczno-fizycznym, zostat
uzupehliony prezentacja fotograficzna (zdjecia z projektora wyswietlano na ekranie).
W Klasie ,,3¢” — liczacej 26 o0sob, o profilu biologiczno-chemicznym - ktora stanowita
grupe kontrolng - ten sam temat realizowano za pomoca identycznego wyktadu, lecz bez
wykorzystania fotografii. Po uptywie dwoch tygodni w obu klasach przeprowadzono test
wiadomosci dotyczacy zrealizowanego podczas eksperymentu tematu - ,Kultura
dwudziestolecia mig¢dzywojennego”. (Prezentacja tematu ,Kultura dwudziestolecia

mi¢dzywojennego” i Karta testowa znajdujg si¢ w aneksie.)
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Otrzymane wyniki obrazuje tabela 12.

Tabela12.  Wyniki uzyskane przez uczniéw klasy 3e i 3¢ podczas eksperymentu

naturalnego przeprowadzonego w liceum §w. Marii Magdaleny w Poznaniu

Wyniki uzyskane przez uczniéw klasy 3e, Wyniki uzyskane przez uczniéw klasy 3c,
grupa eksperymentalna, n=20 grupa kontrolna, n=26
NI pytania Liczba pop_raw_nych % popra_wny_ch Liczba pop.raw.nych % popra_wny_ch
odpowiedzi odpowiedzi odpowiedzi odpowiedzi
A 18 90% 20 76,92%
B 10 50% 9 34,62%
- C 14 70% 20 76,92%
D 9 45% 13 50%
2/4 9 45% 15 57,9%
2/3 0 0,00% 0 0,00%
’ 212 6 30% 4 15,38%
2/1 1 5% 6 23,08%
A 16 80% 21 80,77%
3 B 15 75% 18 69,23%
C 16 80% 17 65,38%
4 0 0,00% 0 0,00%
5 19 95% 16 61,54%
A 0 0,00% 0 0,00%
B 2 10% 3 11,54%
° C 6 30% 7 26,92%
D 8 40% 8 30,77%
% wszystkich
poprawnych 43,82% 40,05%
odpowiedzi

* Liczba badanych, ktoérzy udzielili informacji

Zrédlo: badania wlasne

Podsumowanie wynikow testu w obu klasach wykazuje niewielka przewage

procentowg poprawnych odpowiedzi na pytania testowe nawigzujace do prezentowanego
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uczniom wykladu w grupie eksperymentalnej. Wyniki poprawne stanowig 43, 82%
wszystkich ~ odpowiedzi (co mozna uzna¢ jako 44%), podczas gdy
w grupie kontrolnej wyniki poprawne stanowia 40, 05% (co mozna uzna¢ jako 40%)
wszystkich odpowiedzi. Chociaz réznica wynosi niecale 4% 1 nie jest statystycznie istotna
wskazuje jednak na oczekiwany trend (prawidlowos¢) zgodnie z ktorym spodziewano si¢
lepszego zapamietywania materialu przez ucznidow, wobec ktoérych podczas prezentacji
materiatu dydaktycznego zastosowano fotografie. Wydaje si¢ jednak, ze zastosowanie
fotografii przyniosto pozytywny skutek jako pomoc w zapamigtywanie materiatu, nawet,
jesli miato to miejsce w bardzo niewielkim stopniu.

Szczegodlnie interesujacy jest rozktad poprawnych i btednych odpowiedzi na
pytania testowe, gdyz na jego tle rysuje si¢ wiele ciekawych probleméw badawczych.
Dlatego ponizej przeprowadzono analiz¢ jakosciowg otrzymanych wynikow.

Pytanie pierwsze polegato na przypisaniu definicjom odpowiednich pojeé¢, dwie
definicje dotyczyly kierunkow filozoficznych, dwie pradow artystycznych. Ta cze$é
wyktadu w grupie eksperymentalnej zostala wzbogacona fotograficznymi portretami
tworcow 1 przedstawicieli poszczegdlnych kierunkow. Wyniki w grupie eksperymentalne;j,
szczegolnie w przypadku punktow a 1 b zdaja si¢ wskazywaé na pozytywny wplyw
fotografii, jakkolwiek nie stanowila ona bezposredniej ilustracji tresci. Na pytanie ,,1a”,
dotyczace katastrofizmu w grupie eksperymentalnej padto 90% poprawnych odpowiedzi,
natomiast na pytanie ,,1b”, odnoszace si¢ do egzystencjalizmu 50%, w grupie kontrolnej
wyniki te wynosza odpowiednio ,,1a” - 76,92% 1 ,,1b” - 34%. Rozklad odpowiedzi na
pytania ,,1¢” — kubizm, oraz ,,1d” — ekspresjonizm, nie wykazuje znaczacej rdznicy:
w grupie eksperymentalnej poprawne odpowiedzi wynosza ,,1c” 70% 1 ,,1d” 45%,
w grupie kontrolnej ,,1¢” 76,92% 1 ,,1d” 50%. Wydaje si¢, ze wyjatkowo istotne okazaty
si¢ wizerunki tworcow okreslonych kierunkow filozoficznych, ktorzy mieli istotny wptyw
na ksztalttowanie wyjatkowosci pejzazu kulturowego lat 20-tych. Trzeba rowniez
zaznaczy¢, ze wiekszo$¢ uczniow bioragcych udzial w eksperymencie nie znata przedtem
wykorzystanych w czasie lekcji fotografii (na pytanie prowadzacego: ,,Czy wiecie, kto to
jest?” udzielono tylko jednej dobrej odpowiedzi). Mozna zatozy¢, ze w tym wypadku
przedstawione zdjg¢cia zapadty uczniom w pamie¢ i pomogly w przyswojeniu materiatu.

Poréwnujac otrzymane wyniki z wynikami badan zaprezentowanych w tabela nr 11 daje

155



si¢ stwierdzi¢ pewnego rodzaju zbiezno$¢, gdyz tam réwniez najwigksza liczba uczniow
zapamigtata portrety (wtadcoéw 1 przywoddcow). Mozna przyjaé, ze fotografia portretowa
wywiera szczegblnie silny wptyw 1 pozwala w lepszym stopniu przyswoi¢ 1 zapamigtac
materiat lekcyjny. Trudno jednak uznaé, ze jest to przyktad okreslonej tendencji, gdyz
rozktad odpowiedzi na pytanie szdste (szczegoélnie punktéw ,,a”° i ,,b”) stanowi przyktad
wyraznej sprzecznosci. W odpowiedzi na to pytanie uczniowie mieli napisaé, kogo
przedstawiajg zaprezentowane portrety. Wszystkie fotografie byly wykorzystane podczas
eksperymentu; przy czym — sadzac z reakcji uczniow - dwie z nich (a — Rudolf Valentino,
b — Pola Negri) uczniowie widzieli po raz pierwszy. Jednakze w tym przypadku zdjecia nie
wywarly istotnego wplywu na zapamictanie przedstawionej na nim osoby; Rudolf
Valenitino nie zostal rozpoznany przez zadnego z ucznidw zardwno w grupie
eksperymentalnej, jak 1 kontrolnej (poprawne odpowiedzi na pytanie ,,6a” wyniosty w obu
klasach 0%). Rozpoznanie drugiej ikony kina Poli Negri (pytanie ,,6b”) rowniez okazato
si¢ zadaniem trudnym: 10% poprawnych odpowiedzi w grupie eksperymentalnej, oraz
nieznacznie lepszy wynik 11,54% w grupie kontrolnej - co znaczy, ze trzy osoby musiaty
wczesnie spotka¢ si¢ z jakim$§ wizerunkiem tej aktorki. Nieco lepiej przedstawia sig¢
rozklad odpowiedzi na dalsze punkty pytania ,6”. W punkcie ,,6¢c” nalezato
zidentyfikowa¢ Benito Mussoliniego - 30% poprawnych odpowiedzi w grupie
eksperymentalnej 1 26, 92% tychze w grupie kontrolnej; w punkcie ,,6d” przedstawiono
portret Salvadora Dalego — poprane odpowiedzi wyniosty 40% w grupie eksperymentalne;j
130, 77% w grupie kontrolnej. Wyniki grupy eksperymentalnej sg wyzsze, jakkolwiek jest
to drobna réznica 1 nie mozna na jej podstawie jednoznacznie wnioskowac o pozytywnym
wplywie fotografii, na przyswajanie wiedzy.

Wyniki w kolejnych punktach pytania trzeciego, sa roéwniez interesujace. Zadanie
polegato na zakwalifikowaniu prezentowanych reprodukcji dzietl sztuki do okreslonego
pradu w sztuce, gdzie koleje punkty oznaczaja: ,,a” — kubizm, ,,b” — abstrakcjonizm, ,,c” —
surrealizm. W grupie eksperymentalnej podczas wyktadu zaprezentowane zostaly zaré6wno
wykorzystane w tesScie reprodukcje dziet sztuki, jak i fotograficzne portrety gtownych
przedstawicieli omawianych kierunkéw. Rezultat testu przedstawia si¢ nastepujgco:
w grupie eksperymentalnej w punkcie ,,a” otrzymano 80% poprawnych odpowiedzi,

w grupie kontrolnej symbolicznie lepiej - 80,77% poprawnych odpowiedzi; w punkcie ,,b”
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grupa eksperymentalna 75% a grupa kontrolna 69,23% poprawnych odpowiedzi;
w punkcie ,,c” grupa eksperymentalna uzyskata 80% poprawnych odpowiedzi, w grupie
kontrolnej jest ich znaczaco mniej — 65,38%. Na podstawie uzyskanych wynikoéw mozna
jedynie przypuszczac, iz elementy wybitnie charakterystyczne, (w tym przypadku postaé
1 prace Salvadora Dali) sg ,,fotogeniczne” w tym sensie, ze ich wyjatkowo$¢ przekazana za
pomocg fotografii szczegdlnie zapada w pami¢¢. Jednak nie jest to ogolna prawidlowos¢,
gdyz zardwno dzielo, jak i sylwetka Pabla Picassa, ktore sg rownie charakterystyczne nie
wywotaty podobnego oddzwigku, natomiast prace i osoba Wasillija Kandinskiego
W mniejszym stopniu zréznicowaly wyniki w obu grupach.

W przypadku pytania drugiego, w ktérym nalezalo polaczy¢ osobg z pojeciem
(nazwa kierunku filozoficznego i pradow w sztuce) zawierajacego takze cztery punkty
najbardziej znaczaca réznica miedzy grupami dotyczy prawidlowej odpowiedzi na
wszystkie cztery punkty, w grupie eksperymentalnej to 45% uczniéw, w grupie kontrolnej
znacznie wigcej, gdyz 57,69%. Ogoélem na to pytanie znacznie lepiej odpowiedzieli
uczniowie w grupie kontrolnej, gdzie poprawne odpowiedzi stanowily 96,15%, podczas
gdy w grupie eksperymentalnej 80%. Zastanawiajace jest, ze na pytanie czwarte, w ktorym
uczniowie byli proszeni o wymienienie trzech powiesciopisarzy okresu miedzywojennego
(analogicznie, jaki w pozostatych przypadkach portrety fotograficzne pisarzy stanowity
ilustracje wyktadu o nurtach literackich i ich glownych przedstawicielach) w obu grupach
nie padla ani jedna prawidlowa odpowiedz. Podobny wynik moglby sugerowaé, ze
mtodziezy brakuje podstawowej wiedzy w omawianym zakresie, lub wiedza ta jest tak
szczatkowa, ze nie tworzy zadnej struktury, w ktorg mozna wilaczy¢é nowe wiadomosci

i przeksztalci¢ ta strukture w nowa jako§é>*.

»L Por. Piaget J. (1981), Réwnowazenie struktur poznawczych. PWN, Warszawa. Pojecie strukturalizacji
i restrukturalizacji do$wiadczenia omawia takze Tyszkowa, por. M. Tyszkowa (1988), Rozwdj
psychiczny jednostki jako proces strukturacji i restrukturacji doswiadczenia, [w:] M. Tyszkowa (red.),
Rozwdj psychiczny czltowieka w ciagu Zycia. Zagadnienia teorvetyczne i metodologiczne, PWN,
Warszawa, s. 44-79.
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2. Zastosowanie fotografii w klasie o profilu matematyczno-fizycznym (grupa E)

w porownaniu z klasa o profilu humanistycznym (grupa K)

Na podstawie wynikow omoéwionych dotychczas przyjeto zalozenie, zgodnie
z ktorym stopien przyswajania materialu moze by¢ determinowany zakresem posiadanej
wiedzy. W tym celu powtdérzono omowiony eksperyment w klasach o profilu $Scistym
(grupa eksperymentalna) i humanistycznym (grupa kontrolna). Postanowiono zbada¢, czy
prezentacja fotografii podczas wyktadu w klasie o profilu $cistym moze pomodc
w wyrownaniu poziomu wiedzy w poréwnaniu z klasg o profilu humanistycznym. Chodzi
tutaj o wiedze historyczna, czyli o charakterze humanistycznym, z czego wynika
przypuszczenie, ze klasa o takim profilu bedzie lepiej przygotowana do jej przyswojenia
poprzez czestszy 1 blizszy kontakt z tego rodzaju materiatem, znajomos$¢ wigkszej liczby
pojeé, szczegdlnie waznych postaci i ich biografii, itp. Wykorzystana zostala ta sama, co
w | wersji eksperymentu prezentacja tematu ,,Kultura dwudziestolecia migdzywojennego”.
Eksperyment zostal powtorzony, lecz przeprowadzony w klasach o réznym profilu:
w klasie eksperymentalnej ,,2e”, o profilu matematyczno-fizycznym, wyktad zostat
uzupelniony prezentacja fotograficzng (zdjecia z projektora wyswietlano na ekranie) oraz
w klasie porownawczej 2b, o profilu humanistycznym, ten sam temat realizowano za
pomocg identycznego wyktadu, lecz bez wykorzystania fotografii. Po uplywie dwodch
tygodni w obu klasach przeprowadzono test wiadomosci dotyczacy zrealizowanego
podczas eksperymentu tematu — ,,Kultura dwudziestolecia migdzywojennego”. Wyniki
uzyskane przez klas¢ ,,2¢” (grupa eksperymentalna) w liczbie badanych n = 27 podczas

pierwszego testu obrazuje tabela nr 13.

