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Sprawa studiéw totograficznych

Okres dziesieciu lat istnienia Polski Ludo-
wej przyniost nie notowany w dziejach kra-
ju powszechny rozwoj oswiaty.

W warunkach tych staje sie pilng sprawa
zorganizowania szkolnictwa na szczeblu
wyzszym w zakresie fotografii artystycznej.
Uznana juz zostata jej przydatnos¢ dla roz-
nych celéw w dziedzinie propagandy ilu-
strowanej, wystaw i wydawnictw, dla po-
trzeb naukowo-dokumentacyjnych i tech-
nicznych.

W okresie minionych lat dziesieciu nalezalo
przede wszystkim stworzy¢ podstawy, to
znaczy szkolnictwo $rednie. I to zostato do-
konane. Obecnie miodziez konczaca s$rednie
szkoly fotograficzne wtlacza sie natychmiast
do pracy i obok starszych wykonuje réozne
zadania w granicach swych umiejetnosci.
Jednakze mlodziez ta nie posiada mozli-
wosci dalszego ksztalcenia sie na szczeblu
wyzszym z wyjatkiem studiow fototechnicz-
nych. Istniejaca Katedra Fototechniki przy
Politechnice Wroclawskiej zaspokaja po-
trzeby na tym odcinku. Nie kazdy jednak
posiada w tym kierunku uzdolnienia i za-
mitowanie i dlatego jedynie nikla czes¢
absolwentow srednich szkol fotograficznych
posiada mozliwos¢ dalszego ksztalcenia sie.
Mtodziez o innych uzdolnieniach oraz zain-
teresowaniach  artystycznych  przechodzi
z koniecznosci do pracy w innych dziedzi-
nach, albo probuje samodzielnie pogtebiac¢
swoja wiedze i umiejetnosci, co wszakze
nie jest jednoznaczne z naukag ujeta w spo-
sow zorganizowany i metodyczny.
Doswiadczenie wykazuje, ze fotografig artyv-
styczna zainteresowana jest nie tylko mtlo-
dziez ze szkot fotograficznych. Wszyscy oni
z braku studiow wyzszych uzupelniajg swo-
je wiadomosci lektura oraz na kursach

Spis treéci:

1 doszkalaniu w Zwiazku Polskich Artystow
Fotografikow 1 Polskim Towarzystwie Foto-
graficznym, co rowniez nie moze zastapic¢
normalnych studiow.

Nalezy wiec wzia¢ pod rozwage sprawe
zorganizowania WYZSzego szkolnictwa
fotograficznego. Tylko w ten sposob wy-
prowadzi sie miodziez ze $lepej uliczki, w
jakiej znajduje sie ona obecnie, wplynie
sie na ksztaltowanie przyszltych tworcow
i przyczyni do ugruntowania $wiadomej
tworczosci w duchu realizmu socjalistycz-
nego.

Problem nie jest nowy. Przed wojna mlo-
dziez ksztalcita sie w dwoch osrodkach
prowadzonych przez prof. Jana Bulhaka
i prof. Henryka Mikolascha. Ksztalcili mto-
dziez rowniez prof. Stanistaw Sheybal, Jan
A. Neuman, Jézef Switkowski i inni. Po
wojnie wielokrotnie poruszano teg sprawq
w referatach, artykutach i dyskusjach.
Zabiegaja o nia rowniez zrzeszenia fotogra-
ficzne.

Sprawa wyzszych studiow fotograficznych
zagranica jest juz od dawna zorganizowana.
Przez dlugie lata glownym osrodkiem byla
szkola w Wiedniu. Obecnie istnieje kilka-
nascie takich os$rodkow, o réznym nasta-
wieniu i kierunku w zaleznos$ci od potrzeb
praktycznych i sytuacji artystycznej i tech-
nicznej w danym Kkraju.

W naszych warunkach istniejq trzy mozli-
wosci organizacyjne: samodzielna wyzsza
szkota lub tez wydzial albo studium w Aka-
demii Sztuk Plastycznych. Koncepcja druga
wymaga organizacyjnej rozbudowy Aka-
demii oraz dostosowania sie do jej warun-
kow. Natomiast rozmiary wydzialu i jego
zakres funkcjonalno-formalny odpowiadaja
w wlasciwym stopniu potrzebom nauki o fo-
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tografice. Przeciw tworzeniu studium prze-
mawia fakt, ze nie mogloby ono obja¢ ca-
toksztaltu zaje¢ teoretycznych i praktycz-
nych a stuchacze nie mieliby mozliwosci
wylacznego poswiecenia sie fotografice.
Organizacja studiow fotograficznych po-
winna uwzglednia¢ w zakresie teoretycznym
i praktycznym przedmioty zawodowe, zwia-
zane z zawodem oraz ogolnoksztatcace. Po-
cigga to za soba konieczno$¢ utworzenia
nowych katedr, pracowni i zaktadow, a cze-
sciowo udzialu w pracach katedr juz istnie-
jacych. Rozbudowa studiow mogtaby poste-
powac stopniowo.

Praca przebiega¢ powinna zgodnie z prakty-
ka wyzszych uczelni. Obowiazywac¢ powin-
no 7 godzin zaje¢ naukowych dziennie,
czyli 42 godziny tygodniowo. Nauka po-
winna trwac¢ 4 lata, przy czym I rok stu-
diéow powinien by¢ identyczny lub wspdlny
z podstawowym, ogélnym programem Aka-
demii Sztuk Plastycznych. Kwestia upraw-
nien po ukonczeniu studiow pozostaje
otwarta.

Nauka o fotografice powinna obejmowac
nastepujace przedmioty zawodowe:

1) Fotografika — wyklady i ¢wiczenia (pra-
cownia fotograficzna). W zakres wyktadow
wchodza wspolczesne zagadnienia metodo-
logiczne fotografii dla celow naukowych,
wystawienniczych, wydawniczych, praso-
wych, propagandowych itd. A wiec: por-
tret, martwa natura, reportaz, krajoznaw-
stwo (turystyka, krajobraz) itd. W zakres
¢wiczen wchodza podstawy praktyczne, jak:
fotografowanie, praca w ciemni i w terenie,
retusz, obrébka ostateczna, techniki swobod-
ne (np. wtornik, przettok, guma, bromolej,
Person, Hochheimer, solaryzacja, izohelia
itd.) metody reprodukcji, mikrofotografia,
makrofotografia, fotografia barwna itd. oraz
wspoipraca z innymi katedrami.

2) Technologia i materialoznawstwo — wy-
klady i ¢wiczenia (pracownia technologicz-
na). W zakres wyktadow wchodzi zaznajo-
mienie sie z zasadami konstrukcji fizycznej
sprzetu i znajomo$¢ asortymentu materia-
tow fotograficzych.

W zakres ¢wiczen wchodza doswiadczenia
fizyczne i chemiczne oraz eksperymento-
wanie wyjasniajace praktycznie celowo$¢
i mozliwosci zastosowania sprzetu i materia-
tow. Wspolpraca z katedra fotografiki, fo-
tochemii, fizyki stosowanej. Prace w tere-
nie.

3) Fotochemia — wyktlady.

W zakres wykiladow wchodza zagadnienia
chemiczne ze szczegélnym uwzglednieniem
fotografii (np. wspotczesne teorie chemicz-
ne powstawania obrazu, istoty emulsji, prze-
mian chemofizycznych, dziatanie odczynni-
kow itd.).

4) Fizyka stosowana — wyktlady.

W zakres wykladow wchodza zagadnienia
fizyki ze szczegolnym uwzglednieniem teorii
optyki i mechaniki (np. wspoéiczesne teorie
o istocie $wiatla, zagadnienia mechaniczno-
konstrukcyjne itd.).



5) Historia fotografii — wyktady.

W zakres wykladéw wchodza fakty histo-
ryczne, przeglad zastosowania fotografii, ak-
tualna organizacja fotografiki polskiej.

6) Historia sztuk plastycznych — wyktady
w zakresie obowiazujacym dla Akademii
Sztuk Plastycznych i dodatkowo na IV ro-
ku studiow podstawy historii kultury arty-
stycznej.

7) Estetyka — wyktady.

W zakres wykladow wchodza zagadnienia fi-
lozofii i psychologii sztuki w mys$l zato-
zen marksizmu — leninizmu, ze szczegdl-
nym uwzglednieniem cech charakterystycz-
nych dla fotografii.

Przedmioty zwiazane z zawodem.

1) Rysunek — wyktady i ¢wiczenia — (pod-
stawowe zagadnienia linearne).

2) Malarstwo — wyktady i ¢wiczenia -
(podstawowe zagadnienia barw).

3) Liternictwo — wyktady i ¢wiczenia —
kompozycja bryt i ptaszczyzn (zastosowanie
np. w fotomontazu). p 1,2,3, — w zakresie
mniejszym niz obowiazujacy w ASP.
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4) Prawo — wyklady — (zagadnienia pra-
wa autorskiego, przepisy dotyczace foto-
grafowania, przepisy podatkowe itp.).

5) Pedagogika -—wyktady — (metody nau-
czania z programu Studium Pedagogicznego
dla przysztych wyktadowcow szkot liceal-
nych oraz metody upowszechnienia
grafii).

6) Archiwizacja — wyklady i ¢wiczenia —
(zagadnienia archiwizacji i konserwacji ma-
teriatow  fotograficznych, dokumentacja,
sprawy biblioteczne i muzealne).
Przedmioty ogélnoksztalcace (zgodnie z pro-
gramem ASP):

1) Marksizm — leninizm — wyklady.

2) Ekonomia polityczna — wyktady.

3) Studium wojskowe — wyktady.
Powyzszy program (wykaz przedmiotéw zo-
stat podany szkicowo) moze ulega¢ pew-
nym zmianom szczegolowym w zaleznosci
od ogdélnych instrukcji = szkoleniowych.
Charakteryzuje sie on pewnym nieodzow-
nym stopniem powigzania z programem
ASP. To powiazanie nadaje studiom cha-
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rakter artystyczny. Realizacja tego powia-
zania zalezna jest od organizacji samych
studiow fotograficznych.
Nie miejsce tutaj na szczegolowe omowie-
nie wytycznych programowych poszczegol-
nych przedmiotéw. W kazdym razie wydaje
sie, ze projekt uwzglednia wszystkie potrze-
by studiujacych jako tez specyfike fotogra-
fiki jako dyscypliny powiazanej na rowni ze
sztuka, wiedza i technika. Niewatpliwie w
przysztej praktyce ujawniac¢ sie moga pew-
ne wymagajace korektury niedociagnigcia
lub niedogodnosci. Trudno jednak w obe-
cnych warunkach, bez konfrontacji prak-
tycznej, przewidzie¢ je w nalezytym stop-
niu.
Realizacja wyzszych studiow fotograficz-
nych stworzylaby zarazem roboczy zawia-
zek bazy naukowo-badawczej na odcinku
fotografii, ktorej brak tak dotkliwie daje sie
odczuwa¢ w pracach o charakterze nau-
kowo-badawczym.

Marian Szule




Dzieje wynalazku
tréjbarwnej fotografii
inz.

Karola Juliusza
Draca

Zagadnienie fotografii kolorowej nurtowalo umysly
wynalazcéw i artystow-fotograiéow juz od dawna.
Pierwsze publikacje o probach uzyskania kolorowe-
go obrazu fotograficznego siegaja roku 1869 (prace
Ducos du Haurona, Crossa). Do roku 1905 najbar-
dziej rozpowszechniony byl sposéb dokonywania
zdje¢ kolorowych przy zastosowaniu {filtréow barw-
nych (system Joly, braci Lumiére i inne). Metoda
ta nie dawata jednak zadowalajacych rezultatow
i poszukiwania w dziedzinie kolorowej fotografii
trwaly w dalszym ciagu.

W S$wiecie fotografii w latach 1905—06 rewelacja
stal sie wynalazek trojbarwnej fotografii przy jed-
nej ekspozycji bez uzycia filtrow; wynalazcag byl
Polak, inz. K. J. Drac.

Karol Juliusz Drac urodzil sie w Warszawie dnia 28
stycznia 1875 r. Poczatkowo ksztalcil sie w Warszawie,
lecz juz jako uczen klasy VIII zostal w 1892 r. are-
szlowany przez wladze carskie za udzial w ruchu
niepodleglo$ciowym i skazany na 8 miesiecy wiezie-
nia. Kare te odbyl w Cytadeli Warszawskiej. W 1895
roku Drac zmuszony byl opu$cié stolice, gdzie juz
nie mial prawa uzyskania $wiadectwa dojrzalo$ci.
Gimnazjum ukonczyl w Parnawie (Estoniaj, otrzymu-
jac tzw. patent dojrzalo$ci, po czym wstapil do In-
stytutu Technologicznego w Petersburgu, zdobywajac
w 1902 r. dyplom inzyniera.

Fotografia kolorowa Drac interesowal sie juz w gim-
nazjum, sam tez byl fotografem amatorem. Podczas
studiow w Instytucie przystapil do badan nad foto-
graiia kolorowa, dokonujgc tam pierwszych prob.
Porzucil stosowana dotychczas metode filtrow Kkolo-
rowych i rozpoczal badania nad analiza spektralna,
bioragc za podstawe teorie¢ widzenia Young’a o trzech
barwach zasadniczych i dopelniajacych sie.

Azeby pokona¢ wszystkie trudno$ci wynikajace ze
stosowania filtrow, Drac przeniést zagadnienie foto-
grafii kolorowej z dziedziny chemii do dziedziny
optyki. Szczegélowe obliczenia optyczne doprowadzi-
ly do ulozenia systemu, zgodnie z ktérym mozna
bylo otrzymac¢ nastepujace zjawiska:

a) rozklad $Swiatta, skladajacego sie z promieni o roz-
maitych barwach, na promienie jednobarwne i jed-
norodne,

b) polgczenie poszczegolnych grup owych jednorod-
nych promieni za pomoca syntetyzujacego ukladu pry-
zmatéw i soczewek w 3 grupy promieni mieszanych,
oddzielonych od siebie i wzajemnie dopelniajacych
si¢ do barwy wchodzacego w uklad $wiatla.

Dla zastosowania w praktyce tego systemu optyczne-
go celem uzyskania fotografii kolorowej, nalezalo
przy pomocy odpowiednich $rodkéw dokona¢ podzia-
lu promieni $wiatla bialego na 3 promienie koloro-
we, odpowiadajace czerwono-pomaranczowej, zotto-
zielonej i niebiesko-fioletowej czeSci widma. Na-
stepnie za pomoca odpowiednich obiektywow skie-
rowa¢ te promienie Swiatla na 3 poszczeg6lne pan-
chromatyczne klisze, aby otrzymac¢ 3 czeSciowe obra-
2y dopelniajace sie wzajemnie. Taki system rozszcze-
pienia widma za pomoca pryzmatéw i soczewek mu-
sial pozwoli¢ na dostosowanie skladu i sily kazdego
odcinka promieni do czulo$ci kliszy, azeby otrzymac
jednakowy czas ekspozycji dla wszystkich 3-ch ne-
gatywow.

‘W 1904 roku Karol Drac ukonczyl teoretyczne opra-
cowanie projektu kamery fotograficznej, odpowiada-
jacej systemowi optycznemu i celem zrealizowania
wynalazku udat sie do Jeny do zakladéw Zeissa. Tam
jednak uznano projekt takiej kamery za niewykonal-
ny i Drac musial po$wieci¢ pelnych sze$¢ miesiecy
na dokonanie dodatkowych obliczen optycznych dla
udowodnienia stuszno$ci swego projektu. Ten nowy
wysilek wynalazcy zmusil wreszcie fachowcéw zeis-
sowskich do poddania rewizji swego pierwotnego sta-
nowiska i potwierdzenia mozliwo$ci budowy aparatu
wg ukladu optycznego Draca. Pomimo pewnej pomocy
technicznej, ktora Drac uzyskal w Jenie, do zawar-
cia umowy z Zakladami Zeissa nie doszlo.

Po powrocie do Warszawy Karol Drac zbudowal w
1905 roku kamere do fotografii trojbarwnej na pod-
stawie wlasnego ukladu optycznego. Aparat ten otrzy-
mal nazwe ,,chromograi”.