Tabela 13. Wyniki testu uzyskane przez uczniow klasy ,,2¢” (grupa eksperymentalna)

Suma 0
. . . . . . Y%poprawnych
Liczba Pytanie 1 Pytanie 2 Pytanie 3 Pytanie 4 Pytanie 5 Pytanie 6 UZp)L/JSrll(I?t?\/;h odpowiedzi
uezmow max. 4 pkt. | max. 4 pkt. | max.4pkt | max.3pkt | max.2pkt | max.4pkt | dlakazdego dlaulgﬁ?ggo
ucznia
1 2 4 4 1 1 4 16 76,19%
2 2 4 2 0 1 2 11 52,38%
3 1 2 2 0 1 2 8 38,10%
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Suma

Liczba Pytanie 1 Pytanie 2 Pytanie 3 Pytanie 4 Pytanie 5 Pytanie 6 uzp{f;?&,jh ‘%:)F:j%%f\éliv\?gzcih
uezniow max. 4 pkt. | max. 4 pkt. | max.4pkt | max.3pkt | max.2pkt | max.4pkt | dla kai(_iego dlaulzii?ggo
ucznia
4 0 2 0 2 1 2 7 33,33%
5 3 4 4 0 1 1 13 61,90%
6 2 4 4 1 2 2 15 71,43%
7 2 4 2 1 1 1 11 52,38%
8 2 4 4 0 2 1 13 61,90%
9 2 4 4 0 1 2 13 61,90%
10 3 1 4 0 1 1 10 47,62%
11 3 4 4 2 1 3 17 80,95%
12 2 4 4 1 2 2 15 71,43%
13 2 4 4 1 1 2 14 66,67%
14 0 4 2 0 1 2 9 42,86%
15 3 4 4 1 1 1 14 66,67%
16 4 4 4 3 2 4 21 100%
17 4 4 4 2 2 3 19 90,48%
18 3 2 4 2 2 3 16 76,19%
19 3 4 4 1 1 2 15 71,43%
20 3 4 4 1 1 2 15 71,43%
21 4 4 4 1 1 4 18 85,71%
22 3 2 4 0 2 3 13 61,90%
23 4 4 4 1 1 3 17 80,95%
24 4 4 4 0 1 3 16 76,19%
25 4 4 4 3 1 4 20 95,24%
26 4 4 4 0 2 1 15 71,43%
27 4 4 4 1 1 3 17 80,95%
pi‘lg‘gw 73/108 97/108 96/108 25/81 35/54 62/108 388/567
%
poprawnych 67.59% 89,81% 88,88% 30,86% 64,81% 57,40% 68,43%
odpowiedzi

Zrodlo: badania wlasne
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Wyniki uzyskane przez klas¢ ,,2b” (grupa kontrolna), liczba badanych n = 24 podczas

pierwszego testu obrazuje tabela nr 14.

Tabela 14. Wyniki testu uzyskane przez uczniéow klasy ,,2b” (grupa kontrolna)

Suma

Liczba Pytanie 1 Pytanie 2 Pytanie 3 Pytanie 4 Pytanie 5 Pytanie 6 u?{ill(li?xh ‘%:)%%%f\?v\li\g)gh
uezniow max. 4 pkt. | max. 4 pkt. | max. 4 pkt. | max. 3 pkt. | max.2pkt. | max. 4 pkt. | dla kai(_iego dlauléii?ggo
ucznia
1 4 4 4 0 2 2 16 76,19%
2 4 4 4 3 2 4 21 100%
3 2 1 1 0 3 0 7 33,33%
4 3 4 4 3 1 3 18 85,71%
5 2 4 4 0 1 2 13 61,90%
6 4 4 4 3 1 2 18 85,71%
7 4 4 4 0 1 3 16 76,19%
8 4 4 4 0 1 3 16 76,19%
9 3 4 4 0 0 2 13 61,90%
10 2 2 0 1 1 2 8 38,10%
11 4 2 2 1 1 2 12 57,14%
12 3 4 4 0 0 2 13 61,90%
13 4 4 4 2 1 3 18 85,71%
14 3 4 4 0 2 4 17 80,95%
15 2 4 4 0 2 2 14 66,67%
16 3 4 4 3 1 3 18 85,71%
17 2 4 4 2 2 3 17 80,95%
18 3 4 4 0 2 2 15 71,43%
19 3 4 4 0 2 2 15 71,43%
20 4 4 4 3 2 3 20 95,24%
21 3 4 0 1 1 2 11 52,38%
22 4 4 4 0 2 2 16 76,19%
23 4 4 4 3 1 4 20 95,24%
24 2 4 4 0 2 3 15 71,43%
pfr‘l‘]ft‘gw 76/96 89/96 83/96 25/72 34/48 60/96 367/504
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Suma 0
. . . . . . Y%poprawnych
Liczba Pytanie 1 Pytanie 2 Pytanie 3 Pytanie 4 Pytanie 5 Pytanie 6 u;){lsri(li?\/;h odpowiedzi
UCZMOW | max. 4 pkt. | max. 4 pkt. | max. 4 pkt. | max.3pkt. | max. 2 pkt. | max.4pkt. | dlakazdego dlautii?ggo
ucznia
%
poprawnych 79,16% 92,70% 86,45% 34,72% 70,83% 62,50% 72,81%
odpowiedzi

Zrédlo: badania wlasne

Analiza wynikow w obu klasach wykazata, ze ilo$¢ poprawnych odpowiedzi
w grupie eksperymentalnej wyniosta 68,43%, podczas gdy w grupie kontrolnej wynik jest
wyzszy 72,81%, co moze potwierdzaé przypuszczenie, ze poza tradycyjnie wymienianymi
czynnikami wptywajacymi na ucznia w sytuacji uczenia si¢ takze rodzaj posiadanej juz
wiedzy determinuje szybko$¢ i1 tatwos¢ przyswajania nowego materialu w zalezno$ci od

jego rodzaju®?

. W grupie eksperymentalnej definitywnie najwigcej trudnosci sprawito
uczniom pytanie czwarte — 30,86% poprawnych odpowiedzi i szdste - chociaz
prawidlowych odpowiedzi jest znacznie wigcej, gdyz 57,40%. Powyzsze wyniki
pokrywaja si¢ z wynikam uzyskanymi podczas pierwszego eksperymentu, tam takze
pytanie czwarte i szoste okazaly si¢ najtrudniejsze, przy czym na pytanie czwarte nie padta
ani jedna prawidlowa odpowiedz. Natomiast najwigcej poprawnych odpowiedzi w tej
grupie udzielono na pytanie drugie — 89,81% i trzecie — 88,88%. W grupie kontrolnej
zdecydowanie najnizszy wynik uzyskano w pytaniu trzecim — 34,72% poprawnych
odpowiedzi, oraz szostym, cho¢ w tym wypadku prawidtowych odpowiedzi jest znacznie
wigcej — 62,50%. Najwigcej poprawnych odpowiedzi padto na pytanie drugie — 92,70%
I trzecie 86,45%; w pierwszym eksperymencie uczniowie w obu grupach najlepiej
odpowiadali na pytanie pierwsze i trzecie. Zatem w kolejnej wersji eksperymentu pytanie
drugie okazato si¢ tatwiejsze od pierwszego, a wyrazna zmiana nastgpila odno$nie ilo$ci
poprawnych odpowiedzi na pytanie czwarte: 0,00% w obu grupach podczas pierwszego
eksperymentu, natomiast w drugim podejsciu 30,86% w grupie eksperymentalnej
1 34,72%.

Po uplywie o$miu miesigcy (W tym czasie miata miejsce letnia przerwa wakacyjna)

w obu klasach powtdrzono ten sam test wiadomosci dotyczacy zrealizowanego podczas

22 Por. Wiodarski Z., Psychologiczne prawidlowosci uczenia sie i nauczania. op. Cit., s. 48; por. takze

rozdzial III niniejszej pracy.
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eksperymentu tematu: ,,Kultura dwudziestolecia miedzywojennego”. Kolejne tabele

przedstawiajg wyniki testu przeprowadzonego w obu grupach po o$miu miesigcach.

Tabela 15 przedstawia wyniki testu uzyskane przez uczniow w klasie ,,3¢” - grupa

eksperymentalna w liczbie badanych n = 26.

Tabela 15. Wyniki testu uzyskane przez uczniow w klasie ,,3e” (grupa eksperymentalna)

Pytanie1 | Pytanie2 | Pytanie3 | Pytanie4 | Pytanie5 | Pytanie 6 Suma % poprawnych
Liczba uzyskanych odpowiedzi
uczniow max. 4 max. 4 max. 4 max. 3 max. 2 max. 4 punktow dla dla kazdego

pkt. pkt. pkt. pkt. pkt. pkt. kazdego ucznia ucznia
1 2 4 4 1 1 2 14 66,67%
2 3 4 4 0 1 2 14 66,67%
3 4 4 4 0 1 2 15 71,43%
4 3 4 4 0 1 2 14 66,67%
5 2 2 0 0 1 1 6 28,57%
6 3 4 4 0 1 2 14 66,67%
7 3 4 4 0 1 3 15 71,43%
8 3 4 4 0 1 2 14 66,67%
9 4 4 4 0 1 4 17 80,95%
10 4 2 4 0 2 1 13 61,90%
11 4 4 4 0 1 4 17 80,95%
12 1 4 1 0 1 2 9 42,86%
13 2 4 1 1 1 1 10 47,62%
14 2 4 1 0 1 3 11 52,38%
15 3 4 4 0 2 1 14 66,67%
16 2 4 4 0 1 1 12 57,14%
17 2 4 4 1 2 2 15 71,43%
18 2 4 2 0 1 2 11 52,38%
19 2 4 4 0 0 2 12 57,14%
20 1 4 2 3 1 1 12 57,14%
21 4 4 4 3 1 4 20 95,24%
22 2 4 4 1 1 2 14 66,67%
23 4 4 4 0 1 4 17 80,95%
24 4 4 4 3 1 4 20 95,24%
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25 3 4 4 1 1 3 16 76,19%
26 2 2 1 2 1 2 10 47,62%
Suma
X 71/100 98/100 84/100 16/75 28/50 59/100 356/525
punktow

%

poprawnych 71% 98% 84% 21,33% 56% 59% 67,80%

odpowiedzi

Zrédlo: badania wlasne

Tabela nr 16 przedstawia rozktad wynikéw w klasie ,,3b” - grupa kontrolna, liczba

badanych n = 22.

Tabela 16. Wyniki testu uzyskane przez uczniow klasy ,,3b” (grupa kontrolna)

. . . . . - Suma
Licaba Pytanie 1 Pytanie 2 Pytanie 3 Pytanie 4 Pytanie 5 Pytanie 6 uzyskanych 9%poprawnych
uczniow max. 4 max. 4 max. 4 max. 3 max. 2 max. 4 pu]?;(zt g;vg(()ila Eg?gggfizclzg!:
pkt. pkt. pkt. pkt. pkt. pkt. ucznia
1 2 4 4 2 2 3 17 80,95%
2 4 4 4 3 1 3 19 90,48%
3 4 4 4 3 1 3 19 90,48%
4 3 4 3 0 1 2 13 61,90%
5 1 4 4 0 2 3 14 66,67%
6 3 4 4 2 2 3 18 85,71%
7 4 4 4 0 2 2 16 76,19%
8 1 4 4 3 2 3 17 80,95%
9 4 4 4 3 0 3 18 85,71%
10 2 4 4 0 1 2 13 61,90%
11 4 4 4 0 1 3 16 76,19%
12 4 4 4 3 1 4 20 95,24%
13 3 4 4 3 2 3 19 90,48%
14 4 4 4 3 1 3 19 90,48%
15 4 4 4 2 1 2 17 80,95%
16 3 4 4 0 1 2 14 66,67%
17 3 4 4 1 1 2 15 71,43%
18 3 4 4 0 2 2 15 71,43%
19 4 4 4 0 1 3 16 76,19%
20 2 4 4 3 2 3 18 85,71%
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21 4 4 4 0 2 3 17 80,95%
22 4 4 4 0 2 3 17 80,95%
Suma
. 70/88 88/88 87/88 31/66 31/44 60/88 367/462
punktow

%

poprawnych 79,54% 100% 98,86% 46,96% 70,45% 68,18% 79,43%

odpowiedzi

Zrédlo: badania wlasne

Wyniki uzyskane po przeprowadzeniu kolejny raz testu sg zastanawiajace: grupa
eksperymentalna, klasa ,,3e”, w ktorej podczas wyktadu zastosowano fotografi¢ uzyskata
67,80% poprawnych odpowiedzi (w pierwszym tescie 68,43%), a grupa kontrolna, klasa
»3b” uzyskata wynik 79,43% (w pierwszym tescie 72,82%); a zatem wynik grupy
eksperymentalnej jest nizszy w porownaniu z grupa kontrolng, w ktorej fotografii podczas
wyktadu nie zastosowano.

Zaskakujacy okazat si¢ fakt, ze pomimo zastosowania fotografii wynik uzyskany
w grupie eksperymentalnej jest w obu przypadkach nizszy, a wyniki drugiego testu zdajg
si¢ wskazywac na spadek liczby przyswojonych informacji. Natomiast w grupie kontrolnej
mozemy obserwowac przeciwne zjawisko, wydaje si¢, ze w miar¢ uptywu czasu uzyskane
wiadomosci zostaly nie tylko utrwalone, ale i wzbogacone. Autorka pracy jest zaskoczona
wynikiem eksperymentu. Wydaje si¢, ze przyczyn takiego rozktadu przyswojonej przez
uczniow wiedzy mozna upatrywa¢ w rodzaju ksztatcenia, jakiemu podlegali badani przed
1 w czasie dzielacym oba testy. Edukacja humanistyczna wydaje si¢ w wigkszym stopniu
sprzyjac¢ utrwalaniu i scalaniu w spdjny system uzyskanej w wyniku eksperymentu wiedzy;
jednakze potwierdzenie tej zalezno$ci wymaga dalszych badan.

Podsumowujac calo$¢ eksperymentu warto przytoczy¢ opini¢ nauczyciela historii
prowadzacego kolejne lekcje: ,,Moje wnioski sg takie: w klasach humanistycznych
ilustracja (fotografia) nie jest konieczna, ale gdy si¢ pojawia znakomicie wspomaga
1 podnosi wynik zapamigtywania. W klasach o profilu $cistym brak ogolnej wiedzy

humanistycznej bezwzglednie musi by¢ nadrabiany ilustrowaniem wyktadu, bez tego
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zapami¢tywanie materialu jest na wyjatkowo niski poziomie, a kojarzenie nowych pojeé¢
z obrazem udaje si¢ chyba tylko przez przypadek”?>*.

Autorka pracy w pelni podziela zaprezentowana powyzej opini¢ nauczyciela.
Uzyskany nieco zaskakujacy wynik eksperymentu moze S$wiadczy¢ o istotnej roli
posiadanej juz wiedzy determinujgcej rodzaj doswiadczen w zakresie posiadanych
schematow poznawczych, jako czynnika warunkujacego skuteczno$¢ uczenia si¢
(zapamigtywania). Znaczenie tego czynnika podkresla wspomniany juz badacz (rozdz. Il
par. 5.1) rozwoju procesow poznawczych J. Piaget akcentujgc, ze nie jest mozliwe
warto$ciowe przyswajanie prezentowanych tresci o ile w strukturze poznawczej brakuje
adekwatnych struktur ogoélniejszej wiedzy. Stanowisko to zdaje si¢ potwierdzad
M. H. Dembo, kiedy pisze: ,Nauczyciel, ktory zastosuje najlepsze z dostepnych
podrecznikdw 1 przygotuje najciekawsze 1 najbardziej stymulujace plany lekcji, moze nie
dotrze¢ do wigkszoSci ucznidw, ktorzy nie dysponuja odpowiednimi strukturami
(operacjami) pozwalajacymi ,,poja¢” prezentowany material”. W zwiazku z powyzszym
dalsze badania nad rola fotografii w edukacji historii wymagaja uwzglgdnienia

omawianego czynnika, czyli specyfiki struktur poznawczych.