Celem zorientowania sie w do$¢ skomplikowanej bu-
dowie chromografu Draca, zamieszczamy krotki opis
patentowy kamery (patrz rysunek):

B; — oznacza diafragme; a — oznacza jedng czeS¢
przedniego obiektywu, b — druga, ¢ — (cq, c3) sa to
pierwsze cze$ci tylnych obiektywow, ktoérych drugie
polowy zostajag umieszczone w d (dy, ds), A, B, C
i D (ewent. Dy i Dy) sa to pryzmaty Wernicke’a,
Sp — oznacza plaszczyzne, w ktorej otrzymane wid-
mo zostaje podzielone na 3 czeSci za pomoca zwier-
ciadel mm1 i nnt, Wreszcie w P, Py i P, znajduja sie
odpowiednie Kklisze.

Dla wyeliminowania promieni ultrafioletowych Drac
zastosowal w swojej kamerze specjalny filtr.
Pierwsze proby zostaly dokonane w Warszawie. Za
pomoca chromografu Drac uzyskiwal przy jednakowej

Patentowy szkic techniczny wynalazku tréjbarwnej

fotografii  systemem optycznym K. J. Draca rys.

4 — szkic kamery ,,chromograi”.

i townoczesnej ekspozycji rownej 1/15 sek. (przy pel-
nym S$wietle slonecznym) trzy kolorowe negatywy
obrazéw. Pozytyw otrzymany z potréojnego negatywu
i umieszczony w chromografie pozwalal na rzutowanie
kolorowego obrazu na ekran bez stosowania farb.
Podobna kamera fotograficzna mogta takze syntezo-
wac¢ kolorowy obraz z 3-ch poszczegélnych jednokolo-
rowych pozytywow.

W koncu 1905 r. Karol Drac wyjechal do Londynu,
gdzie w stvczniu 1906 r. zademonstrowal swoj wyna-
lazek w Szkole Fotograficznej przy Politechnice.
W czasie demonstracji dokonal szeregu zdje¢ koloro-
wych przedmiotéw, kwiatow i portretéow ludzi, poka-
zujac takze odbitki fotograficzne. Fachowe czasopis-
ma angielskie (The British Journal of Photography,
Vol. LIII-No 2384 z dn. 12.1.1906 r. i No 2387 z dn.
2.2.1906 r., The Optician and Photographic Trades
Rewiew, Vol. XXXI-No 787 z dn. 27.4.1906 r. i inne)
podaly szczegélowe opisy nowego wynalazku wraz ze
szkicami technicznymi. Wyrazaly pochlebna opinie
o kamerze stwierdzajac, ze nie ma zadnej watpliwo-
$ci co do wielkiej pomystowoS$ci i praktycznego cha-
rakteru systemu, bedacego bezsprzecznie duzym Kro-
kiem naprzéd w fotografii trojkolorowej. W sprawo-
zdaniu z pokazu zaznaczono, e Drac postugiwal sie
jedynie modelem do$wiadczalnym aparatu, uzyskujac
pierwszorzedne odbicia obrazéw oryginalnych.

Po pelnym sukceséw pobycie w Londynie Karol Drac
powrocil do kraju i w dniu 18 kwietnia 1906 r. na
specjalnym posiedzeniu Warszawskiego Towarzystwa
Fotograficznego zapoznal zebranych fachowcow ze
swoim wynalazkiem, demonstrujac barwne obrazy na
ekranie.

W prace nad wynalazkiem i w urzadzenie pracowni
do$§wiadczalnej Drac wlozyl caly swoj majatek.
W chwili, gdy wynalazek zdal egzamin w skali labo-
ratoryjnej, mlody inzynier byl juz zupelnie zruj-
nowany materialnie i obcigzony dlugami, musial wal-
czy¢ z bieda i niedostatkiem. Na dalsze badania nau-
kowe nad fotografia barwna w oparciu o systemy
optyczne zabraklo mu funduszéw. W dniu 26 kwiet-
nia 1906 roku inz. Karol Juliusz Drac zmarl fragicznie
w Warszawie we wlasnym mieszkaniu przy ul. Ma-
riensztadt 21/23 na skutek zatrucia gazem.
Czasopisma stoleczne fachowe i codzienne zamieSci-
ty szereg nekrologéw o zmarlym podkre$lajac zalety
duchowe i prawo$¢ charakteru rokujacego wielkie na-
dzieje polskiego wynalazcy i badacza z dziedziny
optyki (inne prace Draca dotyczace zagadnien optycz-
nych nie zostaly zakonczone).

Jakie byly dalsze losy wynalazku?

Jeszcze w 1903 r. (20 marca) inz. Drac zglosil swéj
wynalazek w postaci systemu optycznego tréjbarw-
nej iotografii bez filtrow do urzedu patentowego na
terenie Rosji i otrzymal $wiadectwo ochronne za nr
2095. Po jego $mierci — pod koniec 1906 r. — bra-
cia Jan Kanty i Jozef Dracowie zglosili kamere
..chromoskop” do patentu na terenie Szwecji, Norwe-
gii, Belgii, Austrii i Niemiec, lecz wobec nie uisz-
czenia odpowiednich oplat terminy wkrotce wygasly
i opatentowanie wynalazku nie nastapilo. Jedynie
niemieckie biuro patentowe oglosito w marcu 1907 r.
wynalazek K. J. Draca.

Licencje na produkcje i eksploatacje chromograiu
wraz z modelem aparatu spadkobiercy zmarlego
sprzedali w dniu 23.4.1907 r. za posrednictwem inz.
A. Wierzbickiego przedstawicielowi twa , Russkoje
Obszczestwo Elektriczeskich Dorog i Elekiriczeskogo
w Petersburgu, — Mikotajowi Ba-
yley’owi, obywatelowi brytyjskiemu. Lecz wobec
kretactwa posrednikow lub tez Bayley’a, rodzina
K. J. Draca pomimo procesu sagdowego nie otrzyma-
la odszkodowania za odstapienie prawa do licencji
na kamere.

Po chromografie zaginal wszelki $lad.

Oto krotki szkic historyczny o zapomnianym wyna-
lazcy, jednym z wielu Polakéw, ktérzy w istotny
i tworczy sposob przyczynili sie do powstania i roz-
woju kinematografii.

Wynalazek tréjbarwnej fotografii inz. Karola Draca,
aczkolwiek nie znalazt praktycznego zastosowania
handlowego ze wzgledu na zbyt skomplikowana
i kosztowna budowe kamery i jeszcze niedostatecz-
nag wiedze o barwnikach w owym czasie, to jednak
z uwagi na nowatorskie i stuszne pod wzgledem
naukowym rozwiazanie systemu optycznego dla foto-
grafii kolorowej — byl wielkim osiagnieciem na dro-
dze do filmu kolorowego.

Prace inz. K. J. Draca powinny by¢ zapisane trwa-
tymi zgltoskami do kart historii polskiej fotografii,
jako jeszcze jeden dowodd naszego dorobku nauko-
wego obok prac Proszynskiego, Szczepanika i in-
nych *).

Oswieszczenija”

WL Jewsiewicki

*) Z teki maleriatow do historii filmu w Polsce.



Dyskusja o fotogratfice

List

Leonarda Sempolinskiego

SZANOWNY PANIE REDAKTORZE,

sziqzku z artykulem Z. Dlubaka ,,0 wlasciwy
kierunek w dyskusji* (,,Fotografia® nr 1/19), w kto-
rym to artykule autor na podstawie mojej wypo-
wiedzi z wrze$nia ub. r. (,Fotografia“ nr 9/15) do-
szedl do wniosku, iz moje uwagi zwigzane z zagad-
nieniem krytyki sa miedzy innymi rzekomym wezwa-
niem do aspolecznego rozumienia warto$ci sztuki,
uprzejmie prosze o zamieszczenie niniejszego listu,
gdyz jak zapewne Pan przyzna, zarzut aspolecznego
rozumowania nie jest zarzutem blahym.

Formulujac swoje uwagi o roli i znaczeniu krytyki,
bynajmniej nie negowalem potrzeby krytyki postu-
latywnej, lecz podkre§lajac jej trudne zadania, wyra-
zilem jedynie pewne watpliwoSci co do zbytniego
przeceniania przez twércow nie zawsze stusznych zy-
czefi i zadain wysuwanych pod ich adresem. Cho-
dzilo mi w tym przypadku o podkre$lenie niebez-
pieczenstwa usilowania komenderowania tworcg w

imie rzekomo obowigzujacych kanonéw — przez bar-
dzo czesto mniepowolane osoby. Kanony te okre§litem,
jak mi si¢ wydaje, slusznie — ,,pseudokanonami”.

A ie takie pseudokanony istnialy, mamy dowéd, Ze
np. do r. 1948 usilowano nam wmawia¢, iz jedyna
droga ,,prawdziwego” postepu sztuki — jest abstrak-
cja. Nastepnie od r. 1949 te wskazania co§ gwaltow-
nie zaczely {raci¢ na warto$ci. Sluszne zagadnienie
metody relizmu socjalistycznego, niezbyt jeszcze wo-
wczas wlaSciwie rozumiane — jeszcze mniej wlasci-
wie bywalo komentowane.

Od tej chwili wielu krytykéw usilowalo, czesto zresz-
ta w zupelnie dobrej wierze, naSwietla¢ po swojemu
to zagadnienie, formulujac je w mniej lub wigcej
dowolnych przepisach. Gorzej, ze tym razem wobec
noficjalno$ci” tej metody, bylo rzecza do§é klopot-
liwa Kkrytyczne ustosunkowanie sie twércy do tych
lub innych zalecen. Tego rodzaju stan, musial w kon-
sekwencji doprowadzi¢ do komenderowania, sprzyjat
rowniez znakomicie tworzeniu recept i schematéw.
U nas, w fotografice, typowym tego przykladem byl,
obecnie juz historyczny ,,Robotnik z lopatg”, bedacy
jakoby idealem realizmu socjalistycznego.

Na szcze$cie, jak wiadomo, mamy ten okres juz za
soba, lecz nie nalezy zapomina¢, ze do tego by nie
doszlo, gdyby twérca zamiast $lepego wykonywania
przeréznych recept i kalendarzowych jadlospisow po-
Swiecil wiecej uwagi temu, co sie kolo niego dzieje
z jego zreszta udzialem i oparl swa dzialalno§¢ na
wnikliwej obserwacji zycia i czlowieka — w nowym
ukladzie spolecznym.

I to wlasnie mialem na celu przestrzegajac tworce
przed zbytnim przecenianiem przeréznych chwilowych
zalecen.

Podziwiam przeto niezwykly talent dyskusyjny Z. Diu-
baka, ktoéry zastepujac ,,pseudokanony” — kanona-
mi, a ,niepowolane osoby” — powolanymi, stusznie
dowodzi, ze wowczas ,,sytuacja zmieni sie calkowicie”.
Oczywi$cie, ze tak. Tylko ze ten sposéb prowa-
dzenia dyskusji nie wydaje sie wlasciwy, gdyz po-
stepujac droga dowolnej zamiany moich okre$len,
moze latwo doprowadzi¢ w dalszej interpretacji do
postawienia mi zarzutu negowania w ogéle potrzeby
stawiania postulatéw i wytycznych, tak waznych dla
rozwoju naszej twoérczosSci.

Dalej, Z. Dlubak przechodzac do zagadnieh roli kry-
tyka w ocenie dziela mowi, ze krytykowi ,,nie wolno
mowi¢ wylacznie o tym, czy mu sie podoba i co
czuje”. ,,Obowigzuje go jeszcze myS$lenie”. Zupelnie
stusznie. Tylko, Ze to ,,my$lenie” czasami niezbyt
szczere, nie zawsze doprowadzalo krytyka do posta-
wienia stusznych wnioskéw. Bywaly takze przypadki
wypowiedzi niezbyt przemy$lanych i apodyktycznych,
ktore w duzym stopniu przyczynily sie do ustalenia
schematu. Niejeden zdezorientowany i onie$imielony
wyrocznia krytyka — twérca — tracit do siebie za-
ufanie, a w obawie potknie¢ lub oparzen, prowadzoc-
ny nie rzadko za raczke, tworzyl ,,pod krytyke* —
co w rezultacie musialo spowodowa¢ zjawisko lakier-
nictwa.

Takie i inne przyczyny wytworzyly w koncu nie-
zdrowa atmosfere, niezbyt sprzyjajaca wlasciwie po-
jetej roli twoérczo$ci a zagadnienia te sa tematem

wielu obrad, dyskusji i zapelniaja szpalty czasopism
szeregiem wypowiedzi ludzi, ktérym dobro i rozwéj
naszej tworczo$ci naprawde lezy na sercu.
Oczywiscie, w ferworze dyskusji slyszy sie czasem
nawet i odmienne zdania, je§li chodzi o wynalezie-
nie lekarstwa i metode leczenia, lecz je$li te rady
i diagnozy sa wypowiadane w szczerym zamiarze
poprawy zdrowia pacjenta, nie posadza sie jako§ zbyt
lekkomy$lnie przeciwnika o aspoleczno$¢ w rozumo-
waniu.

Zabierajac glos w dyskusji sadzilem, Ze wyzej po-
ruszone zagadnienia sg juz tak powszechnie znane,
ze nie ma potrzeby ponownie szczegélowo ich oma-
wia¢. Ograniczylem sie przeto do kilku spostrze-
zefi, zwracajac uwage jedynie na te zjawiska, ktére
moim zdaniem w pewnym stopniu przyczynily sie do
wytworzenia istniejacej do niedawna sytuacji.
Tymczasem moja wypowiedz spotkala sie z wrecz
opacznym zrozumieniem przez Z. Dlubaka, ktéry me-
todg zawilych dociekan, gubiac po drodze rzeczy-
wista my$l przewodnia mojego artykulu, doszedt do
rewelacyjnego wniosku, ze moja wypowiedz ,jest
negacja historycznego i dialektycznego rozumowa-

nia zjawisk sztuki, jest negacja wyznaczania kie-
runku rozwoju sztuki, jednocze$nie jest wezwaniem
do puszczenia sie¢ z pradem nieokre§lonego blizej
,,czuje” i1 ,,podoba mi sig”. Dalej Z. Dlubak ostrze-
gawczo nie sadzi ,,zeby trzeba bylo jeszcze dalej
$ledzi¢ bieg takiego rozumowania i podazaé za nim
w §lepe zaulki aspolecznego, kontemplacyjnego ro-
zumienia warto$ci sztuki”. :

Ot6z mam pewne watpliwo$ci czy tego rodzaju okre-
§lenie i wyciggniecie do§¢ daleko idacych wnioskow
z moich uwag jest trafne i sluszne, pozostawiam
przeto te sprawe czytelnikom do dalszej dyskusji.
Zastanawia mnie tylko cudzystéw przy stowie ,,czu-
je" i ,,podoba mi sie”. Jak z tego bowiem wynika,
autor zalicza do zjawisk szkodliwych istnienie pew-
nych, doé¢ zreszta skomplikowanych proceséw twor-
czych. Wydaje mi sig, Zze na podstawie wnioskéow
i stwierdzen Z. Dlubaka trudno bedzie méwi¢ o po-
trzebie tworczo$ci opartej na wlasnych, indywidual-
nych spostrzezeniach i przezyciach, wynikajacych z
glebokiego przemy$lenia wielu problemow, szczerej
wypowiedzi artysty itp. zagadnieniach — je$li wszel-
kie osobiste ,,wczuwanie sie” prowadzi rzekomo
z reguly na manowce aspolecznego rozumienia war-
to$ci sztuki.

A zatem, twoérca ma tworzyé na podstawach nalezy-
cie przetrawionych przez odpowiednie osoby, wyzby¢
si¢ wlasnej postawy i wlasnej indywidualno$ci
tworczej.

Mysle, ze sztuka oparta na takich zaleceniach be-
dzie woéwczas ,,sztuka” w cudzyslowie, sztukg z dru-
giej reki. A chyba nie o to chodzi.

Zalaczam wyrazy powaZzania

Sempolinski

Odpowiedz

Zbigniewa

Przykro mi, ze kontynuujgc dyskusje o fotografice,
L. Sempolinski zamiast rzeczowego artykulu, ktéry
mogltby wyja$ni¢ nieporozumienie wynikle wokél spra-
wy krytyki postulatywnej, przystal list do redakcji
skierowany mnie tylko przeciw moim argumentom,
ale niejako przeciw mojemu sposobowi prowadze-
nia dyskusji i jednocze$nie imputujgcy mi opinie ja-
kich nigdy nie wypowiedzialem. Dyskusja na chwile
staje sie zbyt osobista, ale musze niestety wyja$nic¢
niektéore kwestie poruszone w tym liScie, szczegél-
nie, ze z jego tonu wynika, iz L. Sempolinski po-
czul sie dotkniety moim artykulem z numeru stycz-
niowego.