23 Obserwacje nauczyciela historii prowadzacego lekcje w poznafiskim liceum §w. Marii Magdaleny.
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Podsumowanie

Problematyka pracy koncentruje si¢ wokol ukazania roli fotografii w szkolnej
edukacji historycznej w perspektywie nurtu badawczego, w ramach ktérego poszukuje si¢
srodkow zwigkszajacych skutecznos¢ oddziatywania dydaktycznego.

Celem pracy bylo ustalenie:
1. Jaka role spetnia¢ moze fotografia, ze wzgledu na swoje walory zwigzane z duza
sita oddziatywania na odbiorce (ucznia)?
2. Jaka role pelni fotografia w edukacji historii, w jakim stopniu jest

wykorzystywana?

Aby zrealizowaé powyzsze cele i odpowiedzie¢ na te pytania zastosowano:

1. Analizg literatury przedmiotu, obejmujaca zwlaszcza te pozycje, ktére ukazuja
potencjalne mozliwo$ci oddziatywania fotografii na odbiorce.

2. Kwestionariusz dla uczniow i nauczycieli.

3. Eksperyment dydaktyczny o walorach eksperymentu naturalnego, polegajacy na
dwukrotnym zastosowaniu fotografii na lekcjach historii i poréwnaniu
zapamigtanych przez ucznidw (grupy eksperymentalne) informacji w pordwnaniu
z uczniami (grupy kontrolne), ktérym podczas realizowania tego samego tematu
fotografii nie zaprezentowano. Podczas lekcji wykorzystana zostata specjalnie
przygotowana prezentacja tematu, natomiast w celu ustalenia zapamigtanych przez

uczniéw informacji zastosowano test wiadomosci.

Analiza literatury przedmiotu pozwolita ukaza¢ wiele mozliwosci oddziatywania
fotografii jako $rodka zwigkszajgcego skuteczno$¢ nauczania. Rola ta zostata potwierdzona
wynikami badan przeprowadzonych przy uzyciu kwestionariusza, ktorymi objeto grupe
uczniéow liczaca 164 osoby. Uczniowie obojga pici wyrazili poglad, ze fotografie
w podreczniku historii zwigkszaja skutecznos$¢ uczenia si¢ historii. Poglad ten podzielaja
takze badani nauczyciele. Tego stanu rzeczy jednoznacznie nie potwierdzity wyniki
eksperymentu dydaktycznego. Okazato si¢ bowiem, ze jakkolwiek wyniki testu
wiadomos$ci w pierwszej wersji eksperymentu wykazaty niewielkg przewage procentowa

poprawnych odpowiedzi w grupie eksperymentalnej (obie grupy sktadaty si¢ z uczniow
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klas o profilu $cistym), w drugiej wersji wyniki byly lepsze w grupie kontrolnej (w tym
wypadku grupa eksperymentalna sktadata si¢ z uczniéw klasy o profilu $cistym, a grupa
kontrolna z wuczniow klasy o profilu humanistycznym). Wskazywatoby to na
skomplikowang natur¢ badanych uwarunkowan i konieczno$¢ uwzglgdniania wplywu
innych czynnikow, takich jak: do$wiadczenie ucznidow, rodzaj otrzymanego dotychczas
wyksztalcenia, itp. 1 uzasadnialo potrzebg¢ prowadzenia dalszych badan, obejmujacych nie
tylko wiekszg liczbe uczniow, ale tez wspomniane wyzej czynniki.

Teoretyczna analiza literatury przedmiotu i wyniki przeprowadzonych badan
ukazaty jednak znaczacy i mozliwy obszar zastosowania fotografii w dydaktyce historii,
a takze celowos¢ jej uzycia w przyjetej w pracy perspektywie.

Fotografia moze peli¢ szereg réznych funkcji, takich jak: funkcja poznawcza
(dostarczanie uczniom nowych informacji, a tym samym przyczynianie si¢ do przyrostu
wiedzy o zjawiskach, ktorych dotyczy), ilustracyjna, sprzyjajaca utrwalaniu faktéw juz
znanych, m. in. przez oddzialywanie na wyobrazni¢ i uczucia uczniow. Moze tez pehnié
role weryfikacyjna, pozwalajaca na konfrontowanie wiedzy juz posiadanej o postaciach
i/lub okreslonych zdarzeniach przedstawionych na fotografii i zachgca¢ do glebszego
zainteresowania faktami na niej prezentowanymi. W tym ostatnim przypadku moze wigc
takze petni¢ funkcje motywujaca rozwoj zainteresowan.

Stopien aktualizowania tych funkcji u ucznidow zalezy od réznych czynnikow.
Istotng wsrdd nich role peini osoba nauczyciela i jego umiejetnosci wiasciwego doboru
fotografii z punktu widzenia omawianych zagadnien, odpowiednie kierowanie
aktywno$cig ucznidw (zwracanie uwagi na istotne elementy fotografii), aktywizowanie ich
przez stawiane pytania, odnoszace si¢ do fotografii jako kontekstu omawianych tresci.

Warto by wigc zadba¢ o zwigkszenie wykorzystania fotografii w nauczaniu historii,
przy uwzglednieniu wskazanych w literaturze przedmiotu i potwierdzonych przez uczniow
oraz nauczycieli aspektow jej oddziatywania: zarowno jako materiatu zrédtowego, jak
1 elementu przezy¢ emocjonalnych (w tym estetycznych), $wiadczacych o jej
wielofunkcyjnym charakterze wyptywu na odbiorce. Mozna przytoczy¢ opini¢ nauczyciela
historii o dwudziestopigcioletnim stazu pracy, ktory pisze: ,Fotografia jest forma
wizualizacji wiedzy (...) odgrywa duza role w nauczaniu historii 1 jest zbyt mato

wykorzystywana.”
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Zwickszajac ilos¢ fotografii wykorzystywanych w edukacji historii, nalezatoby
przede wszystkim zwroci¢ uwage na wyrdzniajacg si¢ role ich adekwatnego doboru pod
wzgledem tresciowym do omawianych na lekcji kwestii (na t¢ bowiem ceche, majaca
najwiekszy wplyw na zapamigtywanie materialu, zwrécili uwage zarowno uczniowie, jak
I nauczyciele — por. rozdziat V.) Trzeba by takze utwierdzi¢ nauczycieli w zasadnos$ci
wykorzystania fotografii jako s$rodka dydaktycznego, zwigkszajacego skutecznos¢
nauczania, zwlaszcza (chociaz nie tylko) wobec ucznidéw bez ogodlnego przygotowania
humanistycznego (tj. z klas o $cistym profilu nauczania) i zacheca¢ do wykorzystania
takze innych, nie tylko mieszczacych si¢ w podrgczniku fotografii na prowadzonych przez
nich lekcjach.

W stosowaniu fotografii w nauczaniu historii warto by takze w wigkszym stopniu
uwzglednia¢ ich mozliwo$¢ oddziatywania estetycznego i emocjonalnego. Ten rodzaj
oddziatywania obejmowatby pomoc w ksztattowaniu u uczniow umiejetnosci wydobycia
pelnego bogactwa tresci zawartych w fotografii, bedacych zarowno no$nikami informacji,
jak 1 zréznicowanym zrddtem doznan estetycznych.

Istotny kontekst oddziatywania fotografii na odbiorce (ucznia) tworzy nauczyciel
(jego osobowos¢, zainteresowania), ktory za posrednictwem odpowiednio stawianych
pytan 1 komentarzy moze kierowa¢ uwagg ucznidow w realizacji powyzszego celu. Na tym
tle szczegdlnego znaczenia nabieraja kompetencje nauczyciela, ktéoremu obok
tradycyjnego wyksztatcenia historycznego powinno umozliwi¢ si¢ zdobycie umiejetnosci
wykorzystywania fotografii w dydaktyce pomagajacych mu m. in. w kierowaniu dyskusjg
w relacji z uczniami. Zatem zachowujgc zalecang przez badaczy ostrozno$¢ i przyjmujac,
ze $rodki audiowizualne staja si¢ coraz bardziej uznawanym zrodiem wiedzy o przesziosci
nauczyciel powinien zastosowac fotografie w tworzeniu koncepcji lekcji w taki sposob, by
jej adekwatne wykorzystanie pomoglo uczniom w przyswojeniu i zapamigtaniu werbalnie
przekazywanych tresci.

Zaprezentowane badania nie objety wielu istotnych zagadnien dotyczacych roli
fotografii w edukacji historycznej. Ich celem bylo przede wszystkim zwrdcenie uwagi na
mozliwo$¢ wykorzystania fenomenu fotografii jako zrdédla informacji historycznych.
Otwieraja one pole do dalszych rozwazan teoretycznych i1 empirycznych uwzgledniajacych

profil ksztatcenia, cechy osobowosciowe ucznidow i nauczycieli (zwlaszcza w perspektywie

168



umiej¢tnosci  wzbudzania aktywnosci ucznidw w kontakcie z fotografig), przy

uwzglednieniu wigkszej liczby badanych.
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ANEKS 2. KWESTIONARIUSZ do badania roli fotografii

w edukacji historycznej (wersja dla nauczycieli)

» Staz pracy w zawodzie nauczyciela..........

Instrukcja
Kwestionariusz dotyczy opinii nauczycieli o wykorzystaniu fotografii w dydaktyce historii.

Sktada si¢ z 2 cze¢sci, obejmujacych tacznie 20 pytan.

Cze$¢ pierwsza zawiera § pytan, ktorych celem jest ustalenie ogodlnej opinii nauczycieli

o fotografii.

Cze$¢ druga obejmuje pytania dotyczace sposobu i zakresu wykorzystywania fotografii.
Po kazdym z pytan w tej czesci kwestionariusza umieszczone sg mozliwe do wyboru

odpowiedzi. Prosz¢ o podkreslenie tej odpowiedzi, ktora najlepiej okresla Pana(i) opinig.

CZESC 1.

1. Co Pana(i) zdaniem oznacza termin: fotografia?

2. Jakie fakty z historii fotografii sa Panu(i) najbardziej znane?

3. Czy uwaza Pan(i), ze istnieja rdézne rodzaje fotografii? Jesli tak, to prosze je

wymienic.
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4. Czy, ajezeli tak, to jakiego rodzaju informacji dostarcza wedtug Pana(i) fotografia?

5. Czy widzi Pan(i) zwigzek migdzy fotografia a sztuka?

6. Czy lubi Pan(i) kiedy w ksigzkach sg fotografie?

Jesli tak, to jakie najbardziej?

7. Czym jest dla Pana(i) fotografia?
a) ilustracja
b) Zréodlem wiedzy
c) wiernym odbiciem rzeczywisto$ci

d) czym$ innym

8. Czy, ajezeli tak, to jakie uczucia budzi w Panu(i) fotografia?

CZESC II.

1. Czy, a jezeli tak, to jako rodzaj pomocy dydaktycznych wykorzystuje Pan(i)

najczesciej w dydaktyce historii?

2. Czy wykorzystuje Pan(i) fotografie w nauczaniu historii?
a) tak
b) czasami

C) nie
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Jezeli wykorzystuje Pan(i) fotografie, to jak czgsto?
a) bardzo czesto

b) czesto

c) rzadko

d) nie wykorzystuje

Jesli stosuje Pan(i) fotografig, to jaki jej rodzaj wykorzystuje Pan(i) najczesciej

1 w jakim kontek$cie (w odniesieniu do jakich tematow?)

3. Czy w podreczniku do nauki historii sg fotografie? Jesli tak, to jak duzo?

a)
b)
c)
d)

bardzo duzo
duzo
niewiele

zbyt mato

4. Jakiego rodzaju fotografie znajduja si¢ w podreczniku historii?

a)
b)

c)
d)
e)
f)

9)

portrety stawnych ludzi
portrety nieznanych oséb
fotografie przedstawiajace sceny rodzajowe: ludzi w rdéznym otoczeniu,
wykonujacych rézne zajecia
fotografie architektury
pejzaze: krajobrazy, fotografie miast, parkow, wiosek, itp.
fotografie artystyczne: 1) tworzone przede wszystkim ze wzgleddéw estetycznych
2) uznawane za dzieta sztuki

inne

5. Jakie rodzaje fotografii sa Pana(i) zdaniem najwazniejsze i powinny znajdowaé si¢

w podrecznikach historii?

a)
b)

c)

portrety stawnych ludzi
portrety nieznanych osob

fotografie przedstawiajace sceny rodzajowe
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d) fotografie architektury
e) pejzaze
f) fotografie artystyczne

g) inne

Czy Pana(i) zdaniem obecno$¢ fotografii w podreczniku historii pomaga uczniom
w lepszym zapamigtywaniu tekstu?

a) zdecydowanie tak

b) tak

C) czasami

d) nie wiem

e) nie

= Jakiego rodzaju fotografie pomagaja uczniom w tym najbardziej?
a) portrety wladcow
b) sceny rodzajowe
c) sceny bitewne
d) fotografie architektury
e) pejzaze

f) inne

. Komu Pana(i) zdaniem obecno$¢ fotografii w podreczniku historii pomaga bardziej
w lepszym zapamigtaniu tekstu?

a) dziewczetom

b) chtopcom

C) nie widze réznicy

Jakie cechy fotografii Pana(i) zdaniem sprzyjaja lepszemu zapami¢taniu tekstu?
a) kolor

b) wielkos¢

c) tres¢ (adekwatno$¢ tresci do omawianego tekstu)

d) inne
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9.

10.

11.

12.

13.

Czy fotografie Pana(i) zdaniem w podreczniku historii stanowig dla uczniéw zrédto
wiedzy?

a) zdecydowanie tak

b) tak

C) czasami

d) nie wiem

e) nie

Czy wierzy Pan(i) temu, co przekazuja fotografie?
a) zdecydowanie tak

b) tak

c) czasami

d) nie wiem

e) nie

Jaka role Pana(i) zdaniem odgrywa fotografia jako srodek dydaktyczny w nauczaniu
historii?

a) bardzo duza

b) duza

C) niewielkg

d) Zadng

Czy Pana(i) zdaniem fotografia jest wykorzystywana w dydaktyce historii w stopniu:
a) bardzo duzym

b) duzym

C) wystarczajacym

d) zbyt mato jest wykorzystywana?

Czy Pana(i) zdaniem mozna mowi¢ o specyfice fotografii jako srodka dydaktycznego

W nauczaniu historii, a jezeli tak, to na czym to specyfika polega?
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14. Kiedy ostatnio stosowal Pan(i) fotografie jako pomoc dydaktyczna? Prosze

0 wskazanie tematu lekcji i wykorzystywanych rodzajach fotografii.
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ANEKS 3. KWESTIONARIUSZ do badania roli fotografii

w edukacji historycznej (wersja dla uczniow)

Instrukcja:
Kwestionariusz dotyczy tego, co mys$la uczniowie o wykorzystaniu fotografii w nauce

historii. Sktada si¢ z 2 czesci:

Cze$¢ pierwsza zawiera 10 pytan, ktdrych celem jest ustalenie ogdlnego poziomu wiedzy
uczniéw o fotografii.
Cze$¢ druga obejmuje pytania dotyczgce sposobu i zakresu wykorzystywania fotografii

W przyswajaniu wiedzy historycznej.