Calkowicie zgadzam sie z autorem listu, Ze istnialo
dotychczas zjawisko ,,administrowania" sztuka, zja-
wisko , komenderowania twoérca w imie rzekomo obo-
wigzujacych kanonéw" mnazywanych przez autora
. pseudokanonami“. Wydaje mi sie jednak, ze nauko-
wa ocena sytuacji w sztuce i wycigganie z niej wnio-
skow, nawet najémielszych, nakre§lajacych sztuce per-
spektywy rozwojowe nie majg nic wspdlnego z ,re-
ceptami i kalendarzowymi jadlospisami”, $lepo stoso-
wanymi przez tworce. Dlatego iez, cho¢, skadinad
stuszne, przy krytyce moich postulatéw odno$nie roli
krytyki nie na miejscu bylo ,,przestrzeganie przed
zbytnim przecenianiem przer6znych chwilowych zale-
cen”.

W zwiazku z powyzszym wydaje mi sie rowniez nie-
uzasadniony sceptycyzm autora w stosunku do ko-
nieczno$ci myslenia, ktére moim zdaniem obowiazuje
krytyka, cho¢ rzeczywiScie i niestety moze nawet
najcze$ciej zdarzaja sie ,,przypadki wypowiedzi niez-
byt przemy$lanych i apodyktycznych”. Fakty .te nie
zwalniajg nikogo od obowiazku myS$lenia — nawet
krytyka.

L. Sempolinski pisze ironicznie o moim ,niezwyklym
talencie dyskusyjnym" i zarzuca mi ,,dowolng za-
miane jego okreslen”.

Nie bardzo rozumiem o co chodzi, ale poniewaz za-
rzut ten moglby wywola¢ wrazenie zafalszowania
przeze mnie jakiej§ cytaty z artykulu L. Sempolin-
skiego, pozwole sobie przytoczy¢ te zdania mojego
artykulu, o ktére chodzi: ,,Juz same okreS$lenia
.pseudokanony” i ,,niepowolane osoby", zawarte w
cytowanym wyzej zdaniu wystarczylyby do obale-
nia tezy bronionej przez autora artykulu. Zastagpmy
pseudokanony — kanonami, a niepowolane osoby —
powolanymi i sytuacja moze sie zmieni¢ calkowicie”.
Nie wide tu zadnej ,,dowolnej zamiany“ okre$len
L. Sempolinskiego.

Dtubaka

Laczenie prob stworzenia naukowej teorii sztuki i kry-
tyki z administrowaniem i komenderowaniem sztuka,
laczenie krytykéw z administracja resortu kultury
i sztuki — polega na pomieszaniu poje¢. Pomawia-
nie mnie o zarzucanie L. Sempolifnskiemu ,aspolecz-
nego rozumowania® — polega na calkowitym nie-
zrozumieniu mojej dyskusji z pogladami autora listu.
Przytoczone w licie moje zdania sa niepelne. Np.
nie twierdzilem, ze wypowiedz L. Sempolinskiego jest
negacja historycznego i dialektycznego rozumienia
sztuki. Zarzucam L. Sempolifiskiemu obrone minima-
lizmu w krytyce i wykazuje, 2ze stanowisko to
w konsekwencji niesie za soba negacje
historycznego i dialektycznego rozumienia sztu-
ki. Jako koncowa konsekwencje wynikajaca zen
wskazuja na aspoleczne, kontemplacyjne rozumienie
sztuki. Inaczej méwigc na szukanie istoty sztuki wy-
lacznie w przezyciu estetycznym i odmawianie jej
warto$ci poznawczych.

Wyprowadzenie tych dalekich konsekwencji ze sta-
nowiska autora listu uczynione zostalo przeze mnie
dla obrony mojej tezy o krytyce. Okre$lenie ,,aspo-
leczne, kontemplacyjne rozumienie sztuki” w zadnym
razie, jak to jasno wynika z tekstu, nie odnosilo sie
do osoby L. Sempolinskiego. Bylem pewny, Ze moje
ostrzezenie w formie wyciagniecia kraicowych kon-
sekwencji z rozumowania dyskutanta beda dlan
nowos$cia i Ze jako$ sie do nich ustosunkuje. W zad-
nym razie nie przewidzialem, e go tym uraze choéby
W najmniejszym stopniu.

L Sempolinski pomawia mnie o wystepowanie prze-
ciw ,,twérczo$ci opartej na wlasnych, indywidualnych
spostrzezeniach i przezyciach”, przeciw ,szczerej
wypowiedzi artysty”. Wniosek ten wyciaga z mojego
przeciwstawienia si¢ wysuwaniu na naczelne miejsce
w krytyce owego ,czuje” i ,,podoba mi sie“. Poza
tym trzeba przypomnie¢, Zze o ile dla twoércy praca
oparta na wrazeniu moze by¢ metodg, o tyle w wy-
padku krytyka-naukowca jest to stanowczo za malo.
Sadze, ze moéj artykut w nr 1/19 , Fotografii" nie
mogl nasung¢ zadnych watpliwo$ci na ten temat.

Na koniec musze stwierdzi¢, ze nie jest prawda ja-
kobym doszukal si¢ w artykule L. Sempolinskiego
,wezwan do aspolecznego rozumienia warto$ci sztu-
ki“. Artykul ten wniésl natomiast do dyskusji szereg
cennych mys$li.

Zdania swego o tym artykule, mimo dyskusji z pew-
nymi sformulowaniami autora, nie zmienilem.

Zbigniew Dlubak
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Oznaczenia czutosci
i kontrastowosci
na opakowaniach
polskich materiatéw
§wiattoczutych

Malerialy Swiatloczule negatywowe, produkowane w Polsce po roku 1945, nie
posiadaly dotychczas liczbowych oznaczen czulo$ci opierajacych sie na znormali-
zowanych metodach sensytometrycznych. Stare opakowania blon zwojowych War-
szawskich Zakladéw Fotochemicznych (nazywane popularnie ,pudelkami do lepu

na muchy”), oznaczone byly co prawda symbolemf1

czuto$¢ tych blon wynosi 10 DIN, jednak zaréwno forma podania oznaczenia, jak

rf)r—sugerujqcym nabywcom, ze

i spos6b badania czulo$ci blon nie byly zgodne z niemiecka normg DIN 4512 i nie
gwarantowaly wymaganej przez te norme dokladno$ci oznaczenia. Praktyka wy-

kazywala, ze czulo§¢ blon zwojowych Warszawskich Zakladéow Fotochemicznych
wahala sie w szerokich granicach i wedlug przyblizonego opracowania wynosila
120 18°
od - DIN d -DIN.
10 N do 10 DIN

Po ulepszeniu emulsji i zmianie opakowania, nowe blony zwojowe i maloobrazkowe
Fotopan” nie posiadaja liczhowego oznaczenia czulo§ci na zewnetrznym opako-
waniu. Na dolaczonej do kazdej rolki instrukcji znajduje sie objasnienie: ,,blony
FOTOPAN nalezy na$wiella¢ tak, jak wysokoczule, drobnoziarniste wyroby innych

"0

wytworni z oznaczeniem czulo$ci 26 Sch:- :JADIN". Objasnienia te nie posiadajq

1
w dalszym ciggu podstawy w badaniach sensytometrycznych i moga by¢ uwazane

jedynie za wskazéwke orientacyjng, a nie za liczbowe okre$lenie czulo$ci w stop-
niach Scheinera lub w stopniach DIN.

Pilyty fotograficzne produkowane przez Bydgoskie Zaklady Fotochemiczne nie po-
siadaja do chwili obecnej liczbowych oznaczen czulo$ci, wobec czego ustalenie pra-
widlowego na$wietlenia zdje¢ musi opiera¢ sie wylacznie na do§wiadczeniu foto-
grafa.

O wiele lepiej przedstawia sie sprawa znakowania kontrastowo$ci papieréw fotogra-
ficznych produkcji krajowej. Wprowadzone w 1946 roku liczbowe oznaczenia kon-
trastowos$ci, np. 34°, 42°, 50" itd. przyjely sie szybko i zastapily dawne, niedokladne
oznaczenia slowne, np. ,twardy”, ,normalny”, ,specjalny” itd. Do niedawna opie-
raly sie one na wewnetrznej normie zakladowej Bydgoskich Zakladéw Fotoche-
micznych, ustalajacych w sposéb niezbyt dokladny warunki sensytometrycznego
badania papieréw fotograiicznych. Mimo swych wad, norma ta stanowila znaczny
postep w dziedzinie sensytometrii i jako jedna z pierwszych w $wiecie uporzad-
kowatla sprawe oznaczen kontrastowosci papierow.

Mimo licznych présb konsumentéw materialow negatywowych, oznaczenia czulo$ci
na opakowaniach blon i plyt nie zostaly dotychczas wprowadzone z kilku powodow.
Pierwszym z nich bylo zdeaktualizowanie sie starych oznaczen czulo$ci w stop-
niach Hurtera i Drieffielda oraz Scheinera, opartych na przestarzalych systemach
sensytometrii, nie dostosowanych do wlasnoSci nowoczesnych materialow negaty-
wowych. Jak wykazalo do$wiadczenie, bledy popelniane w badaniu czulo$ci ma-
terialéw negatywowych metoda Scheinera moga dochodzi¢ w niekorzystnych warun-
kach do 12° Sch, za$ oryginalna skala Scheinera, obejmujaca zaledwie 20 stopni,
zostala dawno przekroczona przez wysokoczule materialy panchromatyczne. Préby
zaradzenia temu przez przeprowadzanie badan sensytometrycznych innymi metodami

i przeliczanie otrzymanych wynikéw na stopnie Scheinera doprowadzily przed

plyczna w
fle odbilym

gestosc o

]

SKIe
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Log naswietlena

20 laty w Niemczech do tzw. ,inflacji scheinerowej”, objawiajacej sie niewiary-
godnie wysokimi, niezgodnymi z praktyka oznaczeniami do zupelnego
zdyskredytowania stopni Scheinera.

Angielski system Hurtera i Drieffielda, powstaly z gora 70 lat temu, nie byl nigdy
popularny w naszym kraju. Zostal on w ostatnich latach
w krajach, w ktérych utrzymywatl sie najdluzej, tj.
nych i Zwiazku Radzieckim.

czulo$ci i

ostatecznie wycofany
w Anglii, Stanach Zjednoczo-

Jednym z najbardziej znanych systemow sensytometrii i sposobéw oznaczania czulo$ci
materialéw negatywowych jest system niemiecki, ustalony norma panistwowa DIN 4512
w roku 1934. Rozpowszechnit sie on w Polsce wraz z wyrobami fabryk niemiec-
kich, a gléwnie fabryki Agfa. System DIN jest doskonalszy od systeméw poprzed-
nio wymienionych, lecz i on posiada szereg wad, z ktérych najwazniejsza jest
niezgodny z praktyka fotograficzng sposéb wywolywania prébek materialu, prze-
znaczonego do badania czulo$ci. Jest to tak zwane , wywolywanie optymalne” tj.
tak dlugie, aby otrzymac czulo$¢ mozliwie jak najwieksza, przy uzyciu energicznego
wywolywacza metolowo-hydrochinonowego z potazem. Szczegdlnie duig rozbiezno$c
z prakiyka dawal system DIN przy badaniu blon matoobrazkowych, ktére na ogétl
wywolywane sa w wywolywaczach drobnoziarnistych, obnizajacych czulo§é¢ od 1,5
do 3 razy. Wady systemu DIN znalazly wyraz w pracach naukowych Agfy, zmie-
1zajacych do jego ulepszenia. Tlumacza one rezerwe, kiorg zachowal polski przemyst
fotochemiczny w stosunku do oznaczen czulo$ci w stopniach DIN.

W latach 1943—1950 ukazalo sie kilka nowych norm badania sensytometrycznego
materialdw negatywowych, jak np. norma amerykanska ASA Z 38.2.1. i wzorowana
na niej norma angielska BS 1384 1947 oraz norma radziecka GOST 2817-46, zno-
welizowana w roku 1950 jako GOST 2817-50. Normy te, oparte na pracach badaw-
czych autoréow amerykanskich i radzieckich, zalecaja stosowanie najbardziej poste-
powych i na ogol podobnych metod badania materialéw $wiatloczulych oraz réinia
sie¢ jedynie w sprawach mniejszej wagi. Tym nie mniej, formalne réznice w ozna-
czeniu czulo$ci wedlug systemow ASA i GOST powoduja, ze zewnetrzna forma
oznaczen i ich liczbhowe warto$ci sa w obu systemach réine.

W poszukiwaniu najlepszego systemu oznaczenia czulo$ci materialéw negatywowych
nalezalo oprze¢ sie na jednej z dwoéch wymienionych norm. Wybér padl na system
GOST, ktéry zostal zasadniczo zaadoptowany, jako podstawa do opracowania po!-
skiego systemu sensytometrii materialéw negatywowych. Odmienne warunki obrébki
chemicznej materialéw $wiatloczulych w Polsce i w Zwiazku Radzieckim, konieczno$¢
rozszerzenia asortymentu materialéw badanych w poréwnaniu z normg GOST oraz
zastosowania dostepnych dla nas elementéw aparatury sensytometrycznej spowodo-
waly, ze polska metoda oznaczania czulo§ci materialow negatywowych nie jest
identyczna z metoda GOST i nie zawsze daje zgodne z nig wyniki liczbowe.

Opracowaniem polskich norm sensytometrycznych zajela sie w roku 1951 Komisja
Fotograficzna Polskiego Komitetu Normalizacyjnego, zlozona z przedstawicieli $wiata
nauki i przemystu fotograficznego. Opracowany przez nia projekt normalizacji badan
sensytometrycznych materialéw negatywowych zostal wydany w roku 1953 w postaci
dwéch norm resortowych Centralnego Urzedu Kinematografii: RN-53/CUK-P. 0002
(Filmy kinematograficzne. Metoda badania sensytometrycznego) i RN-53/CUK-P. 0003
(Plyty i blony do uzytku ogélnego. Metody badania sensytometrycznego). Oprécz
tych dwoéch norm zostala wydana norma ustalajaca sposéb oznaczenia kontrasto-
wosci i czulosci papieréw fotograficznych: RN-53/CUK-P. 0007 (Papiery fotograficz-
ne. Metoda badania sensytometrycznego i znakowanie).

Nowe normy sensytometryczne posiadajg juz moc obowigzujacag w ramach resortu
CUK. Obowigzuja one zatem polskie zaklady fotochemiczne i na ich podstawie
beda wprowadzone nowe oznaczenia czulo$ci i kontrastowo$ci materialéw $Swiatlo-
czultych. Okoliczno§¢ ta niewatpliwie zainteresuje szerokie kola fotografujacych
i wymaga¢ bedzie przej$cia przez okres przyzwyczajania sie do nowych oznaczen,
podobnie jak to mialo miejsce podczas wprowadzania oznaczen wedlug normy
DIN 4512. Obecnie przeprowadzane sa przygotowania, w czasie ktérych liczne mate-
riaty §wiatloczule polskie i zagraniczne poddawane sa badaniom czulo$ci i kon-
trastowo$ci przez kilka laboratoriéw badawczych. Poréwnanie otrzymanych wyni-
kéw pozwoli na ustalenie nowych oznaczen z mozliwie najwieksza pewnos$cia i do-
kladnoécig. Liczby podane nizej w tablicach nr 1, 2 i 3 stanowig niemal calkowicie
pewne wyniki tych badan, jednak w niektérych przypadkach mozliwe sa male
zmiany.

Cecha charakterystyczna oznaczen czulo$ci materiatow negatywowych wedlug no-
wych norm CUK jest forma ich podania, np.:

Ss000 = 64 CUK (y = 0,8)
lub:

Saeso = 44 CUK (3 = 0,7)
W oznaczeniach tych litera S jest symbolem czulo$ci. Liczby 5000 lub 2850, umiesz-
czone nieco ponizej litery S, wyrazaja odcien $wiatla, do ktoérego odnosi sie ozna-
czenie czulosci (sa to w przyblizeniu tzw. , temperatury barwy S$wiatlta”). Sjzgg9
oznacza czulo§é na S$rednie poludniowe $wiatlo sloneczne przy bezchmurnym nie-
bie, a Spg59 — czulo$¢ na $wiatlo zaréwki o mocy 100 — 300 watéw. Liczby 64
lub 44, podane w powyzszych przykladach (bez symboli stopni: °), charakteryzuja
czulo§¢ materialu w skali arytmetycznej, tj. sa do niej wprost proporcjonalne.
Jest to skala rézma od skali stopni czulo$ci Scheinera lub DIN, w ktérej wzrost
stopni w skali arytmetycznej odpowiada wzrostowi czulo$ci w skali geometrycznej.

Przyrost ulamka DIN oiofodpowiada podwojeniu liczby CUK. Skala liczb czulo$ci

CUK nie jest dowolna, lecz sklada sie z liczb $ciSle okreslonych norma (p. tablica
nr 1), uszeregowanych w porzadku jak: 1:1,4:2:28:4 etc. tj. kazda nastepna
liczba jest w przyblizeniu ]/2 razy wieksza od poprzedniej. Wskutek tego przesu-
niecie o 3 miejsca w skali stopni DIN lub Sch odpowiada przesunieciu o 2 miejsca
w skali liczb CUK. Skala liczb CUK jest lepiej dostosowana do powszechnie przy-
jetej skali przyslon obiektywow fotograficznych.

Symbol CUK, umieszczony po liczbie czulo$ci, jest
Kinematografii. Wyrazenie w nawiasach, np. (')y = 0,8), okre$la wspéiczynnik kon-
trastowo$ci (gamma), czyli stopien wywolania materialu, przy ktérym oznaczono
czulo$¢. Nie jest on dowolny, lecz zostat zalecony w normie, odpowiednio do typu
badanego materialu. Zalecone wspoélczynniki kontrastowo$ci dobrane sa w miare
moznoéci jak najsci§lej do $rednich warto$ci gamma, uzyskiwanych w obrébce
praktycznej tego samego materialu. Zwiazek oznaczen czulo$ci z kontrastowos$cia
charakterystyczna cecha systemu sensytomeirycznego

skréotem Centralnego Urzedu

materialu jest najbardziej
CUK i GOST.



NA TATRZANSKIEJ GRANI

Tablica 1.

| Liczbowe oznaczenia czulosci
Przyklady materialow - T

negatywowych | 55000 ‘ (s\‘i\.{-}-d }
| CUK | number) |
[ 500 250 |
| 350 | 160—200
| 250 | 125 |
175 | 80—100
Blony zwojowe Isopan ISS 125 | G4
NS | 40—50
Blony zwojowe Isopan I | 64 | 3
| Blony zwojowe Fotopan | hh 1 20—2H
| Pryty Ultrapan 32 16
| Plyty Omega 22 | 10—12
| 16 8
| 1 V)

Szczeg6lowy opis sposobu wyznaczenia czulos$ci wedlug norm CUK przekracza ra-
my niniejszego informacyjnego artykulu. Mozna go znalezé w oryginalnych normach
CUK. Dla orientacji czytelnikow podane bedzie przyblizone, tabelaryczne zesta-
wienie oznaczen czuloSci materialdw negatywowych wedlug najbardziej znanych
systemow sensytometrycznych.

Charakterystyczna roznice miedzy systemami DIN i CUK stanowia oznaczenia czu-
loSci blon zwojowych i maloobrazkowych o tej samej nazwie handlowej. I tak
np. blony Isopan F zwojowe i

0

maloobrazkowe posiadaja jednakowe oznaczenia

ll‘“ DIN, podczas gdy w systemie CUK blona zwojowa Isopan F posiada
czulo$¢ Szp99 = 64 CUK (5 = 0,8), za$ blona maloobrazkowa o tej samej nazwie
posiada czulo$¢ Sjzg99 = 44 CUK (7 = 0,7). Réznica ta tlumaczy sie zastosowaniem
jednakowego systemu wywolania obu blon w metodzie DIN oraz rézinych syste-
mow wywolywania w metodzie CUK, dostosowanych do odmiennych warunkow
obrobki chemicznej blon zwojowych i maloobrazkowych.

Norma RN-53/CUK-P. 0007 wprowadzila rowniez liczbowe oznaczenia kontrastowos$ci
papieréw fotograiicznych, Bydgoskich

czulo$ci

zgodne 7z dotychczasowymi oznaczeniami

Edward Falkowski

Zakladow Fotochemicznych. Jako miare kontrastowosci papieru przyjeto w niej
,uzyteczna skale naSwietlenia papieru” (L, na rysunku), pomnozong przez liczbe 40.
Ta sama norma wprowadza réwniez liczbowe oznaczenia czulo$Sci papieru fotogra-
ficznego. Liczba czulo$ci papieru Sp réowna sie odwrotno$ci naswietlenia w punk-
cie B (rys.), mierzonej w 1/Ix.sek., pomnozonej przez liczbe 10000. Tablica 2 obej-
muje zestawienie oznaczen kontrastowoS$ci papieru fotograficznego, a tablica 3 —
orientacyjne wielko$ci oznaczen czulo$ci papierow.

M. llinski

Tablica 2

Oznaczenia Kontrastowosci

Slowne Liczbhowe ‘

\
| Ultra twardy 18°
| Bardzo twardy 260
Twardy 34°
Normalny 420
Specjalny H0°
Migkki Lh

Bardzo mickKki 66" |

Tablica 3

Oznaczenie
czulosei

Typ 1 nazwa papieru

Wysokoczuly papier dokumentowy (Brom D))

2 048
} Wysokoczuty papier do powi¢kszen (Brom) ‘
{
|

512—1024
Niskoczuty papier do kopiowania stykowego| ‘
(Chlor B, Chlor) | §—16
Niskoczuly papier dokumentowy (Chlor D) | P



BRAT FURTIAN

E. Tatarczynski

NA POLANIE WAKSMUNDZKIEJ

Henryk Kollat

Ciekawa
wystawa

amatorska

W Krakowie u wylotu jednej dlugiej
ulicy stoi duzy gmach, w ktorym nieda-
wno mialo miejsce niespodziewane wy-
darzenie. Odbyta si¢ tam mianowicie cie-
kawa, niezwykla wystawa fotograficzna
zorganizowana przez Kolo Fotograficzne
przy Centralnym Biurze Aparatury Che-
micznej i Urzadzen Chlodniczych. Na
wystawie eksponowane byly wszystkie
nadeslane prace, poniewaz nie bylo ju-
ry przeprowadzajacego selekcje. Inicja-
torzy wystawy zdecydowali na zebraniu
organizacyjnym, ze autorzy poniosa pu-
blicznie odpowiedzialnosé¢ za jej jakosc.
Przedstawia prace przez siebie wybrane.
Jedynym warunkiem bylo wyklucze-
nie zdje¢ ,rodzinnych. Moze dlatezo
okolo 90% fotogramow mialo za te-
mat pejzaz podkrakowski i gory. O wy-
stawionych pracach mozna powiedziec:
ujecia ciekawe, kompozycje poprawne,
technicznie wigekszos¢ zadowalajaca, nie-
ktore bardzo dobre. Sa fotogramy, na
ktorych wyraznie widac¢ indywidualnosc
ich autora. Np. zdjecia Henryka Kollata
zaciekawiaja forma. Na jego obrazie
., Owce na hali“ wida¢ plamy czarnych
i bialych owiec na tle jednostajnej ciem-
nej zieleni hali. Jest to fotogram, ktory
mogtby znalezé si¢ na dorocznej wysta-
wie fotografii artystycznej. Prac na tym
poziomie jest wiecej. ,Pejzaz podkra-
kowski Adama Sochanika rowniez mo-
ze smialo pretendowac do tego wyroznie-
nia. Zdjecia A. Sochanika sa pelne na-
stroju. Z prac o charakterze reporta-
zowym wyroznity sie dwie. Jedna z nich
., Portret dziecka‘ Tadeusza Maslowskie-
go jest najlepszym zdjeciem wystawy.
Swiadczy o pelnej dojrzalosci artysty-
cznej autora. Druga to ,Brat furtian

E. Tatarczynskiego — praca bardzo ane-
gdotyczna — przedstawiajaca gleboki

kontrast zamknietego, kontemplacyjnego
Swiata mnichow oraz pelnego zycia
i drobnych, codziennych spraw Swiata
zewnetrznego.

7 wielu fotogramow widac¢, ze autorzy
nie potrafia przeprowadzi¢ umiejetnie
analizy fotografowanego obiektu. Cos
widzg, co kaze Im nacisng¢ spust mi-
gawki. Niestety, obiektyw sptlatal niedo-
Swiadezonemu fotografowi figla: oddal

wiernie wszystko, co fotografujacy wi-
dzial, lecz na co nie zwrdécit uwagi. Np.
na wystawie znajdowal sie fotogram
przedstawiajacy fragment palmiarni: na
tle jasnej palmy ciemna rzezba, dookola
zbyt wiele kwiatow { roslin. Auior nie
potrafit wybra¢ motywu gléwnego. Pra-
ca ta nie jest tez wolna od bledéw po-
wstajacych przy obrobce pozytywu, np.
zbyt mocne wyslanianie za ciemnej zie-
leni i wadliwe nastawienie na ostrosc.
Ogolnym, najpowazniejszym bledem wy-
stawionych fotogramow jest zle stoso-
wana glebia ostrosci.
Wiele jest fotogramow, ktore s$wiadeza
0 duzym oswojeniu si¢ z kamera i o
umiejetnosci pracy w trudnych techni-
cznie warunkach. Np. zdjecia w gorach
robione pod slonce, dobrze oddajace
przestrzen goér i majace duzo ,,powie-
trza*., Wyrobione cienie i bogactwo pol-
tonow w $wiattach dowodzi umiejetnos-
ci pracy laboratoryjnej. Sa to przewaz-
nie prace ,weteranow’, ktorzy wysta-
wiaja swe fotogramy juz po raz drugi
czy trzeci,
Najwieksza zaleta wystawy jest odwaga
jej tworcow. Nie chcieli oni przeprowa-
dza¢ selekcji prac, poniewaz chcag sie
uczy¢. Swiadomos$é mlodosci fotografi-
cznej nie speszyla ich. Pragneli poddac
si¢ krytyce i w zlym i w dobrym. Wie-
dzieli, ze aby unikna¢ bledow — trzeba
je poznac. Ocena publiczna prac dla au-
tora, ktory dopiero zaznajamia si¢ z ka-
mera — to na pewno bardzo bolesna
operacja. Operacja rownie bolesna jak
pozyteczna. Autorzy pilnie przystuchi-
wali si¢ wypowiedziom zwiedzajacych.
Organizatorzy wystawy zwrocili sie
0 oceng prac i o wzigcie udzialu w ty-
powaniu nagrod i wyroédznien do miej-
scowego Oddzialu PTF. Zaproszono tez
na zwiedzenie wystawy redakcje , Fo-
tografii. To, co zrobili organizatorzy
wystawy bylo bardzo pozyteczne dla
wystawcow i dato duzo do mysSlenia zwie-
dzajacym, Ci mlodzi wystawcy uczyli sie
fotografii przede wszystkim na wysta-
wach fotograficznych, na ktorych nie--
stely przewaznie nie oglada sig¢ nic no-
wego zarowno od strony przedstawio-
nych zagadnien jak i ujecia tematu.
Drugim zrodlem nauki byly tak trud-
ne do zdobycia i nieliczne wydawnictwa
fotograficzne. Amatorzy z krakowskie-
go Kota Fotograficznego starali sie¢ na-
Sladowac¢ cenionych i znanych tworcow
tej miary co Bulhak, Rosner czy Wan-
ski, ktorzy swoimi pracami stworzyll
piekny okres fotografiki polskiej, okres,
ktory przysporzyl stawy naszej fotogra-
fice, ale ktory juz jest zamkniety. Nowe
warunki bowiem wysuwaja nowe postu-
laty 1 nowe potrzeby.
Przedstawiciele krakowskiego Oddziaiu
PTF wytypowali najlepsze zdjecia do
nagrod, niestuszne wszakze bylo to, ze
nie wyroznione zostaly prace moze kom-
pozycyjnie i technicznie slabsze, ale
wnoszace nowe spojrzenie. Wystawcy
pokazali cos nowego, zrobili ekspery-
ment sadzac, ze tedy prowadzi droga
do uczciwej, czystej fotografii — i mieli
racje. Postawili pierwszy krok w celu
przetlamania grubego muru ,przesa-
dow., Bo przesadem jest tworzenie
kompozycji malarskich metodg fotogra-
ficzna. Trzeba zdac¢ sobie sprawe, ze
w nowej fotografii nie jest rzecza naj-
wazniejszg Kompozycja, wywazenie i ton
obrazu., W nowej fotografii chodzi o za-
warcie tadunku emocjonalnego przez
Swiadomego tworce — fotografa.
Wyjasnienie istoty fotografii i kierowa-
nie tworczoscia w mysl tych zasad po-
winno by¢ naczelnym zadaniem ZPAYF
i PTF. I wtedy mtlodzi zapalency z Kola
Fotograficznego przy CBAIUCh w Kra-
kowie nie beda marnowali czasu i ener-
gil na szukanie po omacku. Dostang oni
i wielu wielu innych nowe wzory, ktory-
mi nie beda nawet najladniejsze ,,grze-
czne'’ obrazki, lecz idee oparte na praw-
dzie i postepie.

Irena Jarosinska



Z techniki foiogoiowania

Efekt

Sabatiera

Niekl.él‘e tematy, opracowane zwyklym
sposobem fotograficznym nie daja za-
dowalajacych rezultatow. Czarna sylwe-
tka samotnie stojacego drzewa na bia-
Iym tle nieba, portret robiony pod swia-
tlo, czy inne tematy o silnych kontra-
stach potraktowane sylwetowo — cze-
sto ciekawe w konturach raza monoto-
nia i tepymi plaszczyznami bieli czy
czerni.

Niejedno takie zdjecie moze byc¢ prze-
robione na bardziej ciekawe, a czasami
nawet zupelnie rewelacyjne, o ile zasto-
suje si¢ metode czesciowego odwrocenia
walorow. Sposob ten, tzw. efekt Sa-
batiera polega na zaczernieniu na mo-
tywie miejsc nienaswietlonych.
Zdawaloby sie, ze jesli zaczernimy miej-
sca nienaswietlone, to w rezultacie otrzy-
mamy jednakowo zaczerniong powierz-
chnig, i ze nie pozostanie na niej zaden
szczegol. Po utrwaleniu negatywu prze-
konamy si¢ jednak, Ze na wlasciwie
opracowanym negatywie otrzymalismy
fotografowany przedmiot oprowadzony
cienka biala kreska, a plaszczyzny pol-
tonowe czesciowo odwrocone  zostaly
z negatywu w pozytyw. Oczywiscie tru-
dno tu da¢ wskazowki co do fotografo-
wanego przedmiotu i oswietlenia poza
wymienionymi wyzej. Zalezy to calkowi-
cie od zamiaru autora i dopiero przy
przeprowadzaniu roznych prob mozna
mniej wigcej orientowac¢ sie¢ co nadaje
s‘¢ do tego rodzaju obrobki negatywo-
wej. Sama metoda wyglada w nastepu-
jacy sposob:

7Z negatywu robimy na blonie graficznej

lub innej malo czulej pozytyw, z ktére-
go z kolei wykonamy negatyw wtorny
przeznaczony do wlasciwej obrobki. Ne-
gatyw ten, naswietlony normalnie, wkla-
damy do kuwety napelnionej wywolywa-
czem wolno pracujacym; trzeba uwazac,
by plyn byl zupelnie czysty, bez zadnych
plywajacych czasteczek emulsji lub bru-
du. Obserwujemy pokazywanie sie obra-
zu 1 w czasie wynoszacym 2/3 okresu
potrzebnego do calkowitego zakonczenia
wywolywania zapalamy nad kuweta zwy-
kla lampe. Nalezy bardzo uwazaé, by
zadne niepozadane cienie od uchwytow
do Kklisz, szczypiec, brzegu kuwety itp.
nie padaly w czasie naswietlania nega-
tywu. Czas powtornego naswietlania mo-
ze byc¢ ustalony tylko droga eksperv-
mentow, gdyz ton calego negatywu jak
i sam temat oraz rodzaj materiatu, sila
uzytego S$wiatta odgrywaja duza role.
W kazdym razie musi to byé¢ czas sto-
sunkowo bardzo krotki (np. na orio
chromatycznych krajowych btonach gra-
ficznych, przy zaroéwce 60 wat i odle-
glogéci 1 m doswietlenie trwa 2—5 sek).
Dalej wywolujemy nasz negatyw; partie,
ktore zostaly doswietlone, zczernieja.
Po utrwaleniu, wyplukaniu i wysuszeniu
mamy neagtyw, ktory normalnie powie-
kszamy,

Jesli zdjecie okaze si¢ nieudane ze
wzgledu na niewlasciwa obrobke — mo-
zemy caly proces powtorzy¢ korygujac
czas pierwszego wywolania czy naswie-
tlania i do$wietlania wtornego negatywu.