Po kazdym z pytan w tej czgsci kwestionariusza umieszczone s3 mozliwe do wyboru

odpowiedzi. Prosze¢ o podkreslenie tej odpowiedzi, ktora najlepiej okresla Twojg opinie.

CZESC |

1. Co Twoim zdaniem oznacza stowo/termin fotografia?

2. Co wiesz o historii fotografii?

3. Czyuwazasz, ze istniejg rézne rodzaje fotografii? Jesli tak, sprobuj je wymienic.
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4. Czy, a jezeli tak, to jakiego rodzaju informacji dostarcza wedtug Ciebie fotografia?

5. Czy widzisz jaki$ zwigzek migdzy fotografig a sztuka?

6. Czy lubisz, kiedy w Twoich ksigzkach sg fotografie? Jesli tak, to jakie lubisz

najbardziej?

7. Czym jest dla Ciebie fotografia?
a) ilustracja
b) zrodlem wiedzy

c) wiernym odbiciem rzeczywistosci

8. Czy, ajezeli tak, to jakie uczucia budzi w Tobie fotografia?

9. Cgzy fotografie w Twoich ksigzkach zawieraja jakie$ informacje?

10. Czy fotografie pomagaja Ci w uczeniu si¢ (zapamigtywaniu) materiatu?
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CZESC 11

1. Jak czesto masz okazje ogladac fotografie?
a) bardzo czesto
b) czgsto
c) rzadko

d) wcale

2. Gdzie najczesciej spotykasz si¢ z fotografiami?
a) wdomu
b) w szkole
c) naulicy
d) w sklepach

e) w innych miejscach

3. W ktorym z Twoich podrgcznikéw jest najwigceej fotografii?
a) plastyki
b) jezyka polskiego
c) historii
d) matematyki
e) chemii
f) geografii
g) innych (GaKich?)........oiiiiiii

4. Czy w Twoim podreczniku do nauki historii sg fotografie? Jesli tak to jak duzo?
a) bardzo duzo
b) duzo
c) niewiele

d) zbyt mato
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5. Jakiego rodzaju fotografie znajduja si¢ w Twoim podre¢czniku historii?

a) portrety stawnych ludzi

b) portrety nieznanych osob

c) fotografie przedstawiajagce sceny rodzajowe: ludzi w roéznym otoczeniu
wykonujacych rdzne zajecia

d) fotografie architektury

e) pejzaze: krajobrazy, fotografie miast, parkow, wiosek, itp.

f) fotografie artystyczne:
1) tworzone przede wszystkim ze wzglgdow estetycznych
2) uznane za dziela sztuki

0) MDC. ..ttt e

6. Zaznacz te rodzaje fotografii, ktore sa Twoim zdaniem najwazniejsze i powinny
znajdowac si¢ w podrecznikach historii:
a) portrety stawnych ludzi
b) portrety nieznanych osob
c) fotografie przedstawiajace sceny rodzajowe
d) fotografie architektury
e) pejzaze
f) fotografie artystyczne

Q) INNC....intititiiit e

7. Czy obecnos¢ fotografii w podreczniku historii pomaga Ci w lepszym zapamigtywaniu
tekstu?
a) zdecydowanie tak
b) tak
C) czasami
d) nie wiem

e) nie
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8.

10.

11.

Jesli odpowiedziatas(e$) tak, to jakiego rodzaju fotografie pomagaja Ci w tym
najbardziej?

a) portrety wladcow

b) sceny rodzajowe

c) sceny bitewne

d) fotografie architektury

e) pejzaze

) dnne... ..o

Jakie cechy fotografii Twoim zdaniem sprzyjaja lepszemu zapamigtaniu tekstu?
a) kolor
b) wielkosé

c) tres¢ (adekwatno$¢ tresci do omawianego tekstu)

Czy wierzysz temu, co przekazujg fotografie?
a) zdecydowanie tak

b) tak

c) czasami

d) nie wiem

e) nie

Czy fotografia w podreczniku historii stanowi dla Ciebie zrodto wiedzy? (dostarcza
jakich$ szczegdlnych informacji?)

a) zdecydowanie tak

b) tak

C) czasami

d) nie wiem

e) nie
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Jesli odpowiedziata$(e$) tak, to sprobuj okreslic jakie to sg informacje.
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ANEKS 4. Prezentacja tematu ,,Lata 20-te”

O

KULTURA
DWUDZIESTOLECIA
MIEDZYWOJENNEGO

Kryzys tradycji

* Bergson glosil, ze gléwng role
w procesie zyciowym odgrywa
nie rozum, ale irracjonalizm -
ped zy ciowy. Tworca kieruje
sie 1ntu1(3q Wg Bergsona
$wiat podlega ciaglemu
rozwojowi a zycie czlowieka
jest strumlemem przezy¢ i
czynow. Najwyzsza warto$¢
stanowi wolnosc¢.

* Stworzytkoncepcje ¢lan vital,
pedu zy ciowego, sily
motorycznej, el;dqcej
przyczynq wszelkiej
aktywno$ci organizmow
zywych.

Henri Bergson
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Zy gmunt Freud

Kryzys tradycji

» Jego koncepcje

funkcjonowania umystu
ludzkiego, odrzucajace
racjonalnos¢ ludzkich
wyboréw izachowan na
rzecz czynnikow
irracjonalnych i
emocjonalnych, wywarly
ogromny wplyw na
filozofow, uczonych i
artystow konca XIX i XX
wieku.

Kryzys tradycji

Albert Einstein

@.-

+ Einstein nie wierzylw

mozliwo$¢ pewnego
udowodnienia jakiejkolwiek
hipotezy naukowej, aby stala
sie ona pewna i
niepodwazalna teorig. Kazde
sformulowanie praw nauki
uznawat za ulomne dzielo
intuicji badacza. Wyznawat
zasade, ze poszczegblne
hipotezy powinny by¢ ciagle
poddawane krytyce na
podstawie nowo tworzonych
idei czy efektow
eksperymentow.
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KRYZYS TRADYCJI
katastrofizm

Oswald Spengler

» Wedtug historiozoficznej kon cepcji

Spenglera dzieje powszechnestan owia
panoram e o$miu kultur bedacych
wyrazem trzech rodzajéw dusz: magicznej,
apadlinskiej (kultura grecko-rzymska),
faustycznej (kultura

zach odnioeuropejska ). Wszystkie

przech odza stadia mtodosci, dojrzatosci
(wyzna czan ejr bwn owaga napi e¢ miedzy
zjawiskami zycia i tworami lu dzki ej
aktywn osci )1 star czy upadek

(znamion owany przez zanik wewnetrznej
dynamiki i dominacje sztucznych
wytworow historii). Te ostatnig faze
rozwoju przy pisywal wsp@czesnejmu
kulturze zachodniej. Poglady te, wkrotce
staly sie symbdem europejskiego
katastrofizmu, wyrazaly i wspdtworzyty
dekadencka atm osfere Niemiecw okresie
poprzedzajacym dojScie dowladzy Hitlera.

KRYZYS TRADYCJI
katastrofizm

Florian Znaniecki

O

W ksi%?ce Upadek cywilizacji
zachodniej (1921), 0 znamienn "
Eodty tule Szkic z pogranicza filozofii
ultury isocjologii, przedstawial
spotegowanie dgznosci rozw ojowych
kultury (przejawiajacych si
w dynamicemilitarnej, ruchach
rewolucy d]nych i nacjonalistycznych
oraztendencjach ochlokratycznych),
ktoére, pozbawioneram i §rodk ow
kontroli, sieja zniszczenie w sferze
spolecznego zakorzenienia wartoéc(li,l
stwarzajac tym sam ozenie dla
istnienigl 1§}]7tury jalgggaﬁgeg.

Ochlokracja (%1' bx)\oxguﬁu ochlokratia- "rzady thumu", odstow
ByAog ochlos - "thum, mottoch"'i Téwkratéo - "whadam") -
zvg;odmalaforma dem okracji, w ktorej wiadza jestsprawowana bez
zadnych strukturi zasad prawnych, bezpo$rednio przez
niezorganizowany i ulegajacy zmiennym emocjom ttum. Wplyw na
wladz% rfnaﬂ'gwszyscy, bez wzgleduna uro dzenie lubprzynalezno&
ol elska.
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KRYZYS TRADYCJI
egzystencjalizm

« Kierunek filozoficzny poszukujacy sposobow
istnienia jednostki w §wiecie, ktory jest pozbawiony
sensu. Zycie czlowieka wypelnia nieustanna troska
oraz strach przed $miercia. Jest on osamotniony,
pozbawiony jakiegokolwiek wsparcia i wskazéwek co
do zyciowych wyborow.”

KRYZYS TRADYCJI
egzystencjalizm

¢ Filozofia Heideggera miala
charakter ontologiczny,
okreslata nature ludzkiego
bytu. Stal on na
stanowisku, ze czlowiek jest
podmiotem wlasnego bytu,
twierdzac: "Ja stanowie
byt, w osnowie swojej rozny
od bytu wszystkich rzeczy,
albowiem moge powiedzie¢
o sobie: "ja jestem", stad
tez moge swoj byt uznaé
lub potepic".

Martin Heidegger
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KRYZYS TRADYCJI
egzystencjalizm

Jean-Paul Sartre

» Rzeczywisto$¢é ludzka sklada

sie bowiem z dwu sposobow
istnienia — bytu i nico$ci,

zaréwno byecia jak i niebycia.

Istota ludzka istnieje
jednoczesnie jako byt-w-
sobie ; rzecz lub podmiot i
jako byt-dla-siebie czyli
$swiadomo$¢, bedaca
niebytem, niebedaca wiec ta

rzecza, ktorej jest Swiadoma.

Sartre opisuje egzystencje
bytu-w-sobie (czyli zjawiska
lub rzeczy) jako
"nieprzenikliwg dla samej

%

O

SZTUKI PLASTYCZNE
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kubizm

. @ . S

 Pierwsze prace Picassa powstawaly pod
w }ywem neoim preSJonlzmu Nastepne
guragwne obrazy w okresach
twomzy ch Picassa, blekitnym i
rézowym. Przez pew1en okresczasu
pojawialy siew pracach Picassa
wyrazne wpg;wy sztuki afrykanskiej.
Przed wybuchem drugiej wojny
$wiatowej Pablo Picasso by1czolowa
postacia arty sty cznej awangardy i
prekursorem odwaznych przedsiewz ei'(c
w dziedziniem alarstwa, rzezby i grafi
W 1907 roku Plcassonamal(walPanny
z Avinionu, obraz, kt éry zapowiadal
kubizm , nowy kierunekm alarstwa
stworzony wspdlnie z Georgem Braque.
To gléwnie z prac kubistycznych do dzs
slynie Picasso.

Pablo Picasso

Pablo Picasso Guernica

. @ . S
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Pablo Picasso Panny z Avinionu
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ekspresjonizm

Edvard Munch

» Kierunek w sztuce rozwinat sie

na dobre na poczatku XX w.
w Niemczech, ale korzeniami
siega do eksperymentow
artystycznych wielkich
tworcow schytku XIX w.:
Vincentavan Gogha, Edwarda
Muncha, Jamesa Ensora i
Paula Gauguina, ktérych
mozna okreslié jako
prekursor6w ekspresjonizmu.
Ekspresja (lac. exprimere -
wyrazac) to wyrazistosg, sila
oddzialywania dziela na
odbiorce, na emocjonalng
sfere jego psychiki.

ekspresjonizm

Paul Klee, Temple Garden

Ek spresjonizm w sztuce, kierunek,
ktory rozwinal sie w Niem czech w
pierwszym 30-leciu XXw. jako
sprzeciw wobec naturalistycznej

ostawy im presjonizmu. Byt
Eieruﬁian%l%dualis&:mym
wyrazajacym uczucia arty sty za wszelka
cene, stad upodobanie do
spontanicznosci, emocjii duza rola
instynktu orazposzukiwanie wzor 6w w
sztuce dzeciecej, ludowejilud ow
prymitywnych.

Cechy formalneto deformacja, =

neary zm, dy sonansowe zestawienia
kolory styczne stuzace spotegowaniu silty
wyrazu - ekspresji. Cel ten osiggano
rowniez poprzezczeste stosowanie
drzeworytu.
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ekspresjonizm

O

August Macke, Drzewo na polu zboza

Cechy ekspresjonizmu:

» czlowiek byl glownym tematw sztuce,

zastosowano lamang, gruba kreske,

jaskrawe kolory,

postugiwanie sie kontrastem, w celu

spotegowaniu sfiy wyrazu i ef<spresj i,

niedbala faktura,

pesymizm,melancholia,

sam otnictwo,

silne eksponowanie swojego losu,

mistyka,

inspiracja sztuka afrykanska,

nawizzywanie do sp oleczenstw

pierwotnych i sztuki dzieciecej,

» inspirowanie sie sztuka ludowa,

» spontanicznei subiektywnewyrazanie
przezy ¢ wewnetrznych,

» celowe deform owanie rzeczywistosci
poprzez groteske i karykature.

surrealizm

O

Salvador Dali

« Dali, w przeciwienistwie do
wielu innych artystow swych
czasOw (np. komunis
Picassa) byt zwolennikiem
konserwatyzmu, elitaryzmu i
monarchii. Buntowat sie
przeciwko kultowi
przecietnosci typowego dla
demokracji. Kryﬁrkowa} takze
pacyfizm i anarchie. RoOwniez
w odniesieniu do sztuki
cechowala go postawa
antymodernistyczna. W swych
"My§lach i anegdotach"
wyrazil miedzy innymi mySl,
ze "od 1800 roku nie powstato
nic wielkiego".
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surrealizm

Salvador Dali,
The Persistence of Memory

» W zalozeniach mial to by¢

bunt przeciw klasycy zmowi,
realizmowi, empiryzmowi,
racjonalizmowi,
utylitaryzmowi i konwencjom
w sztuce. W malarstwie
zalozeniem surrealizmu bylo
"wyrazanie wizualne percepcji
wewnetrznej". ArtyS$ci starali
sie wykreowac obrazy burzace
logiczny porzadek
rzeczywisto$cl. Czesto byly to
wizje groteskowe, z
pogranicza jawy, snu, fantazji,
halucynacji, a odsuniete od
racjonalizmu.

abstrakcjonizm

* Abstrakcjonizm jest to
kierunek we wspolczesnych
sztukach plastycznych , ktory
charakteryzuje sie
wyeliminowaniem wszelkich
przedstawien majacych
bezposrednie odniesienie do
form lub przedmiotow
obserwowanych w realnosci. Jest
to sztuka abstrakcyf'\glla
bezprzedmiotowa. alarze
abstrakeyjni szukali nowych form
tj.: linia — plama, pion —poziom,
odrzucajac figuratywnos$¢ na
rzecz wewnetrzne] konstrukeji
obrazu ukladu linii barwnych
plam, prostych form
geometrycznych.