Stanistaw Zielinski




Guma

0d redakcji.

W biezacym numerze rozpoczynamy
druk serii artykutéow poswieconych po-
szczegolnym technikom chromianowym,
tzw. technikom szlachetnym.

Ogolne zagadnienia, zwiqzane z tymi
technikami omawiane byty w artyku-
lach Janiny Mierzeckiej (nr 7/13) oraz
Stanistawa Sommera (nr nr 4/10 i 10/16,
., Fotografii®).

~
(]umowa technika pozytywowa zwana popu-
larnie guma, jest co prawda nie najtatwiejsza,
ale bez watpienia: najpopularniejsza technika
chromianowa. Rozkwit technik chromianowych
datuje sie od konca XIX stulecia. Po I Wojnie
Swiatowej zaznacza si¢ spadek zainteresowa-
nia tymi technikami. Guma stosunkowo szybko
wyparta poczatkowo najbardziej popularng
technike pigmentowa, uprawiana  przede
wszystkim w krajach anglosaskich. Po I Woj-
nie Swiatowej w miejsce gumy zjawia si¢ bro-
molej i przetlok bromolejowy, az wreszcie
okolo roku 1925 dominujaca rol¢ w technikach
pozytywowych zaczynaja odgrywac materialy
swiattoczule z chlorkiem i bromkiem srebra —
tzw. popularnie brom. To, ze w ostatnich 30
latach guma stracila wielu swoich zwolenni-
kéw nie oznacza bynajmniej, ze te techniki,
ktére ja wyparly maja wieksze walory jako
$§rodek wypowiedzi artystycznej. Wrecz prze-
ciwnie — guma do tej pory stanowi najbar-
dziej doskonatg technike pozytywowa.
Dlaczego uwazam technike gumowa za najbar-
dziej doskonala technike pozytywowa? Skia-
daja sie¢ na to nastepujace przyczyny:

1) Zadna z technik pozytywowych nie daje ta-
kich mozliwoséci indywidualnej interpretacji,
indywidualnego podejscia do tematu jak gu-
ma ze wzgledu zarowno na specyficzny spo-
sob wywolywania, a $cisle biorac ,,wydobywa-
nia‘ obrazu, jak i na to, ze guma jest technika
tonorozdzielcza (w kazdym razie guma wielo-
warstwowa).

Ponizej bedzie to szerzej omoéwione,

2) Obrazy wykonane w gumie otrzymuje sie¢
przewaznie na wysokogatunkowych papierach
(akwalerowych, czerpanych i innych) przy
czym farba tworzaca obraz znajduje sig¢ nie
w glebi warstwy zelatynowej jak w bromie,
lecz na powierzchni obrazu. Sprzyja to otrzy-
maniu fotogramow uderzajacych swoja pigk-
na i ciekawa faktura w przeciwienstwie np.
do bromow, ktorych mniewatpliwg stabg stro-
na jest to, ze obraz zbudowany z srebra meta-
licznego nuzy niekiedy monotonnoscia po-
wierzchni, ktorej mozliwosci urozmaicenia sg
raczej ograniczone.

3) Dzieki temu, ze farba znajduje si¢ na po
wierzchni obrazu rozpietos¢ pomiedzy naj-
glebszg czernig i bielg fotogramu jest w gumie
wieksza niz w innych technikach. (W bromie
srebro tworzace obraz zawieszone jest w war-
stwie zelatyny rozpraszajacej i odbijajacej
promienie Swietlne).

4) W technice gumowej istnieje mozliwosé
otrzymania obrazu praktycznie biorac w do-
wolnych kolorach i odcieniach. Oczywiscie,
ze w technice bromowej mozna otrzymac za
pomocg tonowania lub specjalnego wywolywa-
nia obrazy kolorowe, ale trudno jest z gory
przewidzie¢, w jakim odcieniu fotogram sie
wytonuje lub wywola. Poza tym obrazy tono-
wane (poza barwieniem za pomocg kapieli z
siarkag i selenem) odznaczaja sie bardzo mala
trwaloscia.

Mpzna by zadac¢ pytanie dlaczego guma, pomi-
mo swoich niewatpliwych zalet, zostala wy-
parta przez inne techniki? Jedna z najwazniej-
szych przyczyn jest znaczna pracochtonnosé
otrzymywania obrazu gumowego. Otrzymanie
gumy to kilka dni pracy: samodzielne uczu-
lanie papieru oraz dlugie, niekiedy kilkugo-
dzinne naswietlanie obrazu, wymagajace poza
tym powickszonego negatywu.
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* K. Skladanek

Saq to oczywiscie duze utrudnienia, ale po
wiedzmy sobie otwarcie, ze nawet poswigcenie
tygodnia czasu na otrzymanie fotogramu ma-
jacego byc¢ dzielem sztuki (a to jest przeciez
celem fotografii artystycznej) to stosunkowo
niewiele — i tak fotografia zostanie ,najszyb-
sza' ze wszystkich dziedzin sztuki. Skompli-
kowana w porownaniu z bromem metoda
otrzymania obrazu, koniecznosé posiadania
duzego smaku i wyczucia artystycznego spra-
wiaja, ze guma nie jest technika dla poczat-
kujacych fotoamatorow. Dopiero bezbledne
opanowanie bromowej techniki pozytywowej
jest rekojmia, ze przy przejsciu do gumy Dbe-
dzie mozna liczy¢é na powodzenie. Praca jest
trudna — niepowodzenia czeste, ale ostatecz-
ny efekt na pewno zrownowazy poczatkowe
trudnosci. Podstawa jest cierpliwosé¢, staran-
nos¢ w pracy oraz swiadomos¢, jak ma wygla-
da¢ ostateczny obraz.

ROZTOPY

Trzeba przy okazji wspomnie¢, Ze gume mozna
nazwac¢ ,,polska’ technikg chromianowa. Nie
dlatego, ze Polska jest ojczyznag gumy, ale
z tego powodu, ze do czolowych gumistow
Swiata zaliczali sie rowniez Polacy. Wystarczy
wspomniec¢ nazwiska Dederkow, Neumanna, Mi-
kolascha, Skladanka, Wanskiego i Mierzeckiej.
Szereg artystow pozostato wiernych i dzisjaj
technice gumowej; nalezy przy tym zwrocic
uwage na to, ze na ostatmiej Ogolnopolskiej
Wystawie Fotografii Amatorskiej w Warszawie
pokazano szereg prac wykonanych przez ama.
torow wlasnie w gumie.

PrzejdZzmy teraz do samego procesu otrzymy-
wania obrazu gumowego zaznaczajgc od razu,
ze niniejszy artykut ze wzgledu na ograniczong
objeto§¢ moze da¢ tylko ogolne wytyezne
i wskazéwki. Dla tych, ktorzy powaznie chca
si¢ zainteresowac¢ technika gumowa powinny
by¢ one wystarczajace. W gumie najwazniej-
sza rzeczqg jest praca. Wyniki przyjda z naby-
ciem dostatecznej wprawy i doswiadczenia.
Nim przejde do opisu sposobu wykonania fo-
togramu gumowego, podam w krotkim zarysie
podstawy chemiczne otrzymywania obrazu.
Substancje¢ Swiatloczula stanowi mieszanina gu-
my arabskiej z dwuchromianem potasu. Pod
wplywem dzialania $wiatla produkty rozkladu
dwuchromianu potasowego (wzglednie sodowe-
go lub amonowego) garbujg zelatyne, to zna-
czy zmniejszaja rozpuszcezalnosé w wodzie. Jegli
do mieszaniny dwuchromianu i gumy arabskiej
doda si¢ farby kryjacej, to pozostanie ona na
powierzchni papieru w tym mniejszej ilosci,
im wigcej Swiatla padio na to miejsce. Wywo-
lanie obrazu polega wiec na usunigciu za po
mocg wody farby wraz z gumg arabska i dwu-
chromianem z tych miejsc, na ktore $Swiatlo
nie padlo.x)

Metoda gumowa sprowadza si¢ do nastgpuja-
cych czynnosci:

1. Przygotowanie papieru.

2. Naczulenie papieru polaczone z nalozeniem
farby.

3. Naswietlenie.

4. Wywolanie obrazu.

Do techniki gumowej nadaje si¢ kazdy dobry
papier rysunkowy lub akwarelowy. Powinien
on posiada¢ pewng istotng ceche — nie moze
zmienia¢ wymiaréw po namoczeniu i wysusze-
niu. Wiekszosé spotykanych na rynku papie-
row akwarelowych i rysunkowych odpowiada
temu warunkowi. Papier przed nalozeniem
warstwy sSwiatloczulej powinien by¢ odpowie-
dnio spreparowany. Czynnos¢ te¢ nazywamy
klejowaniem papieru. Przenikniecie farby
utrudnia w duzym stopniu wywotywanie obrazu
i czesto jest przyczyna tworzenia sie nieczy-

*) Szersze omowienie chemicznej strony otrzymywa-
nia obrazéw na materiatach chromianowych znajdzie
czytelnik w artykule S. Sommera w numerze 10/16
. Fotografii”.

Tadeusz Warnski




stych, zabrudzonych swiatel. Do klejowania
stuzy roztwor wodny zelatyny, ktora po nasy-
ceniu papieru garbuje si¢ formalina, wzglednie
stosuje si¢ roztwor zelatyny juz zgarbowany
za pomocg alunu. Roztwor zelatyny powinien
by¢ 3%, a formaliny 5%. Papier przeznaczony
do klejowania rozpina si¢ na rysownicy lub na
desce odpowiednich rozmiaréow i za pomoca
szerokiego pedzla smaruje si¢ ogrzanym (do
okolo 70%C) roztworem zelatyny. Papier nale-
zy posmarowac 4-krotnie — 2 razy wzdiuz * 2
razy wszerz. Po wyschnieciu garbuje sie ze-
latyne roztworem formaliny lub alunu za pomo-
ca pedzla lub gabki. Nasycanie roztworem
zelatyny i garbowanie jej moze by¢ przepro-
wadzone w jednej operacji. Do tego celu na-
lezy stosowac kapiel o nastepujacym skladzie:

zelatyny 5 g
alunu chromowego 0,5 g
wody do 100 cm?

Sposob ten jest prostszy, wymaga jednak po
przeklejowaniu dodatkowego plukania woda.
Plukanie woda ma na celu usunigcie soli chro-
mu, mogacych ujemnie oddzialowywac¢ na na-
kladane poZniej na papier barwniki.
Przeklejowany papier jest trwaly i moze byé¢
dlugo przechowywany.

Nastepnag czynnoscia jest naczulanie papieru,
Kktore mozna przeprowadzi¢ dwoma sposobami:
albo za pomoca osobnych kagpieli (jedna z dwu-
chromianem, druga z roztworem gumy arab-
skiej i barwnika), wzglednie tez uzywajac ka-
pieli zawierajacej wszystkie trzy skladnikt.
Ostatni sposob jest latwiejszy 1 czesSciej stoso-
wany.

W metodzie I sporzadza si¢ nastepujace roz-
twory:

A) Dwuchromianu potasu 35 g
(wzglednie dwuchromianu amonu) 30 g
Weglanu potasu bezw. 2g

Wody destylowanej 250 cm?

B) Gumy arabskiej w kawalkach 100 g
Wody 250 cm?
Kwasu salicylowego lg

Roztwor ten sporzadza sie w ten sposob, 7e
do butelki z szeroka szyjka wsypuje sie gume
arabska oraz dolewa si¢ wode ogrzana do 50°C.
Po dodaniu kwasu salicylowego pozostawia sie
do rozpuszczenia. Po calkowitym rozpuszczeniu
sig¢ gumy arabskiej przesacza si¢ ogrzany do
okolo 40° roztwor przez plotno w celu usunie-
cia ewentualnych zanieczyszczen i dodaje sie
farby mineralnej w ilosci od 1 g do 4 g na 15
cm?® roztworu B (gumy). Farba powinna byc¢
dokladnie sproszkowana i przesiana przez mu-
slin. Ilos¢é farby zalezy od charakteru obrazu
jaki chcemy otrzymac¢ — im farby jest mniej,
tym fotogram jest bardziej delikatny. Stosowac
mozna rowniez farby akwarelowe badz tez
tempery. NajczesSciej stosowane to:

L]
#*

P
1. Czern lampowa lub sloniowa.
2. Caput mortuum — czerwony fiolet.
3. Ugier palony — 20lty braz.
4. Sjena naturalna — braz.
5. Biekit pruski.

Oczywiscie, ze mozna rowniez stosowac¢ i mie-
szaniny farb, np. chcac otrzymac czern ciepta
dodaje si¢ nieco farby czerwonej, a czern o
odcieniu zimnym uzyskuje si¢ przez dodanie
farby niebieskiej.

W metodzie z osobnym nakladaniem roztworow
przeklejowany papier smaruje si¢ tamponem
waty namoczonym w Kkapieli A (dwuchromia-
nowej) i suszy w miejscu suchym i ciemnym.
Spreparowany w ten sposob  papier mozna
przechowywac¢ kilka dni. Nastepnie naklada si¢
za pomoca szerokiego pedzla mieszaning gumy
arabskiej i farby tak dlugo az otrzyma si¢ row-
na powierzchnie¢ o wilgotnym polysku. War-
stwa $Swiatloczula powinna miec¢ taka grubosé,

Berssenbrugge

Hugo Erfurth

aby po nalozeniu jej na zadrukowany papier
mozna bylo jeszcze odczyta¢ druk.

W metodzie II papier uczula si¢ mieszaning 3
roztworow wzietych w stosunku 10 cm?® roz-
tworu A, 15 cm?® roztworu B i 1—4 g farby.
Uczulony papier jest trwaly w ciggu najwyzej
trzech dni.

Uczulony papier kopiuje sie stykowo pod ne-
gatywem, najlepiej w sloncu, przy czym czas
naswietlania nalezy ustali¢é za pomoca prob.
Nalezy przy tym pamiegta¢, ze najczulsze sa
papiery niebieskie i zielone, a najmniej czule
— papiery czerwone. Poniewaz trudno jest
przy jednorazowym kopiowaniu otrzymac obraz
o dostatecznej sile i odpowiednim wyrobieniu
szczegolow w Swiatlach i cieniach, konieczne
jest wielokrotne kopiowanie obrazu polegajace
na tym, ze wywolany i wysuszony obraz pokry-
wa sie znowu warstwg Swiattoczulg i operacje
naswietlenia i wywolywania powtarza sie tak
diugo, az osiagnie si¢ pozadany rezultat. Z tego
tez wzgledu konieczne jest zrobienie na mar-
ginesie negatywu 1 papieru odpowiednich
znaczkow umozliwiajgcych dokladne pokrycie
sie negatywu i papieru przy powtéornym kopio-
waniu. Zrozumialy staje sie rowniez warunek,
aby papier przeznaczony do tej techniki nie
zmienial wymiarow po wysuszeniu.
Wywolywanie obrazu polega na usunigciu
przez rozpuszczenie w wodzie gumy wraz z
barwnikiem. Wywolywanie mozna prowadzic
w Swietle elektrycznym lub w niezbyt silnym
Swietle dziennym. Naswietlony papier wkiada
sie¢ do miski z zimng woda obrazem ku dolowi.
Wode zmienia si¢ tak czesto, az przestanie ona
zabarwia¢ sie na zoito od rozpuszczonych soli
chromowych. Przy prawidlowym naswietleniu
obraz ukaze si¢ po mniej wiecej 15—20 minu-
tach, Dalsze wywolywanie (klarowanie) obrazu
polega na energiczniejszym usuwaniu pozosta-
lego barwnika silniejszym strumieniem wody.
Fotogram umieszcza si¢ obrazem ku gorze nra
desce i polewa woda z kranu, najlepiej przez
sitko umieszczone na koncu rurki kauczukowej.
Trzeci etap wywolywania to wydobycie szcze-
golow i podkreslenie pewnych elementow obra-
zu za pomoca mokrego pedzla przy ciaglym
polewaniu fotogramu woda. W tym etapie pra-
cy fotograf ma duze mozliwosci podkreslenia
lub zatuszowania pewnych partii obrazu.