O

* Malarstwo to pragneto wyzwolic

si¢ od tematu, odejsc od
rzeczywistoScl, zrezy gnowac z
naSladowania natury.
Prekursorem abstrakcjonizmu
byli: Wassily Kandinsky, Edward
Munch oraz Ernst Ludwig
Kirchner. Abstrakcjonizm dzieli
sie na geometryczny (nazywany
nieorganicznym lub zimnym)
oraz na niegeometryczny
(analogicznie nazywany tez
organicznym lub cieplym).
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abstrakcjonizm

Wasilij Kandinskij

Wassily Kandinsky,
Structure Joyeuse, 1926

futuryzm

o Futurys$ci agresywnie
atakowali dziedzictwo
kulturowe. Traktowali
tradycje jako ,,nienawistny
hamulec”, ktéry krepuje
swobode tworcza. W swych
agresywnych wystapieniach
futury$ci wloscy poréwnywali
przeszlosé i tradycje do dwoch
spluwaczek. Uwazali, ze
trzeba niszczy¢ zabytki, bo sa
sbardziej zarazliwe niz
cholera”. Futurysci zachecali
do niszczenia bibliotek,
muzedw, pamigtek.

 Polscy futurysci glosili:
»cywilizacja i kultura jest
chorobliwo$cia na Smietnik,
wybieramy prostote,
ordynarno$¢, wesolosc,
zdrowie, trywialno$¢,
$miech”; ,,oglaszamy wielka
wyprzedaz starych rupieci,
sprzedajemy za pot ceny
$wieze mumie mickiewiczow i
stowackich”.
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nowa powiesc

O
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Erich Maria Remarque

Ernest Hemingway

O

KULTURA MASOWA
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kino

Charlie Chaplin

RudolfValentino

Pola Negri

Greta Garbo
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Kadr z epickiego filmu
Nietolerancja z1916 roku

ARCHITEKTURA
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modernizm

¢ Architekci modernisty czni
zakladali, Ze o pieknie budynku
stanowi gléwnie jego
funkcjonalnos¢, a w kazdym raze,
iz przede wszy stkim musza zostaé
spelione wymogi funkeji, ktora
ma peié opiekt. Jednym z
naczelnych hasel modernizmu byla
maksyma Sullivana Form follows
function, co thamaczy siejako
Jormawynika z funkcji (lub tez
forma nastepuje po funkgji).

* Duze maczeniemialy takze
nawolujace dominimalizmu
sentencje Miesa van der Rohe Less
is more (thumaczone jako Mniej
znaczy wiecej) oraz Adolfa Loosa
ornament to zbrodnia. Budynek
stanowi¢ mial dzielo abstrakcyjne.
Wszelki ornament by} odrzucany.

O

» Nowoczesni architekei lat 20.
inspirowali sie nowoczesna sztuka,
rzejmujac jej abstrakcyjlnoéé.
iektorzy znich odrzuca if'(ednak
calkowicie zwiazek architektury z
dzialalnosScia artystyczna, uwazajac
za zadanie ar chitektury
wy(se}manle materialnych potrzeb
zp ecznych. Inni, jak Le
orbusier, uwaiajl, ze architektura
staje sie sztuka, gdy wybierze si
najpiekniejsze formalnie sposr6
m ozliwych w pelni funkcjonalnych
rozwigzan. W §rodowiskach
now oczesny ch architektow
powszechnie uwazano, ze
architektura powinna podaza¢ za
nowoczesnoscia i krzewic¢ nowa
kulture.

modernizm

Wezesny modernizm:
F. Lloyd Wright, Robie House

Wezesny modernizm:
H.P. Berlage, Gielda w Am sterdamie
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modernizm

Modernizm: ) Fallingwater w Pensylwanii,
F. Lloyd Wright, Muzeum Guggenheima | proyldad architektury organicznej
w Nowym Jorku F. L. Wrighta

O

ZYCIE CODZIENNE
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HavE 3 CHILDREN
| AND NO WORK FOR

3 MONTHS

~ BUT | ONLY WANT

ONE JOB

HavE 3 CHILDREN
| AND NO WORK FOR
3 MONTHS

~ BUT | ONLY WANT

ONE JOB
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O

POLITYKA

politycy
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wydarzenia

wydarzenia
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ANEKS 5. Test wiadomosSci ,,Lata 20-te”

1. Przypisz podanym definicjom odpowiednie pojecia:

2.

a)

b)

c)

d)

Przekonanie o bliskiej zagladzie grozacej §wiatu, a zwlaszcza tradycjom i kulturze

Kierunek filozoficzny poszukujacy sposobow istnienia jednostki w $wiecie, ktory
JESE POZDAWIONY SENSU = ...uvieiieieieiie ettt sttt e e b e e besneesaeeneenee e
Przedstawianie postaci 1 przedmiotdow jako =zestawienie prostych bryt
GEOMELIYCZNYCI = L. bbbt b bbb ene s

Ograniczenie si¢ przez artystow do gry linii, kolorow 1 plaszczyzn -

Potacz myslicieli 1 artystow z podanymi kierunkami w mysli i sztuce.

Pablo Picasso ekspresjonizm
Edward Munch surrealizm
Florian Znaniecki kubizm
Salvador Dali katastrofizm
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3. Zakwalifikuj dzieta sztuki do odpowiednich kierunkow w sztuce: kubizm,

abstrakcjonizm, surrealizm.
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4. Wymien trzech znanych autorow powiesci z okresu migdzywojennego:

5. Ktoére z ilustracji pokazuja obiekty architektoniczne zakwalifikowane jako dziela

modernistyczne:
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6. Kogo przedstawiajg ilustracje:
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ANEKS 6. Przyklady kwestionariuszy wypelnionych przez osoby badane

KWESTIONARIUSZ
do Badania Roli Fotografii w Edukacji Historycznej
I
klasa . . .‘% e
wiek. . /1"71 b

pteg. . . Q i
Instrukcja

Kwestionariusz dotyczy tego co mysla uczniowie o wykorzystaniu fotografii w nauce historii.
Sktada sig¢ z 2 czgscei:

Czg$é pierwsza zawiera 10 pytan, ktorych celem jest ustalenie ogdlnego poziomu wiedzy
ucznidéw o fotografii.

Czesé druga obejmuje pytania dotyczace sposobu i zakresu wykorzystywania fotografii w
przyswajaniu wiedzy historycznej.

Po kazdym z pytan w tej czgsci kwestionariusza umieszczone sa mozliwe do wyboru
odpowiedzi. Prosze o podkreslenie tej odpowiedzi, ktéra najlepiej okresla Twoja opinig.

CZESC I
1.Co Twoim zdaniem oznacza slowo/termin: Fotografia? Foeqic *J“‘ - Uiy ) o
T INES OO su Ao
2.Co wiesz o historii fotografii? AHeS \uakck e Kage e , polom [eoler VA
3 D20 m MuC !
3.Czy uwazasz, ze istnieja rézne rodzaje fétog;aﬁ/i}? Jesli tak, sprobuj je wymienié. (ol
Tale [ e 2rom noned ‘L,\)'U(/ pesne Cloty oy hylip ©%0U , 1ve P rochy et )
4.Czy, a jezeli tak, to jakiego rodzaju informacjiﬂostarcia wedlug Ciebie fotografia?
LJ-&'\(\C\. uou e 6d oty ne e g nat v /Cj)hut MWLOJL’
5.Czy widzisz zwiazek migdzy fotografig a sztuka?
Tal. , bordm A
6.Czy lubisz kiedy w Twoich ksiazkach sg fotografie?
Jesli tak, to jakie lubisz najbardziej? N(ﬂif\ﬁ%ﬂnu—/

7.Czym jest dla Ciebie fotografia?
- ilustracjg
- zrodlem wiedzy

(®ywiernym odbiciem rzeczywistosci
- inne

8.Czy, a jezeli tak, to jakie uczucia budzi w Tobie fotografia? W RS

Dorndwo Mo D/Lﬂ WL~ ( L\\SzNCdCL UNO h e g Q?@qz%\ waglkbuw'
9.Czy fotografie w \woif\h“ksiqikach zawieraja jakie§ informacje? . ;

Nic I[po o, ML M- o neda 47()@,)3 red ¢
10.Czy fotografie pomagaja Ci w uczeniu si¢ (zapamigtywaniu) materialu?

T
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CZESC I

1. Jak czesto masz okazje ogladaé fotografie?
- bardzo czgsto
(Czgsto
- rzadko
- weale
2. Gdzie najczesciej spotykasz si¢ z fotografiami?
(9w domu
- w szkole
- na ulicy
- w sklepach
= PEinnveh MieSCaCh. suvms. . vrnvsitinovicus spina ssmsavassiasanesse
3. W ktérym z Twoich podrecznikow jest najwigcej fotografii?
- plastyki
- jezyka polskiego
(©historii
- matematyki
- chemii
- geografii
- innych (jakich)?
4. Czy w Twoim podreczniku do nauki historii sg fotografie? Jeli tak, to jak duzo?
(Obardzo duzo
- duzo
- niewiele
- zbyt mato
5. Jakiego rodzaju fotografie znajdujg si¢ w Twoim podreczniku historii?
(“portrety stawnych ludzi
- portrety nieznanych oséb
Gfotograﬁe przedstawiajace sceny rodzajowe: ludzi w réznym otoczeniu, wykonujacych
rézne zajecia
(Sfotografie architektury
- pejzaze: krajobrazy, fotografie miast, parkéw, wiosek, itp.
- fotografie artystyczne: 1) tworzone przede wszystkim ze wzglgdow estetycznych
2) uznawane za dzieta sztuki

6. Zaznacz te rodzaje fotografii, ktére sa Twoim zdaniem najwazniejsze i powinny
znajdowaé si¢ w podrecznikach historii?

- portrety stawnych ludzi

- portrety nieznanych osob

- fotografie przedstawiajace sceny rodzajowe

- fotografie architektury

- pejzaze

"- fptografie artystyczne
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7. Czy obecnos¢ fotografii w podrgczniku historii pomaga Ci w lepszym zapamigtywaniu
tekstu?

((9zdecydowanie tak

- tak

- czasami

- nie wiem

- nie
8. Jesli odpowiedziala$(es) tak to jakiego rodzaju fotografie pomagajg Ci w tym
najbardziej?
(Oportrety wladcow
ceny rodzajowe
@:ceny bitewne
Q)fotograﬁe architektury
- pe_;zaZe
- inne
9. Jakie cechy fotografii Twoim zdaniem sprzyjaja lepszemu zapamigtaniu tekstu?
- kolor
- wielkos¢
(“iresé (adekwatnos¢ tresei do omawianego tekstu)
- inne

10. Czy wierzysz temu, co przekazujga fotografie?

- zdecydowanie tak
@ak
- czasami
- nie wiem
- nie
11. Czy fotografia w podreczniku historii stanowi dla Ciebie Zrédlo wiedzy (dostarcza

jakichs szczegélnych informacji)?

- zdecydowanie tak

- tak
- czasami
- nie wiem
- nie
i odp w1edzlalas(es{ tak to sprobuj okresli¢ jakie to sg informacje.
t,s Yol Lo o m}xﬁm .. 8. d&u«sm clerssic-l epote],

<. Ko

Pudsta mf.....Q\.L. bt POMTA. .
f ibm‘m

../. HOAUS

=t

Jakg fotografie z podrgczmka histor 1 zczeg6lnie zapamlgtalas(e{?éi);)lsz dlaczego

....... WUL@% D i V/.xsamj (g
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Kwestionariusz

do Badania Roli Fotografii w Edukacji Historycznej

Instrukcija:
Kwestionariusz dotyczy tego, co myslg uczniowie o wykorzystaniu fotografii w nauce
historii. Sktada sie z 2 czesci:

Czesc¢ pierwsza zawiera 10 pytan, ktérych celem jest ustalenie ogéinego poziomu
wiedzy uczniow o fotografii.

Czes¢ druga obejmuje pytania dotyczace sposobu i zakresu wykorzystywania
fotografii w przyswajaniu wiedzy historyczne;.

Po kazdym z pytan w tej cze$ci kwestionariusza umieszczone sg mozliwe do wyboru
odpowiedzi

Prosze o podkreslenie tej odpowiedzi, ktéra najlepiej okresla Twojg opinie.

Czesc |

1. Co Twoim zdaniem oznacza stowo/termin: Fotografia?

e

\ Aol

f
q 4 L Joiksa P Ny .
h(,w‘?( A4 'u\/ DY L \M/ 0/ U,(y,u) 7({ RN 45O -

S a7 (\ : {J\

\ VOA };‘":i/%%/‘) Y (VJ )/u\ \ wry ~\_Q/(//L)J/,L,Q ﬂ\“v( ‘/_{{J{ \-/i,») "—ﬂ‘\;/d;«, ./( L.\J n z‘/,' § ‘T\ Adand Nz

Mg . i i ol ! :

3. Czy uwazasz, ze istniejq rozne rodzaje fotografii?
Jesli tak, sprobuj je wymienic.

|
|/

&\“/M"A&T%)t{ W\’ 2 'C-(/%qjm», W-‘U'L‘« Oy L/\)u K"ﬂ&(u\) ,r‘lA)LMm%!,,JI/ /

W - -
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4. Czy, a jezeli tak to jakiego rodzaju informacji dostarcza wedtug Ciebie
fotografia?

\k,_mg \p/%/,{é 1) ;T{{Jl% \J,u«;‘,,{./w,,‘);{j((' U il ?*///Z

T A W Ko
. Czy widzisz jaki$ zwigzek miedzy fotografia a sztuka?
L’\/ l‘/&‘\)x»\/“\.~~, Yl Lk ( AL

4

. Czy lubisz, kiedy w Twoich ksigzkach sg fotografie?
Jesli tak, to jakie lubjsz najbardziej?

L’(A/b(*-"(' f\;‘l/'l Do ‘jj/’\/\ Jf) / 0 0 L‘ fe)

| E)\éﬂ\\‘{(;_#/k)r\{y (-"\‘}/J,{( (,k‘ /)\

7. Czym jest dla Ciebie fotografia?
- llustracjg

- Zrédtem wiedzy

- Wiernym odbiciem rzeczywistosci
= 10062 WAV 0. 2 POEOUUIE. ...t ssiestbimnaneinsssnines
i

8. Czy, a jezeli tak to jakie uczucia budzi w Tobie fotografia?

‘Z\(LL ¥ (’L\Iw ) \'f o <
e Of 90 o Pl s 7LJL&Q(((Q\

9. Czy fotografie w Twoich ksigzkach zawierajq jakie$ informacje?

’T \/{’L )

10.Czy fotografie pomagaja Ci w uczeniu sie ( zapamietywaniu ) materiatu?

T (0 {‘L 1
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Czesé I

1. Jak czesto masz okazje ogladac fotografie?
- Bardzo czesto
- Czesto
- Rzadko
- Wcale
2. Gdzie najczesciej spotykasz sie z fotografiami?
- W domu
- W szkole

_-Naulicy
- W sklepach

E@@? ...............................................
3. W ktérym z Twoich podrecznikéw jest najwiecej fotografii?

- Plastyki

- Jezyka polskiego

- Matematyki

- Chemii

- Geografii sl sk

L o D L T i 0 e A O T B oy Pt e P e e TP e
4. Czy w Twoim podreczniku do nauki historii sa fotografie? Jesli tak to jak
duzo?

- Bardzo duzo

- Niewiele

- Zbyt mato
5.Jakiego rodzaju fotografie znajduja si¢ w Twoim podreczniku historii?

- Portrety stawnych ludzi

- Portrety nieznanych osob

- Fotografie przedstawiajgce sceny rodzajowe: ludzi w réznym otoczeniu

—wykonujacych rézne zajecia

- Fotografie architektury

- Pejzaze: krajobrazy, fotografie miast, parkéw, wiosek, itp.

- Fotografie artystyczne: 1) tworzone przede wszystkim ze wzgledéw estetycznych

.2) uznane za dzieta sztuki

6.Zaznacz te rodzaje fotografii, ktére sa Twoim zdaniem najwazniejsze i
powinny znajdowac si¢ w podrecznikach historii

- Portrety stawnych ludzi—

- Portrety nieznanych oséb

- Fotografie przedstawiajace sceny rodzajowe

- Fotografie architektury.

- Pejzaze

- Fotografie artystyczne
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7. Czy obecnosc¢ fotografii w podreczniku historii pomaga Ci w lepszym
zapamigtywaniu tekstu?
- Zdecydowanie tak
-Tak
- Czasami
- Nie wiem
- Nie

8. Jesli odpowiedziatas(es) tak to jakiego rodzaju fotografie pomagaja Ci w tym

najbardziej?
- Portrety wtadcéw
_- Sceny rodzajowe
- Sceny bitewne
- Fotografie architektury
- Pejzaze

9. Jakie cechy fotografii Twoim zdaniem sprzyjajq lepszemu zapamietaniu
tekstu?

- Kolor

- Wielkosc¢

- Tresc¢ ( adekwatnos¢ tresci do omawianego tekstu )

10.Czy wierzysz temu co przekazuja fotografie?
- Zdecydowanie tak
o Tak -
- Czasami
- Nie wiem
- Nie
11.Czy fotografia w podreczniku historii stanowi dla Ciebie zrédto wiedzy?
( dostarcza jakichs$ szczegolnych informacji? )
- Zdecydowanie tak
~Tak_
- Czasami
- Nie wiem
- Nie
Jesli odpowiedziatas(es) tak to sprobuj okresli¢ jakie to sg informacje.

............................................................................................

Jaka fotografie z podrecznika historii szczegélnie zapamigtatas(es) i opisz
dlaczego?

.|
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KWESTIONARIUSZ
do Badania Roli Fotografii w Edukacji Historycznej

klasa. ..
wiek. . .

Instrukcja
Kwestionariusz dotyczy tego co my$la uczniowie o wykorzystaniu fotografii w nauce historii.
Sktada si¢ z 2 czgsci:

Czg$é pierwsza zawiera 10 pytan, ktorych celem jest ustalenie ogolnego poziomu wiedzy
uczniéw o fotografii.

Czg§é druga obejmuje pytania dotyczace sposobu i zakresu wykorzystywania fotografii w
przyswajaniu wiedzy historycznej.

Po kazdym z pytan w tej czesci kwestionariusza umieszczone sa mozliwe do wyboru
odpowiedzi. Prosze o podkreslenie tej odpowiedzi, ktora najlepiej okresla Twoja opinig.

CZESCI.

1.Co Twoim zdaniem oznacza slowo/termin: Fotografia?
ndobiirn  rebuby ol Sonile) Sy
2.Co wiesz o historii fotografii?
Aemele .
3.Czy uwazasz, ze istniejg rozne rodzaje fotografii? Jesli tak, sprébuj je wymienic.
AL A zabncke' e/ ’e—yﬁz W( :
4.Czy, a jezeli tak, to jakiego rodzaju informacji dostarcza wedlug Ciebie fotografia?
5.Czy widzisz zwiazek migdzy fotografig a sztuka?
Tak.
6.Czy lubisz kiedy w Twoich ksigzkach s3 fotografie? e :
Jesli tak, to jakie lubisz najbardziej?..... /’é?; ..... 3. UYL AL G UL,
e ma  ~macendy «th /g_'@ ~Po Wl
7.Czym jest dla Ciebie fotografia? g pon?a(’ AN AOUMLAL
- ilustracjg /’?9 [/{u x
- zrodlem wiedzy
- wiernym odbiciem rzeczywistoSci
inne
8.Czy, a jezeli tak, to jakie u;;uci;é)/l:edzi w Tobie fotografia?
}/‘x?/,{zo ,m,?é (o) Q.
9.Czy fotografie w Twoich ksigzkach zawierajg jakies informacje?

/aé/ el rﬂ% AlA e
10.Czy fotografie pdmagaja Ci w uczeniu si¢ (zapamigtywaniu) materialu?
Tad
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CZESC II.

L. Jak czgsto masz okazje ogladac fotografie?
- bardzo czesto
¢zesto
- rzadko
- wcale
2. Gdzie najczgsciej spotykasz si¢ z fotografiami?
- w domu
- w szkole
- na ulicy
- w sklepach :
W innych miejscach..d€.... 2/ KAC/Wé?/cA
3. W ktérym z Twoich podreczifikow jest najwigcej fotografii?
- plastyki
- jezyka polskiego
istorii
- matematyki
- chemii
- geografii
- innych (jakich)?
4. Czy w Twoim podreczniku do nauki historii sa fotografie? Jesli tak, to jak duzo?
- bardzo duzo
duzo
- niewiele
- zbyt mato
5. Jakiego rodzaju fotografie znajduja si¢ w Twoim podreczniku historii?
>é:rtrety stawnych ludzi
- portrety nieznanych osob
fotografie przedstawiajace sceny rodzajowe: ludzi w réznym otoczeniu, wykonujgcych
rézne zajecia
fotografie architektury
- pejzaze: krajobrazy, fotografie miast, parkow, wiosek, itp.
- fotografie artystyczne: 1) tworzone przede wszystkim ze wzgledow estetycznych
2) uznawane za dzieta sztuki

6. Zaznacz te rodzaje fotografii, ktére s Twoim zdaniem najwazniejsze i powinny
znajdowac si¢ w podrecznikach historii?
portrety stawnych ludzi
ortrety nieznanych os6b

- fotografie przedstawiajace sceny rodzajowe
Xfotograﬁe architektury

- pejzaze

- fotografie artystyczne
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7. Czy obecnos¢ fotografii w podreczniku historii pomaga Ci w lepszym zapamigtywaniu
tekstu?
- zdecydowanie tak
ak
- czasami
- nie wiem
- nie
8. Jesli odpowiedzialas(es) tak to jakiego rodzaju fotografie pomagajg Ci w tym
najbardziej?
- portrety wiadcow
- sceny rodzajowe
ceny bitewne
otografie architektury
- pejzaze
- inne
9. Jakie cechy fotografii Twoim zdaniem sprzyjaja lepszemu zapamigtaniu tekstu?
- kolor

- wielkosé
%é:é (adekwatno$¢ tresci do omawianego tekstu)
- Inne
10. Czy wierzysz temu, co przekazujg fotografie?
- zdecydowanie tak

- tak
>é‘zasami

- nie wiem

- nie

11. Czy fotografia w podreczniku historii stanowi dla Ciebie Zrédlo wiedzy (dostarcza
jakichs szczegélnych informacji)?

- zdecydowanie tak
o

- czasami
- nie wiem
- nie

Jesli od owied%laé(eé) tak to sprobuj okresli¢ jakie to s3 informacje. AT
....................... unmM%meo%Wﬁ/m

.........................................................................................................

Jakg fotografie z podrecznika historii szczegélnie zapamigtalas(eS) i opisz dlaczego
.......... faﬂ?@z‘ _\/;Z.Z WM —m/d/n B ...
Ge ...t @ /9747'%( 2o
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KWESTIONARIUSZ
do Badania Roli Fotografii w Edukacji Historycznej

klasa. 2 G .

Wikl

prec. . e
Instrukcja
Kwestionariusz dotyczy tego co mysla uczniowie o wykorzystaniu fotografii w nauce historii.
Sklada si¢ z 2 czgsci:

Czgsé pierwsza zawiera 10 pytan, ktérych celem jest ustalenie ogélnego poziomu wiedzy
uczniéw o fotografii.

Czg$¢ druga obejmuje pytania dotyczace sposobu i zakresu wykorzystywania fotografii w
przyswajaniu wiedzy historycznej.

Po kazdym z pytan w tej czesci kwestionariusza umieszczone sa mozliwe do wyboru
odpowiedzi. Prosze o podkreslenie tej odpowiedzi, ktora najlepiej okresla Twoja opinig.

CZESCIL.
1.Co Twoim zdaniem oznacza slowo/termin: Fotografia? Matowawe Saottem

2.Co wiesz o historii fotografii? Fmo%%o LOVIOTR. wyraletiows. phee Oegmr&l o \égo
(\r\ow\SYﬂ Mu ‘emin, YoM DpsceONPIA 51qm\.o\\. —ﬁnﬁu& Fowe: [Leni (mihlecrResw,
3.Czy uwazasz, ze istnieja rézne rodzaje fotografii? Jesli tak sprobuj je mienic. 2;’\"‘ ) ‘:“f S
Toguol 18 w \qd~ Ma techmite e ERoNaY; ATy Sreanl | weeld! foimow) b S
V\A

m,‘.% € A Nu&
4 CM a Jezell to jakiego rodza]u informacji dostarcza wedlug Ciebie fotografia?

'lmemtﬁlc’ue “"’<7U~\\ stosd
7 . Y_fesxc_(

5.Czy widzisz zwigzek migdzy fotografia a sztuky? ’Bcﬂ O(.'L::S\NQMQ

6.Czy lubisz kiedy w Twoich ksiazkach ? fotografie?
Jesli tak, to jakie lubisz najbardziej? d"eﬁ:;

7.Czym jest dla Ciebie fotografia?
- ilustracjg
- zrodlem wiedzy
- wiernym odbiciem rzeczywistoSci
—=inne _ ’Fomgvaf\o e ye Wéﬂi\c{ew A0 prelocuse oj,wve;\ | pead,
Wote byl 4oz Prbo, wyknRoudive w&)\ﬁv\ego swinfa,
8.Czy, a jezeli tak, to jakie uczucia budzi w Tobie fotografia? Zaskocewe, o

9.Czy fotografie w Twoich ksigzkach zawieraja jakies informacje? (ol |

10.Czy fotografie pomagaja Ci w uczeniu si¢ (zapamigtywaniu) materialu?

Tak.
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CZESC 1L

1. Jak masz okazje ogladac fotografie?
- bardzo czgsto

- czgsto
- rzadko
- weale
2. Gdzie najczesciej spotykasz sig z fotografiami?
- wdomu
- w szkole
- na ulicy
|- w sklepach | (
- w innych miejscach.. . %@sz(\as,u L ov sie w Womwie D ™
3. W ktérym z Twoich podrecznikéw jest najwigcej fotografii?
- plastyki
- historii
- matematyki
- chemii
- geografii
- innych (jakich)?
4. Czy w Twoim podrgczniku do nauki historii s fotografie? Jesli tak, to jak duzo?
- bardzo duzo
(-duzo
- niewiele
- zbyt mato
5. Jakiego rodzaju fotografie znajdujg si¢ w Twoim podreczniku historii?
- portrety stawnych ludzi
- portrety nieznanych oséb
- fotografie przedstawiajace sceny rodzajowe: ludzi w réznym otoczeniu, wykonujacych
rézne zajgcia
- fotogra
- pejzaze: krajobrazy, fotografie miast, parkéw, wiosek, itp.
- fotografie artystyczne: 1) tworzone przede wszystkim ze wzgledow estetycznych
2) uznawane za dzieta sztuki

6. Zaznacz te rodzaje fotografii, ktére s Twoim zdaniem najwazniejsze i powinny
znajdowaé si¢ w podrecznikach historii?
- portrety stawnych ludzi
- portrety nieznanych oséb
- fotografie przedstawiajace sceny rodzajowe
- fotografie architektury
- pejzaze
‘ 1 - fotografie artystyczne
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7. Czy obecnos¢ fotografii w podreczniku historii pomaga Ci w lepszym zapamigtywaniu

tekstu?

- zdecydowanie tak
=%

- czasami
- nie wiem
- nie
8. Jesli odpowiedziala$(e$) tak to jakiego rodzaju fotografie pomagaja Ciw tym
najbardziej?
- portrety wiadcow
- sceny rodzajowe
- sceny bitewne
- fotografie architektury
- pejzaze
- inne
9. Jakie cechy fotografii Twoim zdaniem sprzyjaja lepszemu zapamigtaniu tekstu?
- kolor
- wielkosé
- inne
10. Czy wierzysz temu, co przekazujg fotografie?
- zdecydowanie tak
- tak
| -czasami
- nie wiem
- nie
11. Czy fotografia w podreczniku historii stanowi dla Ciebie Zrédlo wiedzy (dostarcza
jakichs szczegélnych informacji)?
- zdecydowanie tak
[-tak
- czasami
- nie wiem
- nie

Jesll odpownedznalas(eé) tak to sprobuj okresli¢ jakie to s informacje.
ogg ....... M&.S..I.Qm.(..... okwim— Ny, 2. KA QWA
Ui sl 0 By b T
Jakq fotografie z podrecznika historii szczegdolnie zapamigtalas(e$) i opisz dlaczego
Tetepmdis.. Witkas R ge. B 4@&.1:%:4%&..@%@.@9.@. oyl 2e..
»ﬂqu&m (Y\AC.’.Z..d....—%,...'ﬁ\.‘.ﬁ..c...‘.b(?\ﬁﬁ\l ..... M&fﬁt...w..psdmugxqﬂ

0S50t oA
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KWESTIONARIUSZ

do badania roli fotografii w edukacji historycznej

(wersja dla nauczycieli)

= Staz pracy w zawodzie nauczyciela . “2‘9 .....

Instrukeja
Kwestionariusz dotyczy opinii nauczycieli o wykorzystaniu fotografii w dydaktyce historii.

Sktada si¢ z 2 cze$ci, obejmujacych tacznie 20 pytan.

Cze$¢ pierwsza zawiera 8 pytan, ktorych celem jest ustalenie ogdlnej opinii nauczycieli o
fotografii.

Cze$¢ druga obejmuje pytania dotyczace sposobu i zakresu wykorzystywania fotografii.
Po kazdym z pytan w tej cze$ei kwestionariusza umieszezone sa mozliwe do wyboru
odpowiedzi. Prosz¢ o podkreslenie tej odpowiedzi, ktéra najlepiej okresla Pana(i) opinig.