O tym, w jak wielkim stopniu technika gumo-
wa pozwala na indywidualng interpretacje
obrazu mozna se¢ przekona¢ z zalaczonych
zdjec, ktore, aczkolwiek wykonane ta sama
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Wystawa Oddziatu PTF

w Poznaniu

W Poznaniu Oddzial Wojewddzki PTF wurzadzit
w grudniu 1954 roku wystawe fotograficznag pt.
,.Pierwszy rok pracy artystycznej‘.

Wystawa ta cieszyla sie ogromnym powodze-
niem. Liczba zwiedzajacych w dnie powszed-
nie wynosita 300—400 oséb, a w niedziele i Swie-
ta z reguly przekraczata 2 tysigce.

Sukces wystawy byt catkowicie zastuzony. Wy-
stawione fotogramy stanowiace wynik rocznej,

DZIECI

technikg | rozniag si¢ pomiedzy soba w zdumie-
wajacy sposob. Wystarczy porownac klasyczny
i czysto ,,fotograficzny‘ portret Erfurtha z nie-
wiele przypominjaca fotografie guma Skia-
danka.

W wypadku przeswietlenia, gdy obraz nie daje
si¢ dostatecznie wyjasni¢, pomaga podwyzsze-
nie temperatury wody do 30—40° wzglednie
dodanie do niej nieznacznej ilosci weglanu so-
du lub potasu (1%). Wielokrotne kopiowanie
obrazu ma na celu nie tylko nadanie odpo-
wiedniej mocy, ale rowniez podkreslenie, skon-
trastowanie pewnych partii fotogramu. Przez
odpowiedni dobor kapieli mozna skontrastowac
partie cieni lub $wiatel, albo tez rozegra¢ obraz
w poéltonach. W ostatecznym wyniku otrzymuje
si¢ efekt zblizony do efektow osiaganych w te-
chnikach tonorozdzielczych z tym, ze istnieje
wigksza mozliwo$s¢é przesuwania skali tonalnej
obrazu ze wzgledu na wigksza rozpietosé¢ po-
miedzy czernig i bielg, niz w technikach bro-
mowych.

Podczas wielokrotnego kopiowania obrazu na-
lezy naklada¢ mieszaning $wiatloczula metoda
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zespotowej pracy, zaplanowanej przez Kierow-
nictwo Sekcji Artystycznej i zaakceptowanej
przez ogot jej cztonkéw odznaczajq sie wyso-
kim poziomem artystycznym.

93 wystawione prace zostaly rozmieszczone we-
dtug zaplanowanych 10 tematéw: drzewo, dro-
go. polna, portret, jesien, teatr i widowiska,
martwa natura i faktura (fotografia uzytkowa),
zima, architektura, wiosna i dzieci.

Bronistaw Schlabs

druga, a wiec po zmieszaniu wszystkich roz-
tworow.

Ponizej podajemy proporcje poszczegolnych
kapieli wydobywajacych jedynie pewne partie
obrazu:

I. Kapiel dla wydohycia swiatel.

Gumy arabskiej (roztwor B) 3 cm?
Dwuchromianiu (roztwor A) 7 cm?
Farby nalezy dodac¢ tyle, aby po pokryciu za-
drukowanego papieru zabarwieniu ulegt jedynie
papier.

II. Kapiel dla wydobycia cieni.

Gumy arabskiej (roztwor B) 6 cms3
Dwuchromianu (roztwor A) 4 cm3
Farby nalezy dodac¢ tyle, aby zadrukowany
tekst dawal si¢ jedynie z trudnoscia odczytac.
ITII. Kapiel dla wydobycia poéttonow.

Gumy arabskiej (roztwor B) 5 cm?
Dwuchromianu (roztwor A) 5 cm?
Kolejnos¢ kopiowania jest dowolna z tym, ze do
poszczegolnych roztworéw mozna stosowaé roz-
ne farby, co pozwala na otrzymanie cieni o in-
nym np. zabarwieniu niz Swiatta.

Nalezy podkresli¢ z uvznaniem, iz kierownictwo
Sekcji Artystycznej po dokonaniu wyboru te-
matéow zorganizowalo 34 zebrania poswiecone
omawianiu obrazow mistrzéw fotografii oraz
krytyce obrazéw wykonanych na wymienio-
ne wyzej tematy. Zebrania te staly sie pewne-
¢o rodzaju kursem doksztalcajacym dla mto-
dych czltonkow Sekcji. Jednoczesnie na zebra-
niach tych dokonywano wyboru najlepszych
prac na wystawe, ktadqce nacisk na wtasne
i oryginalne podejscie do tematu oraz indywi-
dualny sposob realizacji. Selekcja byta bardzo
surowa i tylko niewielka cze$¢ wuykonanych
rrzez cztonkow Sekcji prac zostata zakwalifi-
kcwana na wystawe.

Ponizej zamieszczamy nadestang z Poznania
recenzje omawianej wystawy.

M. S.

‘ ~ ystawa obejmuje 93 fotogramy wykonane

przez osiemnastu czlonkow Sekcji w ciggu ro-
ku od chwili, kiedy Sekcja po reorganizacji
i dokooptowaniu nowych oséb sposrod czlon-
kow PTF w Poznaniu rozpoczela planowa i ze-
spolowg prace nad podniesieniem poziomu
artystycznego i technicznego tworczosci swych
czlonkow.
Na zebraniach Sekeji odbywajacych si¢ co dwa
tygodnie, wybierano z prac przedstawianych
w formacie 13X18 najlepsze i decydowano,
ktore z nich nadawac sie¢ beda do powieksze-
nia, Z liczby kilkuset prac wybrano sto kilka-
dziesiat i z wykonanych stu czterdziestu kilku
fotogramoéw postanowiono po diuzszej dysku-
sji wystawi¢ dziewiecdziesigt trzy obrazy.
Powinno by¢ znacznie wiecej, ale nie wszyst-
kie tematy zostaly z rozmaitych uzasadnionych
przyczyn wykonane przez wszystkich czionkéw
Sekcji. Nie wszyscy zdolali sprosta¢ wymaga-
niom i niektorzy z nich mogli wystawi¢ zale-
dwie po kilka obrazow.
Z dziesigciu ustalonych tematow najwigcej prac
zgromadzily ,Jesien — 12 prac 12 autorow,
,,Architektura’ oraz ,Martwa natura i faktu-
ra‘“ po 14 prac 10 autorow. Z tematu ,,Zima‘
dopuszczono 12 prac 9 autoréow, ,Portret” —
10 fotogramow 9 autorow, ,Drzewo'* — 8 prac
7 autorow. Z tematow ,,Dzieci’* oraz , Teatr
i widowiska' znalazlo si¢ na wystawie po
7 prac. Najmniejszg iloS¢ prac dopuszczono na
tematy: ,,Polna droga’ — 5 prac 5 autorow
i ,,Wiosna“ — 4 prace 4 autorow.
Wsrod wystawionych prac na plan  pierwszy
wybijaja si¢ obrazy nowych czlonkow Sekciji:
Grazyny Wyszomirskiej i Bronistawa Schlab-
sa oraz ze starszych, doswiadczonych foto-
amatorow — Ryszarda Schramma.

Z 17 prac Grazyny Wyszomirskiej (jedynej, kto-
ra wykonala fotogramy na wszystkie tematy) o
bardzo wysokim poziomie technicznym i arty-
stycznym — wyroédzniajg sie doskonate portrety
artystow opery i baletu oraz matej dziewczyn-

Duza trudnos$¢ sprawia w technice gumowej
usuniecie zielonkawego zabarwienia wywolane-
go obecnoscia resztek nie wyplukanych soli
chromowych. Zabarwienie to, szczegdlnie wi-
doczne w jasnych partiach obrazu, da sie usu-
na¢ w kapieli o skladzie:
1000 cm?
5 cm?

wody
kwasu siarkowego stez.

Kapiel t¢ nalezy jednak stosowac ostroznie, po-
niewaz niektore farby rozkladaja si¢ pod wply-
wem kwasu siarkowego.

Obrazy wykonane w technice gumowej nie
powinny by¢ mniejsze niz 18X24 cm. Konieczne
jest z tego powodu uzycie powigkszonego nega-
tywu. Doskonale nadaje si¢ do tego celu nega-
tyw powiekszony na zwyklym papierze foto-
graficznym, ktory w celu zwigkszenia przejrzy-
stosci przesyca si¢ mieszaning terpentyny i ole-
ju rycynowego.

W nastepnym numerze ,Fotografii“ omowimy
najczestsze bledy procesu gumowego.

Stanistaw Sommer



ki wiejskiej, ciekawy kompozycyjnie fragment
widowni Teatru Wielkiego w Poznaniu, drze-
wo w szacie zimowej, pelna wyrazu dro-
ga polna z brzdozkami uginajacymi sie pod
uderzeniami wichru, zamek w Pieskowej Ska-
le, a przede wszystkim Swietne obrazy na te-
mat , Martwa natura i faktura“. Obrazy na
ten ostatni temat (stare ksiggi, garnki pole-
wane) stawiaja ich autorke w rzedzie najlep-
szych fotografikow polskich.

Ciekawym ujeciem odznaczaja sie wszyst-

kie obrazy Bronistawa Schlabsa — (11 na 9
tematow) — jednego z najbardziej czynnych
fotoamatoréw poznanskich. Doskonaly pod

wzgledem zaréwno technicznym jak i arty-
stycznym obraz na temat ,Jesien“, przedsta-
wiajacy stado gesi na rzysku, znakomicie od-
twarza nastroj chmurnej, deszczowej jesieni.
Perspektywe staromiejskiego zaulka wroctaw-
skiego przekonywujaco pokazuje nam foto-
gram z dzialu , Architektura. Wymieniajac
najlepsze prace pokazane na wystawie nie
mozna nie wspomnie¢ o jego ,Drodze pol
nej, ozywionej sztafazem ludzkim, trafnie
podkreslajgcej nastroj nadciagajacej burzy.
Fakture, a nawet kolor, dobrze oddaje foto-
gram ,Pomidory®, a ,Stary dab‘ wskazuje, ze
w fotografii ojczystej Schlabs bedzie miatl duzo
jeszcze do powiedzenia.

Ryszard Schramm, znany taternik i fotoama-
tor poznanski, wykonat 8 zdjeé na 7 tematow.
Wprawdzie przedmiotem jego zdje¢ sa zwykle
gory lub turystyka wysokogorska, ale na tej
wystawie zadokumentowal, ze potrafi zdoby-
wac laury takze i w innych dziedzinach. Zdje-
cia jego na tematy ,Portret’ i ,,Dzieci’’ naleza
do rzedu najlepszych.

Sposrod prac innych autorow uwage zwiedze-
jacych przyciagaja obrazy Zbigniewa Wyszo-
mirskiego: nastrojowy obraz ,,Drzewo‘, dosko-
nale skomponowana ,Droga polna‘ i ciekawy
fotogram na temat ,Architektura — bedacy
przedmiotem ozywionej dyskusji na zebraniach
Sekeji 1 Towarzystwa.

Wysoki poziom techniczny i artystyczny re-
prezentuja prace Bronistawa Lachowicza:
Swietne wtorniki — jedyne na wystawie — 2z
tematow | Zima‘* i , Portret oraz obraz
z dzialu , Faktura': centralnie i symetryczuie
skomponowana ,,Glowa Fauna‘ dobrze oddaje
charakter zabytkowej plaskorzezby i jej fa-
kture.

Ze zdje¢ Bernarda Kosickiego wymieni¢é nalezy
doskonate , Drzewo' i ,(Jesien“ — fotogram

WIATRAK

Roman Mlynkiewicz

przedstawiajacy mglisty dzien jesienny na
Starym Rynku w Poznaniu oraz jeden z naj-
lepszych obrazéw wystawy: , Scena baletowa"
z ,Jeziora Labedziego‘.

Kilka dobrych obrazow dala Ewelina Zielin-

MARTWA NATURA

Grazyna Wyszomirska

ska. M. in. ,,Drzewo' — przedmiot zywej dy-
skusji zebranych, nastrojowa ,Jesien, dobrze
oddana fakture, charakterystyczny portret ko-
biecy i pelne wyrazu niebo przedwiosnia.

W temacie ,,Drzewo’" wyréznil si¢ obraz o
Buthakowskim ujeciu Mariana Stamma, autora
kilku innych ciekawych prac, jak ,Droga pol-
na‘‘ czy ,Jesien'. Urok jesieni oprocz wyzej
juz wymienionych dobrze oddali w swych pra-
cach Andrzej Hubert, Agnieszka Mackowiak,
Jozef Longosz i Marian Zielinski, przy czym
ten ostatni dobrze wydoby! rowniez nastroj ,,Zi-
my‘ w swoich dwoch obrazach ,Zadymka‘
i ,,Nad rzeczka'. Dobry krajobraz zimowy po-
kazatl takze Henryk Marcinkowski.

Temat , Martwa natura i faktura® znalazt do-
brych odtwércow w osobach: Andrzeja Huber-
ta, Danuty Kedzierskiej i Agnieszki Macko-
wiak. Temat , Architektura‘’ dobrze ujeli Frau-
ciszek Frackowiak i Karol Schubert. Praca
Schubertia ,,Stare Miasto'* nalezy do ciekaw-
szych i odznacza si¢ oryginalnym ujeciem te-
matu. Do najlepszych obrazow wystawy w
dziale ,,Architektura‘ nalezy zaliczyé fotogram
Romana Miynkiewicza , Wiatrak'. Z prac nizej
podpisanego wystawiono dwa obrazy na tematy
SJesien i Faktura® (fragment arrasu).
Liczna frekwencja osob zwiedzajacych wy-
stawe 1 uczestniczacych w trzech kolejny<h
zebraniach Towarzystwa, poswieconych Kkrytyec
obrazow, dowiodly, ze wystawa prac Sekcjl
byla imprezg ciekawa. Organizatorom i uczest-
nikom jej wydaje sie, ze wystawa ich prac
spelnila swe zadanie: pokazala w jak rozmaity
spos6éb mozna podchodzi¢ do tego samego te-
matu i ile ciekawych rozwigzan mozna znalezd
przy jego opracowywaniu. Planowa
i prawdziwie zespolowa praca w Sekcji, czynna
pomoc Ww organizacji wystawy stworzyly =z
czlonkow Sekcji zgrany i dobrze pracujacy,
a przede wszystkim rozumiejacy sie wzajem-
nie  kolektyw. Udana wystawa zachecita
wszystkich do dalszej pracy. Nalezy mie¢ na-
dzieje, ze Sekcja Artystyczna Poznanskiego
Oddzialu PTFEF znajdzie nasladowcow.

Adam Dubowski
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ompozycji

MO\Vi Smy dotychczas o wielu zagadnie-
niach zwiazanych z ukladem elementow obra-
zu. Gawedy nasze dotyczyly tego jak fotogra-
fujmy w zaleznosci od tego co fotografujemy.
Co oznaczalo temat fotografowany, jak forme
obrazu.

Zdawaloby sie pozornie, ze w kompozycji ma-
larskiej i fotograficznej kierujemy sie tymi
samymi zasadami. Mniemanie takie byloby
bledne, gdyz dla malarza malowany przed-
miot jest w zasadzie pomoca drugorzedna
Jest on jak gdyby przypomnieniem ksztaltow,
z ktorych sklada si¢ jego obraz. Wiemy, ze
wielu malarzy tworzy swoje dzieta nie korzy-
stajac z modeli, to znaczy tworzy z pamiegci.
Inaczej ma si¢ sprawa z praca fotografa. Fo
tograf nie ma moznosci stworzenia obrazu z
pamiegci. Musi mie¢ przed soba przedmiot,
Kktorego obraz tworzy.