CZESC 1L

1. Co Pana(i) zdaniem oznacza termin: Fotografia? :
ucthuyce/vle‘/ b2 [ momenth.  Ze0= MmSIOSEe |
e -hmov]" Zapis - oo O Ahrosranio /oyb,dan,'o_
2. Jakie fakty z historii fotografii sa Panu(i) najbardziej znane? i
CZas ponstania. 2imiony o technce robwn- ¢

3. Czy uwaza Pan(i), ze istnieja rozne rodzaje fotografii? Jesli tak, to prosz¢ je wymienic.

e kst ~> pozONBAS- | pyé@,{’&&b‘fo.}mna/ 9@4%«/
dokumentalno-

4. Czy, a jezeli tak, to jakiego rodzaju informacji dostarcza wedtug Pana(i) fotografia?

2apis s/ pydorerns [Chirls

5. Czy widzi Pan(i) zwiazek migdzy fotografia a sztuka?

tele
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6. Czy lubi Pan(i) kiedy w ksiazkach sa fotografie?

Jesli tak, to j?kie najbardziej? S >
Lelet. é‘rvu,/o,co/ e se /wa«//;e/r mﬁf'arce

7. Czym jest dla Pana(i) fotografia?

a) ilustracja v

b) zrédiem wiedzy ¥

¢) wiernym odbiciém rzeczywistosci 4

—————

d) czyms Ainnym

8. Czy, ajezeli tak, to jakie uczucia budzi w Panu(i) fotografia?

,,70, mnte 2 "/hfi&{O, , Qe riem
fu\)l/zfj e 0(‘1%/ / er v\//?@ Ny
CZESC 11.

1. Czy. ajezeli tak, to jako rodzaj pomocy dydaktycznych wykorzystuje Pan(i) najczgsciej
w dydaktyce historii?_ . Hlegs
polyectnle , mAPe , clusShage /zd (jecio,
Z{VO’OLI’Q— f,’j_}/ﬂ& ¢ WO}V WI.O ’ Nl'deo
2. Czy wykorzystuje Pan(i) fotografi¢ w nauczaniu historii?
b) czasami

¢) nie

= Jezeli wykorzystuje Pan(i) fotografig, to jak czgsto?
a) bardzo czgsto
b) czgsto
¢) rzadko

d) nie wykorzystuje

= Jedli stosuje Pan(i) fotografie, to jaki jej rodzaj wykorzystuje Pan(i) najczgsciej i w
jakim kontekscie (w odniesieniu do jakich tematow?) )
dokdmentotua , fodeo wepelniense [dopeiniee
@72.3/ mp L{ﬁ'l(.o. 99, Hresei
de kizc fomahe, gkl p. -~ o e fodeo
fotoqrofio, olysponus
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3. Czy w podre¢ezniku do nauki historii sg fotografie? Jesli tak, to jak duzo?
a) bardzo duzo

b) duzo

c) rTieTie‘le

d) zbyt mato

4. Jakiego rodzaju fotografie znajduja si¢ w podrgczniku historii?
a) portrety stawnych ludzi

b) portrety nieznanych os6b

¢) fotografie przedstawiajace sceny rodzajowe: ludzi w réznym otoczeniu, wykonujacych

rozne zajecia

d) fotografie architektury

e) pejzaze: krajobrazy, fotografie miast, parkow, wiosek, itp.

f) fotografie artystyczne: 1) tworzone przede wszystkim ze wzgledow estetycznych
Cmsami 2) uznawane za dzieta sztuki

gime_ - repppluleq | cdlushage okl nhde

5. Jakie rodzaje fotografii sq Pana(i) zdaniem najwazniejsze i powinny znajdowac si¢ w
podrecznikach historii?
a) portrety stawnych ludzi
b) portrety nieznanych os6b
¢) fotografie przedstawiajace sceny rodzajowe
mitektury
e) pejzaze (2S5 m.
f) fotografie artystyczne /”Mw oo

g)inne

6. Czy Pana(i) zdaniem obecno$¢ fotografii w podrgczniku historii pomaga uczniom w
lepszym zapamigtywaniu tekstu?

a) zdecydowanie tak

b) tak

¢) czasami

d) nie wiem
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¢) nie

= Jakiego rodzaju fotografie pomagaja uczniom w tym najbardziej?
a) portrety wladcow
b) sceny rodzajowe
Wit
¢) sceny bitewne
d) fotografie architektury
e) pejzaze
DU

f) inne

7. Komu Pana(i) zdaniem obecno$¢ fotografii w podreczniku historii pomaga bardziej w
lepszym zapamigtaniu tekstu?

a) dziewczetom

b) chlopcom

¢) nie widzg¢ réznicy

8. Jakie cechy fotografii Pana(i) zdaniem sprzyjaja lepszemu zapamigtaniu tekstu?

a) kolor

b) wielkos¢
¢) tres¢ (adekwatnos¢ tresci do omawianego tekstu)

d) inne

9. Czy fotografie Pana(i) zdaniem w podreczniku historii stanowia dla uczniow zrodlo
wiedzy?

a) zdecydowanie tak

e m——

¢) czasami

d) nie wiem

¢€) nie
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10. Czy wierzy Pan(i) temu, co przekazuja fotografie?
a) zdecydowanie tak
b) tak

¢) czasami

d) nie wiem

¢e) nie

10. Jaka rolg Pana(i) zdaniem odgrywa fotografia jako srodek dydaktyczny w nauczaniu
historii?

a) bardzo duza

N i —

b) duza

¢) niewielkg

d) zadng

11. Czy Pana(i) zdaniem fotografia jest wykorzystywana w dydaktyce historii w stopniu:
a) bardzo duzym
b) duzym
¢) wystarczajacym

d) zbyt mato jest v\gykorzystywana‘f

12. Czy Pana(i) zdaniem mozna moéwic o specyfice fotografii jako $rodka dydaktycznego w

nauczaniu historii, a jezeli tak, to na czym to specyfika polega?

Zmiendl S lbior Wty S/p.uo@ - :Le(yobwb obwig

13. Kiedy ostatnio stosowal Pan(i) fotografie jako pomoc dydaktyczna? Prosz¢ o \A{/yskazanie 3
tematu lekcji i wykorzystywanych rodzajach fotografii. &‘57"' Adude {-oshtns 1:74&5"‘
Jed- & = twsby z e X (ledfuiin botoriotiem,
¥ Pisto, o 20 dero.mi)
Li2 = &z&szif(‘)lﬁ'lv- alohecks , %vlcdszm )
feh- A — LesavSho Otfonsd , Stomanie
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KWESTIONARIUSZ

do badania roli fotografii w edukacji historyczne)

(wersja dla nauczycieli)

= Staz pracy w zawodzie nauczyciela . /Q LO"’ :

Instrukeja
Kwestionariusz dotyczy opinii nauczycieli o wykorzystaniu fotografii w dydaktyce historii.
Sklada si¢ z 2 czesci, obejmujacych tacznie 20 pytan.

Cze$é pierwsza zawiera 8 pytan, ktérych celem jest ustalenie ogélnej opinii nauczycieli o
fotografii.

Czeé¢ druga obejmuje pytania dotyczace sposobu i zakresu wykorzystywania fotografii.
Po kazdym z pytan w tej cze$ci kwestionariusza umieszczone sa mozliwe do wyboru
odpowiedzi. Prosze o podkreslenie tej odpowiedzi, ktora najlepiej okresla Pana(i) opinig.

CZESC 1.

1. Co Pana(i) zdaniem oznacza termin: Fotografia?

Aedascme «J’wd.o“ obws hali

2. Jakie fakty z historii fotografii sa Panu(i) najbardziej znane?
Ty
Ut xixe. > pavd forogel? oy

Koae XXo. —>
3. Czy uwaza Pan(i), ze 1stmejq rozne rodzaje fotografii? Jesli tak, to prosz¢ je wymienic.

el e o e prodeine .. 1
C'l/d -

4. Czy,ajezeli tak to jakiego rodzaju informacji dostarcza wedtug Pana(i) fotografia?

9 %) o b kogo shova C""' gﬂ M}
i ,‘kamlwﬁ‘ o 1 "T‘“‘”'M.
Wm Anan | notdd M?Jwi-a ‘A‘M‘V ,*ﬂ"”‘ D((c-- . eke...

5. Czy widzi Pan(i) zwiazek mlt;dzy fotograﬁqa sztuka? T AK

i . 3
e s A padl g e {oqeobcsse
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6. Czy lubi Pan(i) kiedy w ksiazkach sa fotografie? TAK
Jedli tak, to jakie najbardziej?

(Whwolefge Jum'({ - (ml;\ag w03 megp -.a&m Lb c\aa:& wodmeumne

7. Czym jest dla Pana(i) fotografia?
@ ilustracja
@ zrodlem wiedzy
@ wiernym odbiciem rzeczywistosci

d) czym$ innym

8. Czy, ajezeli tak, to jakie uczucia budzi w Panu(i) fotografia?
‘Poryrvwe

CZESC I1.
1. Czy, ajezeli tak, to jako rodzaj pomocy dydaktycznych wykorzystuje Pan(i) najczeseiej
w dydaktyce historii?

20d. To qﬁsaMc/

2. Czy wykorzystuje Pan(i) fotografi¢ w nauczaniu historii?
o
b) czasami

¢) nie

= Jezeli wykorzystuje Pan(i) fotografig, to jak czesto?
a) bardzo czgsto

@ czgsto

¢) rzadko
d) nie wykorzystuje

= Jesli stosuje Pan(i) fotografig, to jaki jej rodzaj wykorzystuje Pan(i) najczesciej i w
jakim kontekscie (w odniesieniu do jakich tematow?)
C g oo o ledod  dbpmed i duololosi:
» Liﬁb-\' ‘VQ,,I’ u wdd 1 i 'Lmqwazr/a

_%Gggu = —_—
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3. Czy w podreczniku do nauki historii sa fotografie? Jesli tak, to jak duzo?
a) bardzo duzo

@duzo =i rdqu;l.a& Aot . bito ff"" XX L XX,
c) niewiele

d) zbyt mato

4. Jakiego rodzaju fotografie znajduja si¢ w podreczniku historii?
@portrety stawnych ludzi
b) portrety nieznanych oséb
@fotograﬁe przedstawiajace sceny rodzajowe: ludzi w réznym otoczeniu, wykonujacych
rézne zajgcia
fotograﬁe architektury
e) pejzaze: krajobrazy, fotografie miast, parkéw, wiosek, itp.
f) fotografie artystyczne: 1) tworzone przede wszystkim ze wzgledow estetycznych
2) uznawane za dziela sztuki

g) inne

5. Jakie rodzaje fotografii sa Pana(i) zdaniem najwazniejsze i powinny znajdowac sie w
podrecznikach historii?
ortrety stawnych ludzi
b) portrety nieznanych osob
@fotograﬁe przedstawiajace sceny rodzajowe
fotografie architektury
e) pejzaze
f) fotografie artystyczne

g) inne

6. Czy Pana(i) zdaniem obecno$¢ fotografii w podreczniku historii pomaga uczniom w
lepszym zapamigtywaniu tekstu?
@zdecydowanie tak
b) tak
¢) czasami
d) nie wiem

e) nie
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= Jakiego rodzaju fotografie pomagaja uczniom w tym najbardziej?
@portrety wladcow
b) sceny rodzajowe
¢) sceny bitewne
@ fotografie architektury
e) pejzaze

f) inne

7. Komu Pana(i) zdaniem obecno$¢ fotografii w podreczniku historii pomaga bardziej w
lepszym zapamigtaniu tekstu?
a) dziewczgtom
b) chtopcom
@ nie widzg roznicy

8. Jakie cechy fotografii Pana(i) zdaniem sprzyjaja lepszemu zapamigtaniu tekstu?
a) kolor
b) wielkosé

@ tre$¢ (adekwatno$¢ tresei do omawianego tekstu)

d) inne

9. Czy fotografie Pana(i) zdaniem w podreczniku historii stanowia dla uczniéw zrédlo
wiedzy?
@ zdecydowanie tak
b) tak
¢) czasami
d) nie wiem

e) nie
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10. Czy wierzy Pan(i) temu, co przekazuja fotografie?
@ zdecydowanie tak
b) tak
¢) czasami
d) nie wiem

€) nie

IA. Jaka rolg Pana(i) zdaniem odgrywa fotografia jako $rodek dydaktyczny w nauczaniu
historii?
@ bardzo duza
b) duzg
¢) niewielkg

d) zadng

lﬁ, Czy Pana(i) zdaniem fotografia jest wykorzystywana w dydaktyce historii w stopniu:
a) bardzo duzym
@ duzym
¢) wystarczajacym

d) zbyt malo jest wykorzystywana?

I% Czy Pana(i) zdaniem mozna moéwi¢ o specyfice fotograﬁi‘ jako srodka dydaktycznego w

nauczaniu historii, a jezeli tak, to na czym to specyfika polega?
TAk ~ eba  wed ddbg  amditeved o Mﬁ-ﬂ, % Shalomo.? fmozliosu

i a‘
lk\Kiedy ostatnio stosowal Pan(i) fotografie jako pomoc dydaktyczng? Prosz¢ o wskazanie
tematu lekcji i wykorzystywanych rodzajach fotografii.

T: Shelim & %
-Mz::ui L Z;AQMW 92v%R
- s b Bade | | Opoudiciice, N.M'K.Mm‘ﬂ.w ,3.’8@%«74)
S. ‘#c?o,u.uam..g‘; .
A pea Mf‘: sonds ip] - (R pakedo At
"t o pefeqadon
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KWESTIONARIUSZ

do badania roli fotografii w edukacji historycznej

(wersja dla nauczycieli)

« Ple¢. Koliebe~

= Staz pracy w zawodzie nauczyciela . . 2 e

Instrukeja
Kwestionariusz dotyczy opinii nauczycieli o wykorzystaniu fotografii w dydaktyce historii.

Sklada si¢ z 2 czgsci, obejmujacych facznie 20 pytan.

Czed¢ pierwsza zawiera 8 pytan, ktorych celem jest ustalenie ogélnej opinii nauczycieli o
fotografii.

Czes¢ druga obejmuje pytania dotyczace sposobu i zakresu wykorzystywania fotografii.
Po kazdym z pytan w tej czesci kwestionariusza umieszczone sa mozliwe do wyboru
odpowiedzi. Prosz¢ o podkreslenie tej odpowiedzi, ktora najlepiej okresla Pana(i) opinie.

CZESC 1.