Podczas gdy malarz moze malowaé¢ poszczegol-
ne fragmenty swojego obrazu positkujac sie

DRUTY

Ryszard Dryll

wzorami — modelami kolejno, jesli z jakiego-
kolwiek powodu nie moze zebraé¢ wszystkich w
jednym miejscu i w jednym czasie, fotograf
musi w momencie zdjg¢cia mie¢ przed apara-
tem wszystkie skladniki przysztego obrazu.
Malarz na podstawie szkicow, czy wlasnej pa-
mieci moze komponowaé obraz w czasie ma-
lowania, moze tworzy¢ wspoluklady, ktore w
rzeczywistosci nigdy nie istnialy, fotograf na-
tomiast nie ma tej mozliwosci, gdyz odiwa-
rza¢c moze jedynie uklady rzeczywiste,

Stad wniosek, ze malarz komponuje obraz,
natomiast fotograf musi komponowaé uktad
przedmiotéw. Okredlenie wycinka {kadru) jest
jedynie drobnym ulamkiem pracy kompozy-
cyjnej, dokonanym bezposrednio na obrazie.
Dlatego musimy zastanowic¢ sie, jakie plastycz-
ne elementy przedmiotéw fotografujemy i ja-
ka moze byc¢ ich wspolzaleznose.
Rozrézniamy cztery elementy kompozycyjne
przedmiotu, wzglednie obrazu — co jest jed-
noznaczne, gdyz uklad kompozycyjny przed-
miotu staje si¢ ukladem kompozycyjnym obra-
zu. Sa to: linia, plama (powierzchnia), barwa
i tresc.

Pojecie linii kompozycyjnej nie pokrywa sie¢
z pojeciem linii geometrycznej (twér jedno-
wymiarowy). W kompozycji rozrozniamy trzy
rodzaje linii: linia dzielaca dwie plaszczyzny,
linia bedaca waska wydluzona plaszczyzna
i linia wyobrazona, laczaca poszczegolne ele-
menty obrazu.

Pojecie linii, dzielacej powierzchni¢ jest pro-
ste i zrozumiale. Linig taka jest granica po-
miedzy ttem i np. twarza przy jej ustawieniu
profilem. Kazdy obraz musi posiada¢ wieksza
lub mniejsza ilos¢ takich linii granicznych, je-

PORANEK ZIMOWY

Jézef Jakubowski

zeli przedstawia
ksztalt.

Jako linie bedziemy rowniez traktowaé takie
przedmioty, jak galaz, szyna kolejowa, wy-
dluzona smuga obloku, czy pret metalowy.
Oczywiscie nie mozna dokladnie okresli¢c gra-
nicy pomiedzy taka linia, a plama kompozv-
cyjna.

O liniach wyobrazonych moéwiliSmy juz w ga-
wedach niejednokrotnie. Sa to linie nie wykre-
Slone na obrazie, noszace ogolng nazwe 1a-
czacych (patrz ,,Gawedy w numerze grudnio-
wym 1954 i styczniowym 19355).

Kompozycje, noszace miano liniowych oparte
sa najczesciej na drugim (plaszczyznowym)
typie linii kompozycyjnych.

Plama lub plaszczyzna w kompozycji plastycz-
nej jest bodajze najwazniejszym jej elemen-
tem. Przedmioty, ktorych obrazy oglgdamy
na naszym zdjeciu, tworza zazwyczaj plamy
konkretnych ksztaltow. Te wigksze i mniejsze
plamy ukladamy w calo$é obrazu, zachowujac
ich celowg z punktu widzenia kompozycjl
wspolzaleznosc.

Pamigtajmy, Ze na naszym obrazie nie ma ani
jednego miejsca, na ktoérym nie byloby plamy,
dlatego komponujac go winnismy zwraca¢ uwa-
ge na wszystkie szczegoly, zarowno na pla-
my przedstawiajace temat obrazu, jak i na
pozostate, czyli stanowiace tlo, na ktérym znaj-
duje si¢ ten temat. Rozrozniamy wiec plamy
pozytywne, zasadnicze i negatywne, dopelnia-
jace. Zdarza sie bowiem, ze plama negatywni
ma rownie konkretny ksztalt, jak i pozytyw-
na. Przykitadem tego moze by¢ zart rysunkowy,
ktory widzimy ponizej: jest to rysunek przed-
stawiajacy dwie twarze zblizajace si¢ do po
calunku. Jedli jednak przyjrzymy sie rysun-
kowi uwaznie, z latwoscia zobaczymy, ze pla-
ma biala, wypelniajaca pole pomiedzy twa-
rzami, a wiec negatywna, ma ksztalt kielicha.
Pojecie barwy kompozycyjnej rowniez rozni
si¢ od potocznego pojecia barwy, okresla bo
wiem nie tylko kolor, np. czerwony, niebieslki
czy szary, ale mowi o jego nasyceniu i jasno-
Sci. Z tego punktu widzenia ,,czarno-bialy* fo-
togram rowniez posiada barwy — od bialej
poprzez calag game szarych, az do czarnej.
Potocznie mowimy o skali tonalnej obrazu.
Tematowi temu poswiecimy zresztq nastepna
L gawede’’.

jakikolwiek dostrzegalny

Artysta wybiera taki czy inny uklad kompo-
zycyjny, aby zwroci¢c uwage ogladajacego na
temat obrazu. Lecz wielko&¢, kontrast i poloze-
nie plamy na obrazie nie przesadza jeszcze
kierunku ogladania obrazu (patrz ,Gawedy’
w numerze 12 | Fotografii* z 1954 r.).

Obok jej cech formalnych, ksztaltowych, pla-
ma posiada jeszcze cechy emocjonalne, tzn. ze
przedmiot wyrazony przez mniejszg plame




ACH JAK PRZYJEMNIE!

Ocena
nadestanych
zdjeé

Jednym 7z tematow, najchetniej wybieranych
przez amatorow do fotografowania, jest
dziecko. Niejednokrotnie kupujemy aparat
fotograficzny  po to, by mie¢ duzo fotogra-
fii swoich pociech, aby stworzy¢ serie zdjecC
od pierwszych dni ich zycia. Jakze wdziecz-
nym tematem dla fotografii jest dziecko!
Ile w takich zdjeciach jest uroku i szcze-
rosci, gdyz mlodzi obywatele najczesciej
nie przybieraja przed obiektywem sztucznych
minek, jak ich starsi przyjaciele.

*

Dziecigcy portrecik, nadestany nam przez ko-
lege W. Wisniewskiego z Wroctawia, jest zdje-
ciem poprawnym technicznie. Zaleta jego jest
dobrze uchwycony moment i naturalny wyraz
twarzy dziecka. Patrzac na nie, zdajemy sobie
sprawe z tego, ze ciastko jest naprawde smacz-

moze byc¢ dla ogladajgcego bardziej interesu-
jacy od przedmiotu wyrazonego przez wieksza
plame, niezaleznie od takiego czy innego jej
umieszczenia na polu obrazu.

Nalezy zatem obok strony plastycznej, formal-
nej, bacznag uwage zwraca¢ na tres¢ obrazu.
Dopiero woéowczas, gdy tres¢ tematyczna i for-
ma wspolgraja ze soba na obrazie, kompozy-
cja jego jest prawidlowa.

*
* *

Wnioski, jakie nasuwa ,,Gaweda'’ sa nastepu-
jace:

1. fotograf komponuje nie obraz, lecz foto-
grafowany uklad przedmiotow;

2. linia, plama, barwa i tres¢ sa elementami
kompozycji;

3. tresé¢ obrazu dominuje nad jego forma.

Witold Dederko

NAJLEPSZA ZABAWA

. W. Wisniewski

ne. Niedociaggnigciem kompozycyjnym jest po
zostawienie zbyt duzo pola nad glowka z pra-
wej strony. Radzimy zdjecie obcia¢, mimo iz
obciety bedzie rowniez warkoczyk. Lepiej zo-
stawic wiecej tla przed twarza dziecka niz
poza nig.
Mily obrazek pt. ,Najlepsza zabawa' kol.
Z. Baranowskiego z Warszawy skomponowany
jest bez zarzutu. Wybrany temat przedstawia
wdzigeczny obrazek. Ze zdje¢cia widzimy, Ze au-
tor zupelnie dobrze daje sobie rade z oswie-
tleniem zarowym. Zwracamy specjalng uwage
na oswietlenie wlosow, ktore mimo gérnego
Swiatla posiadaja wszystkie szczegoély, co sto
sunkowo rzadko udaje sie fotoamatorom.
Ruch dziecka jest naturalny. Strona techniczna
bez zarzutu.
Kol. J. Marczuk z Bytomia nadeslal zdjecie pt.
. Ach jak przyjemnie! Moment zdjecia uchwy-
cony jest dobrze. Wyraz buzi jest naturalny,
usmiech dziecka szczery. Oswietlenie poprawne.
Naszym zdaniem rozprasza uwage niespokojne
tlo. Smialo mozna zrobi¢ wycinek, usuwajac
dot i boki zdjecia.
Zdjecie kol. B. Bromboszcza z Mikotowa, w
przeciwienstwie do poprzednich jest ,,suro-
wym* portretem. gdyz nie jest zwiazane z ja-
kagkolwiek konkretna ,akcja‘, co nas zreszta
nie dziwi, model bowiem jest w tym wieku, ze
aktywnos¢ jego jest znikoma. Do zdjecia mu-
siala go przytrzyma¢ mamusia, ktérej dlonie
widzimy u dolu zdjecia. MoglibySmy pozby¢é
si¢ tych rak, obcinajac zdjecie u dolu i po bo-
kach z tym, Ze z lewej strony nalezy pozo-
stawi¢ nieco wiecej tla, niz z prawej. Moment
zdjecia wybrany byl pomyslnie, gdyz ,wyraz
twarzy' modelu jest ,pelen szlachetnej zadu-
my ‘.

W.




Skrzynka techniczna

]e(len z naszych czytelnikéw prosi o wyjas-
nienie, co to jest ,transformator kontrastow*
oraz o podanie zasady jego dzialania.

Transformatorem kontrastow nazywamy urza-
dzenie, pozwalajace na uzyskanie, po zamonto-
waniu go do powiekszalnika, z jednego nega-
tywu pozytywow o roéznej gradacji. Innymi
slowy, transformator kontrastow umozliwia
otrzymanie pozytywoéw o jednakowej gradacji
z megatywow o gradacjach réznych. Jakie jest
jego zastosowanie praktyczne? Po prostu -—
transformator kontrastow zastepuje nam...
asortyment papieréw. Zamiast zmienia¢ papier
na inny, o gradacji dostosowanej do kontrasto-
wosci negatywu, postugujemy sie transforma-
torem kontrastow. Rzecz prosta, ze za pomoca
tego urzadzenia nie mozemy zmienia¢ powierz-
chni papieru z blyszczacej np. na matowa.
Mozemy jedynie uzy¢ papieru np. normalnego
wtedy, gdy bez transformatora musielibysmy
uzy¢ papieru twardego lub migkkiego.

Transformator kontrastow jest to urzadzenie,
pozwalajace na os$wietlanie negatywu swiatlem
mniej lub bardziej rozproszonym. Sklada sie
on z korpusu, pozwalajacego na umieszczenie
w powiekszalniku odpowiednich przyston. W
najprostszym przypadku postugujemy sie dwie-
ma przysionami. Jedng przysione stanowi bla-
szana plytka z wycietym posrodku otworem,
druga — plaska szybka szklana ze zmatowa-
nym w S$rodku kragzkiem. Naturalnie, mozna
zaopatrzy¢ sie w kilka plytek metalowych,

roznigcych sie  wielkoscia  otworu oraz
w kilka plytek szklanych o roznej wiel-
kosci matowego  krazka. Wymiary urza-

dzenia muszg byé obliczone indywidualnie
dla kazdego typu powiekszalnika w zaleznosci
od s$rednicy i ogniskowej kondensora, poloze-
nia zarowki itp. Transformator kontrastow
umieszcza si¢ w powigkszalniku pomiedzy Zro-
diem sSwiatla a kondensorem. Transformator
kontrastow mozna zastosowac¢ jedynie w po-
wiekszalnikach kondensorowych. Pracuje on

jednak dobrze w powiekszalnikach o dwoch
kondensorach.
rys. 1
] L]
a b

negalyw
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Zanim przystapimy do wyjasnienia zasady
dzialania transformatora kontrastow, musimy
wspomnie¢ o roli kondensora w powiekszal-
niku. Przypominamy, ze zagadnienie to bylo
bardziej szczegélowo omoéwione w artykule
inz, M. Ilinskiego ,,Uklad optyczny powiekszal-
nika“, zamieszczonym w nr 3 ,Fotografii'“ z
1953 r. W tym miejscu wspomnimy tylko, ze
kondensor zarowno jak i stosowana w innych
powigkszalnikach mleczna szyba sa przede
wszystkim urzadzeniami, ktérych celem jest
rownomierne oswietlenie negatywu. Roéznica
pomiedzy obu systemami polega na tym, ze
przy uzyciu kondensora otrzymamy pozytyw
bardziej kontrastowy, niz otrzymany za po-
moca powiekszalnika bezkondensorowego.
Przyczyna roznicy jest tak zwany ,.efekt Cal-
liera“’.

Jasnym jest, ze w przypadku powi¢kszalnika
kondensorowego negatyw jest oswietlony swia-
tlem nierozproszonym, skierowanym, natomiast
uzycie mlecznej szyby daje w wyniku oswietle-
nie negatywu swiatlem rozproszonym. Dla wy-
jasnienia roznicy dzialania $wiatla rozproszo-
nego i nierozproszonego musimy omowié
zachowanie sie¢ promienia S$wietlnego przy
przejsciu przez negatyw. Negatyw ogla-
dany okiem nieuzbrojonym ma wyglad
powierzchni, ktorej poszczegdélne miejsca
roznia si¢ stopniem zaczernienia. Jesli jednak
bedziemy oglada¢ ten sam negatyw przez mi-
kroskop, zauwazymy, ze plaszczyzny, Ktore
ogladane golym okiem wydawaly si¢ zupelnie
jednolite i ,,gladkie", w rzeczywistosci sktada-
ja si¢ z gesto obok siebie ulozonych nieregu-
larnych punktow. Punkty te, to wlasnie ziarna
srebra, z ktorych zbudowany jest obraz foto-
graficzny. Ziarenka te maja budowe bezksztal-
tna, mozemy przyjac¢, ze ich wymiary wynosza
okoto 0,001 do 0,002 mm. Im blizej siebie leza
te ziarenka, jedno nad drugim, im mniejsze sa
pomiedzy nimi odleglosci, ,dziurki”, tym dane
miejsce negatywu jest ciemniejsze, mocniej
kryte — tym mniej przepuszcza Swiatla. Pro-
mien Swietlny, padajac na zaczerniony nega-
tyw, moze akurat trafi¢ na ,,dziurke¢’ pomiegdzy