1. Co Pana(i) zdaniem oznacza termin: Fotografia? o ko b oy
Yoiimna 29lo i € fd,d?“\f[’c\ +o olica R recry ¢ to s v edendo
X6 /7:':21c ce, *ev&yﬁtx[; Nen [ 10rRe U CrasiC S2gUszyin  pi@ rodlenie
lodtnie y dollaolpie, odo ) « ys2y s Hiue 2 < » LR
AT /)n’ cu?p&’upeuﬂ'n/‘a\ nie o[(:/mc;ula b;,‘ s , i 07690 7 s Ma?/'pofos(o\
2. Jakie fakty z historii fotografii sa Panu(i) najbardziej znane?
AF26/2Y < idjgiic Nicephore'on Niepren
A3V Y = bvi s Da gcuse "‘”‘)W:/ d/"f ew foﬁoybo\%,‘f ’
13 F8 ~ #iynidesiente ,/[0/“.‘“*3/47 - wwa@//n.,n‘c}-/‘g ce, pIhuenie  I€L vl s c
1435 ~ poarohedh mesove Ryl foliooey d
3. Czy uwaza Pan(i), ze istnieja rézne rodzaje fotografii? Jesli tak, to prosze je wymienié.
Cyfeome , pos hoetoe, Kiyo beozore, rgportecs flic, slulive
/my/w ol oe

4. Czy, ajezeli tak, to jakiego rodzaju informacji dostarcza wedtug Pana(i) fotografia?

pokaraye  jod /Lo!u;//u/}ww”}’ oliebl  epglgoled o eliorl)
yobicaco ! zolye’wn’. " Potdoade von infmwa(/v O (st

thie 56, nen niey /Wto/"lvdl‘ume

5. Czy widzi Pan(i) zwigzek miedzy fotografia a sztuka?

Or?)aul‘iue, ae feb | /:oLu;;za\?ﬂfa ‘(gfL //)L’LJU(/'7P§V7C<) %th%

% o . e

/_J\/;wzu u‘rl);;ly{?ne;;o, !M S Q /UJ/‘ 52 Lo 1A e OstuL Czene

o[ozmo\w' esld?/(enyu’h, 25 2 Lo [on emo(/'e .'lfs" nos pi e kz.«jlu?/.
47:!?7’ WBonice /‘Mo }L(J'JE’/ZI J/o/LJ&y(? I”/.
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6. Czy lubi Pan(i) kiedy w ksiazkach sa fotografie? — ;
2diecion olrid s2hed

Jesli tak, to jakie najbardziej? 10de . Preole ”‘”77;'%“\"“\ ‘ o ol
A% o p/m/«, dlncrhie) 126 , Lkl glhotiudacc il FLCUAE Opisys

/U// /w)/&\ﬁt’n.

Ua‘i”/’t‘ /(,s/‘(/”
7. Czym jest dla Pana(i) fotografia?
a) ilustracjg

(b #rédiem wiedzy

¢) wiernym odbiciem rzeczywistosci

d) czym$ innym

8. Czy, ajezeli tak, to jakie uczucia budzi w Panu(i) fotografia?
7o &erdeey ool teyo, co jesk ae ale/
/‘/Q@t +o 6‘7(‘ oAt N/?L b g2t §dA(/C'/\ /

M{’Q/s ker e5r0 22 € .
,mo/?fz,.) ey oluv a e |

CZESCII.
1. Czy, a jezeli tak, to jako rodzaj pomocy dydaktycznych wykorzystuje Pan(i) najczesciej
w dydaktyce historii? o7y 2ol S’(’?‘ driel s hotn’ Lodlud (e
/70,/.“-/151,_)/ /A,o/ts cont U, Z—LLl;é(ﬂg/ 71@[1;/\0‘\) ond//otyﬂ//

2. Czy wykorzystuje Pan(i) fotografi¢ w nauczaniu historii?
(Pak
b) czasami

¢) nie

= Jezeli wykorzystuje Pan(i) fotografig, to jak czesto?
a) bardzo czgsto
z¢sto
¢) rzadko

d) nie wykorzystuje

= Jesli stosuje Pan(i) fotografig, to jaki jej rodzaj wykorzystuje Pan(i) najczesciej i w

jakim kontekscie (w odniesieniu do jakich tematow?) oto g# e (,,)l u[g eIC

[7/ OPACK g3t CA V1 (A LJSJTA(I Zaflﬂzycsiff/él 4/5 DR 970?3yolp;/ 5/” 0\
K;;fo i (hgmzi O;C‘I /‘:7 Imenofent v feweds s ?w/‘q/zau c/é«
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3. Czy w podreczniku do nauki historii sg fotografie? Jesli tak, to jak duzo?
a) bardzo duzo

b)w uzo

¢) niewiele

d) zbyt mato

4. Jakiego rodzaju fotografie znajduja si¢ w podreczniku historii?
6)jportrety stawnych ludzi
b) portrety nieznanych osob
&@fotograﬁe przedstawiajace sceny rodzajowe: ludzi w réznym otoczeniu, wykonujacych
rézne zajecia
@fotograﬁe architektury
e) pejzaze: krajobrazy, fotografie miast, parkow, wiosek, itp.
f) fotografie artystyczne: 1) tworzone przede wszystkim ze wzgledow estetycznych
é})}uznawane za dzieta sztuki

g) inne

5. Jakie rodzaje fotografii sq Pana(i) zdaniem najwazniejsze i powinny znajdowac si¢ w
podrecznikach historii?
@bortrety stawnych ludzi
b) portrety nieznanych oséb
c’)\/fotograﬁe przedstawiajace sceny rodzajowe
@fotograﬁe architektury
e) pejzaze
@otograﬁe artystyczne

g) inne

6. Czy Pana(i) zdaniem obecnos¢ fotografii w podreczniku historii pomaga uczniom w
lepszym zapamigtywaniu tekstu?
a) zdecydowanie tak
(o
¢) czasami
d) nie wiem

e) nie
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= Jakiego rodzaju fotografie pomagaja uczniom w tym najbardziej?
5\ ortrety wladcow
b) sceny rodzajowe
¢) sceny bitewne
@fotograﬁe architektury
e) pejzaze

f) inne

7. Komu Pana(i) zdaniem obecno$¢ fotografii w podrgczniku historii pomaga bardziej w
lepszym zapamigtaniu tekstu?
a) dziewczetom

b) chtopcom

@u'e widzg réznicy

8. Jakie cechy fotografii Pana(i) zdaniem sprzyjaja lepszemu zapamigtaniu tekstu?
a) kolor
b) wielkos¢

@es’é (adekwatno$¢ tresci do omawianego tekstu)

d) inne

9. Czy fotografie Pana(i) zdaniem w podreczniku historii stanowia dla uczniéw zrédto
wiedzy?
@j}zdecydowanie tak
b) tak
¢) czasami
d) nie wiem

e) nie
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10. Czy wierzy Pan(i) temu, co przekazuja fotografie?
a) zdecydowanie tak
b) tak
@zasami
d) nie wiem

€) nie

1 ﬁﬂ Jaka role Pana(i) zdaniem odgrywa fotografia jako srodek dydaktyczny w nauczaniu
historii?
a) bardzo duza
(B
c) niewielka
d) zadng

le-Czy Pana(i) zdaniem fotografia jest wykorzystywana w dydaktyce historii w stopniu:
a) bardzo duzym
b) duzym
¢) wystarczajacym

@byt malo jest wykorzystywana!

13 Czy Pana(i) zdaniem mozna méwic o specyfice fotografii jako srodka dydaktycznego w
nauczaniu historii, a jezeli tak, to na czym tq specyfika polega? :
fble A ONA Non U NAOL MIANTA (R pi0mn os/,@(ivLorbu c”%.«u"o‘“ﬂ/a
no “woggciad . P1yils  2c Tebeie) ses b 2orwmniec evpoleviences
hisleey ne U 6’0(7 mog e, RObauvty ¢ /M\ Y 9/%0[0\/‘;‘; 2ycie &Y pwwzéV))tué
g teansodn /) iry (i @oliic paltzkand’ ;e o alfe (f,(m'l’ufruﬁ T
IB‘ Kiedy ostatnio stosowal Pan(i) fotografie jako pomoc dydaktycénq? rosze o wskazanie
tematu lekcji i wykorzystywanych rodzajach fotografii. Fo ‘[07((,«_;1'5 2l veu ‘e ne oig Usaoic!
rebic 1 o Ostednio  olzig ; /?n feweotie o\;o/\Pm Xvi)-to L)c‘p(zw/w/éf
2ol o ,/zlu)/ﬁ husow slpsch  era 2 por hedsey kblode | dowddcde
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Lepaeda,
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KWESTIONARIUSZ

do badania roli fotografii w edukacji historycznej
(wersja dla nauczycieli)

= Wiek..(:’l.'}...

= Pleé...M....

= Staz pracy w zawodzie nauczyciela . ‘ZG 2 L"lf

Instrukeja
Kwestionariusz dotyczy opinii nauczycieli o wykorzystaniu fotografii w dydaktyce historii.
Sktada si¢ z 2 czgsci, obejmujacych tacznie 20 pytan.

Cze$¢ pierwsza zawiera 8 pytan, ktorych celem jest ustalenie ogélnej opinii nauczycieli o
fotografii.

Cze$¢ druga obejmuje pytania dotyczace sposobu i zakresu wykorzystywania fotografii.
Po kazdym z pytan w tej czgsci kwestionariusza umieszezone sg mozliwe do wyboru
odpowiedzi. Prosz¢ o podkreslenie tej odpowiedzi, ktéra najlepiej okresla Pana(i) opinig.

CZESC L.

1. Co Pana(i) zdaniem oznacza termin: Fotografia? X
‘L\a‘uﬂ,w' &(’{'ji'*ll N{/( é—wﬁx‘c [ Qs_,a (o ‘L_~.L,\ -~
h.(nglm /é~~,( l/\f/L-"\'**‘-'" () @&N‘J\' { R l/V"L(/-l/L\ 'L—c(/(\ Sl

2 Jakie fakty z historii fotograﬁl sa Panu(i) najbardziej znane?

. e R W G P
5 'er:ﬂ W o i ¥ s

(A«A\D'\\O We—a APV V
— R L C %\ 8
3 Czy uwaza Pan(i), ze 1stn1ejq rézne rgdzaje fotografii? Jesli tak, to prosze¢ je wymienic.
'DOva\A,._CMLJ,»\‘ V(/{/\(JU* R ML\A-\
R P S okA ~a o)“v‘ P‘V—V’k—w\[ Wt \ ~ole \ hq.
4 Czy, a jezeli tak to Jaklego rodzaju informacji dostarcza wedtug Pana(i) fotografia?
GY M\" “’"\Aa""‘/"\‘(— \ 0\0%/1«-\\ 5\/\1»* "‘A""'\/‘*\\L ‘V'Q(DL
O‘bx\b—\c i~ O &~~<}( os_u‘z{-c—n\ LQ\"JV‘

5. Czy widzi Pan(i) zwiazek migdzy fotografia a sztuka?

P AL O\LL\,.\\ o {»e«k\/
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6. Czy lubi Pan(i) kiedy w ksiazkach sa fotografie?

Jes’li tak, to jakie najba.rdziej”
o R
V\%’ﬁ_> L \\'\JL\ o l"-\\(\-*w\\

F"‘Lfm”mﬂxﬁw

7. Czym jest dla Pana(l) fotografia?

@ ilustracjg

(@ zrodlem wiedzy

¢) wiernym odbiciem rzeczywistosci

d) czym$ innym

8. Czy, ajezeli tak, to jakie uczucia budzi w Panu(i) fotografia?

CZESC 1L

1. Czy, ajezeli tak, to jako rodzaj pomocy dydaktycznych wykorzystuje Pan(i) najczesciej

w dydaktyce historii? -
lm»»x\‘\ M\Lﬁ ‘lw(/(/l()*—t \ (—W ()’\,J),(/K(,L\At gwo(Ao
' ! \
Pt e lbﬁ"‘-"'g‘"\/\“ (‘"’ J\r‘ {Q"“‘\
2. Czy wykorzystuje Pan(i) fotografi¢ w nauczaniu historii?

a) tak

czasami

¢) nie

= Jezeli wykorzystuje Pan(i) fotografig, to jak czgsto?

a) bardzo czgsto

@ czgsto

¢) rzadko
d) nie wykorzystuj¢

= Jedli stosuje Pan(i) fotografig, to jaki jej rodzaj wykorzystuje Pan(i) najczesciej i w

jakim kontekscie (w odniesieniu do jakich tematow?)

(g WAde  wddy W‘ﬂ"\w\(
b wde shevn . W (‘O(J‘\’\\’“lwﬂs
("6" il s v o \
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3. Czy w podreczniku do nauki historii s fotografie? Jesli tak, to jak duzo?
a) bardzo duzo

duzo
¢) niewiele

d) zbyt mato

4. Jakiego rodzaju fotografie znajduja si¢ w podreczniku historii?

@portrety stawnych ludzi
b) portrety nieznanych oséb
¢) fotografie przedstawiajace sceny rodzajowe: ludzi w réznym otoczeniu, wykonujacych
rézne zajgcia

fotografie architektury

e) pejzaze: krajobrazy, fotografie miast, parkow, wiosek, itp.
f) fotografie artystyczne: 1) tworzone przede wszystkim ze wzgledéw estetycznych

2) uznawane za dzieta sztuki

(g) inne

5. Jakie rodzaje fotografii sa Pana(i) zdaniem najwazniejsze i powinny znajdowac si¢ w
podregcznikach historii?
@ portrety stawnych ludzi
b) portrety nieznanych os6b
@)otograﬁe przedstawiajace sceny rodzajowe
(d)/fotograﬁe architektury
€) pejzaze
Q fotografie artystyczne
g) inne
bd,oww\‘%(.e' (s H(wc, w \@Luv—g‘(“/\
6. Czy Pana(i) zdaniem obecnos¢ fotografii w podr¢czniku historii pomaga uczniom w
lepszym zapamigtywaniu tekstu?
a) zdecydowanie tak
(b) tak
) czasami
d) nie wiem

e) nie
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= Jakiego rodzaju fotografie pomagaja uczniom w tym najbardziej?
a) portrety wladcow
b) sceny rodzajowe
sceny bitewne
d’ fotografie architektury
e) pejzaze

f) inne

7. Komu Pana(i) zdaniem obecno$¢ fotografii w podreczniku historii pomaga bardziej w
lepszym zapamigtaniu tekstu?
a) dziewczetom

@ chtopcom

¢) nie widzg réznicy

8. Jakie cechy fotografii Pana(i) zdaniem sprzyjaja lepszemu zapamigtaniu tekstu?
a) kolor
b) wielkos¢

@ tre$é (adekwatnos¢ tresci do omawianego tekstu)

d) inne

9. Czy fotografie Pana(i) zdaniem w podreczniku historii stanowig dla uczniéw zrédio
wiedzy?

a) zdecydowanie tak

¢) czasami

d) nie wiem

e) nie

249



10. Czy wierzy Pan(i) temu, co przekazuja fotografie?
a) zdecydowanie tak
b) tak
@ czasami
d) nie wiem

e) nie

IA. Jaka role Pana(i) zdaniem odgrywa fotografia jako $rodek dydaktyczny w nauczaniu
historii?
a) bardzo duza
@ duza
¢) niewielkg
d) zadna

1 &Czy Pana(i) zdaniem fotografia jest wykorzystywana w dydaktyce historii w stopniu:
a) bardzo duzym
b) duzym
@ wystarczajacym
d) zbyt mato jest wykorzystywana?

IBCzy Pana(i) zdaniem mozna mowi¢ o specyfice fotografii jako srodka dydaktycznego w
nauczaniu historii, a jezeli tak, to na czym to spec‘yﬁka polega?

WAL = e | Ve i3 asctil \l/wc?v{q\{ N~ {“L\ﬂ‘g
A e ddecad sliiad ohtbent | et Nk dida

1[3\ Kiedy ostatnio stosowat Pan(i) fotografie jako pomoc dydaktyczna? Proszg o wskazanie

tematu lekcji i wykorzystywanych rodzajach fotografii. ;
& K \
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