rys. 2

negalyw

ziarnami srebra — wowczas przechodzi przez
negatyw bez przeszkéd, aby po przejsciu przez
obiektyw spowodowaé naswietlenie pozytywu.
Sprawa wyglada inaczej, gdy promien na swej
drodze natrafi ziarenko srebrowe. Jesli trafi
je dostatecznie celnie, zostanie pochloniety,
zatrzymany, czyli nie dotrze do pozytywu,
gdzie po wywolaniu pozostanie wskutek tego
jasne miejsce. Jesli jednak trafi ziarno srebra
niezbyt celnie, to odbije sie od niego, rozpro-
szy, 1 w rezultacie do pozytywu dotrze mocno
oslabiony. Wynikiem bedzie naturalnie stabsze
stosunkowo zaczernienie. A przeciez im bar.
dziej geste miejsce negatywu, im wiecej jest
w tym miejscu ziarenek srebra, tym wiecej
promieni ulegnie takiemu oslabieniu. Otrzy-
mamy wiec pozytyw bardziej kontrastowy, niz
wynikaloby to ze stopnia kontrastowosci nega-
tywu. Wtlasnie to zjawisko nazywamy efektem
Calliera. W tym miejscu mozna by slusznie za-
pytac¢, dlaczego zjawisko Calliera wystepuje
tylko przy powiekszalnikach kondesorowych.
Ot6z przez zastapienie kondensora mleczng
szyba, Swiatlo padajace na negatyw jest roz-
proszone, promienie dochodzg do negatywu
jednakowo ze wszystkich kierunkow, a wiec
juz nie moga zostaé rozproszone. Po prostu
nie mozna rozproszyc¢ ich, gdyz sa calkowicie
rozproszone. Efekt Calliera” wigec nie wystapi.
Z powyzszych rozwazan jasno wynika, ze
efekt Calliera jest zjawiskiem niepozadanym:
zwigksza kontrastowosé negatywu tym bar-
dziej, im bardziej jest on kontrastowy. A cho:
dzi nam przeciez o0 cos wrecz przeciwnego:
w takim przypadku staramy sig¢ zmniejszyé
kontrast. Jednakze efekt Calliera odpowiednio
wyzyskany moze powodowac skutek wrecz
przeciwny. Przeciez zasada transformatora
kontrastow polega na wyzyskaniu tego efektu.
Spojrzmy na rysunki. Na rys. 1 przedstawiony
jest schematycznie przebieg promieni przy
zalozonej przyslonie zwigkszajacej kontrasty,
to znaczy plytce metalowej z otworem posrod-
ku. Mamy tu do czynienia z prawie punktowym
zrodlem Swiatla. Promien Swiatla a po przej-
Sciu przez kondensor pada na mocno kryte
miejsce negatywu m, gdzie wskutek zjawiska
Calliera ulega ostabieniu, skutkiem czegn
otrzymujemy nieproporcjonalnie jasng plame
na pozytywie w miejscu, odpowiadajacemu m.
Odwrotnie, promien b trafia na stabo kryte
miejsce negatywu s, przez ktore przechodzi
bez wigekszych przeszkod, aby spowodowac sil-
ne zaczernienie odpowiedniego miejsca pozy-
tywu. W rezultacie otrzymujemy bardzo kon-
trastowy pozytyw.
Zanalizujmy z kolei sytuacje, powstala w wy-
niku umieszczenia w transformatorze kontra-
stow szybki ze zmatowanym krazkiem posrod-
ku (rys. 2y Matowy krazek spowoduje oslabie-
nie najbardziej ,ostrych® promieni, wycho-
dzacych ze Srodka zarowki. Im wiekszy mato-
wy krazek, tym mniej punktowe, a bardziej
rozproszone bedzie Swiatlo. Promien a, powo-
dujacy, jak powiedzieliSmy wyzej, duze kon-
trasty, zostal tu silnie oslabiony. Ale w tym
przypadku do negatywu docieraja rowniez
promienie, pochodzace z innych punktow za
rowki, na przyklad p. Sa one albo rozprasza-
ne przez negatyw (jak promien d), albo ich
kierunek jest taki, ze nie trafiaja one w obiek-
tyw (jak promien c) i nie biora udziatu w two-
rzeniu obrazu. A wiec wynikiem uzycia tej
przystony bedzie oslabienie promieni, prze-
chodzacych przez stabo kryte miejsca negaty-
wu, co w konsekwencji spowoduje oslabienie
kontrastow.
Sluczne jest wige paradoksalne na pozor twier-
dzenie, podane na wstepie tego artykulu, ze
transformator kontrastow zastepuje asorty-
ment papierow o roznych gradacjach.
Na zakonczenie zwracamy uwage, ze uzycie
transformatora kontrastow ostabia intensyw-
nos¢ Swiatla w powiekszalniku, nalezy wiec
dla kazdej przyslony ustali¢ odpowiednio diuz
szy czas naswietlania.
P.S. Nowy powiekszalnik krajowy ,Krokus'
jest wlasnie powiekszalnikiem kondensorowym.
Moze wytwornia postaralaby si¢ uzupelnic je-
go wyposazenie transformatorem kontrastow?
Pozwoliloby to na unikniecie: 1) fotoamatorom
— bezskutecznego poszukiwania papieru o po-
trzebnej gradacji, 2) dystrybucji — koniecz-
nosci tlumaczenia si¢ z ciaglego braku tych
papierow na rynku.

W. T.



Otr‘zymaliémy kilka listow na temat sprze-
dazy przez sklepy detaliczne aparatow foto-
graficznych bez futeratow i podstawowych
urzadzen uzupelniajacych.

Ob. Mieczystaw Jawor z Polanicy m. in. pi-
sze: ,,Czy import cennych aparatéw bez futera-
16w i dodatkéw jest objawem oszczednej go-
spodarki sprzetem fotograficznym? Ja rozu-
miem inaczej. Kupiwszy moja Prakting za
5.000 =zt wyrzekajac sie przez dlugi okres
czasu szeregu bardzo potrzebnych przedmio-
tow codziennego uzytku miatem zaufanie do
0s6b decydujacych o imporcie. Obecnie uwa-
zam, ze pierwszym i najpowazniejszym ble-
dem bylo pominiecie przy imporcie futeralow,
bo przeciez aparatu bez futeralu uzywacé nie
mozna, jesli sig¢ go nie chce szybko wykon-
czy¢. Nie pocieszy mnie oswiadczenie kierow-
nika , Fotooptyki‘, ze takie futeraly sa spro-
wadzone, bo on nawet ma zawiadomienie i ce-
n¢ -— nie pocieszy mnie, bo ja tego futeralu
dosta¢ nie moge. Drugim bledem jest brak do
aparatow takich dodatkow jak filtry, obiekty-
wy wymienne itd. Te dodatki powinny byc¢ sta-
lym uzupelnieniem aparatow wysokiej klasy,
poniewaz niezbedne sa w wielu wypadkach
do uzyskania dobrego zdje¢cia. Jesli nasi spece
importowi wychodzili z =zalozenia, ze na te
wszystkie rzeczy potrzebne sa dewizy, kto-
rych nie ma u nas za duzo i dlatego dodat-
kow nie sprowadzili, to chyba racji nie mieli,
bo to wyglada tak jak dobrze uszyty garni-
tur bez guzikéw. Sta¢ na garnitur, niech staé
bedzie i na guziki‘.

Ob. Maciej Adamski z todzi, ktory zakupil bez
futeralu aparat Super Dollina II zadaje pyta-
nie: ,,C6Z maja robi¢ posiadacze nowych apa-
ratow? Nosi¢ je w kieszeni i skracac¢ przez to
ich zywot? Odpowiecie zapewne, Ze nie. Pozo-
staje zatem czekac cierpliwie az Biuro Zbytu
Artykutow Fotograficznych raczy o tym po-
myslec. Mozna by ewent. korzysta¢ z ustug
prywatnych sklepow i przeplacajac dokupic
jakis futerat*.

Ob. Zygmunt Bolechowski z Przemysla zaku-
pit lustrzanke bez futeralu i probowal zamo-
wi¢ futeral prywatnie. ,Bylem u rymarza je-
dnego i drugiego w Przemyslu, lecz ci twier-
dza, ze mnie umieja wygniata¢ skor, zwykla
torba ze skory kosztowataby 500 zl. Wypada
wiec nosi¢ aparat w rece, porysowac obiektyw
i po miesiaqcu wyrzuci¢ aparat na szmelc*'.
Uwagi naszych czytelnikow sa calkowicie
stuszne. Aparaty musza byc¢ bezwzglednie
sprzedawane zawsze lgcznie z futeratami. Apa-
raty wysokiej klasy powinny by¢ importowane
wraz z oryginalnymi futeratami. Aparaty
Sredniej klasy 1 tansze modele, sprowa-
dzane masowo moga by¢ zaopatrzone w {u-
teratly krajowe. Zarowno w jednym jak i w
drugim wypadku mozna tak skoordynowac
import aparatéw z importem lub produkcja
futeralow, by konsument mogt zakupié¢ jedno-
cze$nie aparat z futeralem. Aparat bez fute-
ratu jest towarem niekompletnym i nie powi-
niem znalez¢ si¢ w sprzedazy. Obecny stan
rzeczy mozna okresli¢c jako lekcewazenie kon-
sumentow. Jakkolwiek ostatnio poprawilo sie
zaopatrzenie rynku w filtry barwne i soczew-
ki Duto, nalezaloby jednak powaznie zastano-
wi¢ si¢ nad koniecznodcia importu lacznie 2
aparatami wysokiej klasy roéznych urzadzen
dodatkowych jak obiektywy wymienne, urzi-
dzenia do reprodukcji, oryginalne ostony prze-
ciwsloneczne itp. Import aparatéw wysokiej
klasy przestaje by¢ celowy, jesli na skutelk
braku urzadzen dodatkowych ograniczone
jest zastosowanie tych aparatow.

®

Od kilku czytelnikow otrzymalismy ogloszenie
z ,,Zzycia Warszawy'' tresci nastepujacej: ,,Insty-
tucja panstwowa posiada przeterminowane, nie
nadajace sie juz do celow fotograficznych re-
manenty artykulow fotochemicznych (plyty,
btony, papiery). Blizsze informacije...”

Staty czytelnik z Poznania pisze, ze ,,0glosze-
nie to doprowadzilo nas fotografow-amatorow
do biatej goraczki'. Nie dziwimy sie temu
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oburzeniu. Fakt dopuszczenia do zepsucia
wiekszej ilosci artykutow fotochemicznych
jest doprawdy karygodny.

o

Ob. P. Falinski z Warszawy pisze m. in.: ,Dla-
czego deficytowe Bromy tnie si¢ na dzikie for-
maty 20X20 cm i 45X45 cm. Przeciez pray
cieciu w ciemni marnuje sie¢ duzo papieru.
Poza tym 100 sztuk papieru 45X45 cm kosz-
tuje okolo 500 z! co przekracza mozliwosci
finansowe amatora‘.

Sprawa ,,dzikich* formatow jest bardzo istot-
na i wywoluje wiele niezadowolenia u konsu-
mentow. Mozliwe, ze wlasnie takie formaty
sq zapotrzebowywane przez niektore instytu-
cje do specjalnych celow. Nie widzimy jednak
uzasadnienia dla sprzedazy takich papierow
w sklepach detalicznych, ktore maja przeciez
zaopatrywa¢ konsumentoéw indywidualnych, a
nie instytucje.

Ob. Jozef Sokotowski z Wroctawia zwraca uwa-
ge na niestaranne wykonczenie szpulek [il-
mow zwojowych Fotopan 6X9 cm oraz na nie-
rowne podklejanie filmu do papieru ochronne-
go, przez co powstaje nieraz kilkucentymetro-
we przesunigecie w stosunku do numeracji.
Stwierdzit to czytelnik przy filmach emulsji
Nr 2540712.

Ob. Wojciech Z, ze Stalinogrodu pisze o trud-
nosciach pracowni spoldzielczych w zaopa-

trzeniu w wywolywacze drobnoziarniste dn
tankow. Wobec braku wywolywaczy w wigk-
szych opakowaniach, stosowano znajdujace sig
w sprzedazy wywolywacze w opakowaniu ama-
torskim. Wywolywacze te jednak, jak sie oka-
zalo, psuja sie w ciagu kilku dni po rozpusz-
czeniu. Uwagi te, mamy nadzieje, beda bodz-
cem dla zakladéw przemyslowych wyrabiaja-
cych artykuly fotochemiczne do surowszej niz
dotad kontroli jakosci towarow.

*®
Bardzo wiele listow dostajemy na temat zlego
zaopatrzenia rynku w artykuly fotograficzne,
a zwlaszcza w papiery wiekszych formatow.
Z humorem pisze o tym ob. Roman Michnow-
ski, proponujac aby sklepy z artykutami foto-
graficznymi prowadzily sprzedaz losOw i urza-
dzaly co miesigc ciggnienia z giéwna wygra-
na — paczka zawierajaca 25 arkuszy papieru
bromowego 24xX30 cm. Ob. Michnowski pro-
ponuje ponadto, o ile sytuacja si¢ nie poprawt,
aby zaniechac¢ fotografowania i zajac¢ si¢ dla
odprezenia nerwow wedkarstwem.
*

Otrzymalismy pismo Centralnego Zarzadu Han-
dlu Artykulami Fotograficznymi i Precyzyjno-
Optycznymi wyjasniajace poruszany wielo-
krotnie na tamach , ,Fotografii‘‘ brak zarowek
blyskowych. Centralny Zarzad stwierdza, ze
doklada obecnie staran, aby niedobor zlikwi-
dowac¢ przez uzyskanie wiekszych dostaw z
importu. Widzac juz obecnie pewng poprawe
na tym odcinku mamy nadzieje, zZe starania
Centralnego Zarzadu beda uwienczone peinym
powodzeniem i ze do lamp blyskowych zamiast
Swieczek, jak to proponowal w numerze li-
stopadowym Hiacynt Kompurek, bedziemy mo-
gli odtad stosowac¢ zwykle zarowki blyskowe.

Placéwki handlowe sprzedaja f{ilmy fotograficzne,
ale nie przyjmuja do wykonania robét amatorskich.
Placowki uslugowe wykonujac fotograficzne roboty
amatorskie nie sprzedaja filmow.

Tak wiec, aby odda¢ film do wywolania i zakupi¢ no-
wa rolke amator musi uda¢ sie zaréwno do placow-
ki handlowej jak i do uslugowej. Ale to nie wszy-
stko.

Placowki handlowe sprzedajace filmy nie zajmuja sie
takimi podstawowymi czynnos$ciami jak ladowanie
filmu maloobrazkowego do kasetki lub przewiniecie
filmu zwojowego ze szpulki drewnianej na metalowa
albo z metalowej na drewniang, co jest konieczne,
jeSli w danym momencie nie ma w sprzedazy obu ro-
dzajow rolek. Co wiecej, w sklepach z artykulami
fotograficznymi brak ciemni, w ktérej amator mogl-
by te czynno$ci sam wykonac.

Placowki uslugowe posiadajace ciemnie bardzo nie-
chetnie zajmuja sie ladowaniem kasetek i przewija-
niem filméw lub tez wrecz odmawiaja wykonania
tych czynno$ci. Nie dziwi to nas bynajmniej. Eado-
wanie filméw maloobrazkowych jest do§¢ trudne,
zwlaszcza przy kasetkach spcjalnych, np. Leiki, Ro-
bota itd. Pracochlonne i nielatwe jest przewiniecie
filmu 6X9 cm bez pozostawienia palcéw na filmie i
bez ,,garbu“, ktory tworzy sie podczas przewijania
przy umocowaniu filmu do tasmy papierowej. Cen-
nik robét nie przewiduje ladowania i przewijania fil-
méw i dlatego z zasady ustugi te sa bezplatne. Tru-
dno wiec zada¢ od pracownikéow placowek ustugo-
wych, aby pracowali tylko z uprzejmos$ci i to kosz-
tem swej normalnej pracy zawodowej, jaka w tym
czasie musieliby przerwac.

Tak wiec amatorzy, ktérzy nie posiadajg wlasnej
ciemni w domu, a ktérzy zakupujq filmy maloobraz-
kowe bez kasetek lub filmy 6X9 cm na niewla§ciwych
rolkach, maja wiele trudno$ci i klopotéow oraz traca
wiele czasu. A wiemy, ze filmy maloobrazkowe sprze-
dawane s prawie wylgcznie bez kasetek, ze czesto
niestety brak w sprzedazy jednocze$nie obu rodzajow
rolek 6X9 cm i ze przewazajaca ilo§¢ amatoré6w nie
posiada wlasnej ciemni. Zreszta amatorzy majgcy
wiasng ciemnie w domu napotykaja te same tru-
dno$ci w czasie pobytu na wczasach lub na wy-
cieczce.

Tak wiec poruszamy trudno$ci o charakterze pow-
szechnym, trudnosci, ktére niewatpliwie mozna i na-
lezy usunag¢. Jak tego dokonac?

Logicznym wnioskiem jest zlokalizowanie w jednym
punkcie zaréwno sprzedazy, jak i przyjmowania ro-

bot amatorskich oraz przewijania i ladowania fil-
mow.

Nie sadzimy, aby spdéldzielcze punkty uslugowe,
przyjmujagce do wykonania roboty amatorskie, nie
mogly réwnocze$nie sprzedawa¢ swym klientom fil-
mow fotograficznych. Sprzedaz ta nie wymagalaby
dodatkowych etatéw, poniewaz dotyczylaby jedynie
bardzo waskiego asortymentu, skladajacego sie tylko
z paru pozycji. Mozna by ewentualnie pomy$le¢ o
tym, by placowki te sprzedawaly filmy wylgcznie
z talonem na ich wywolanie a to dlatego, aby ogra-
niczy¢ sprzedaz filmow tylko dla stalych klientéw
danego punktu uslugowego, co uchroniloby przed
zbytnia rozbudowa dzialu sprzedazy na niekorzysc
pracy uslugowej.

Byloby to nieco podobne do sprzedazy przez spoldziel-
cze konfekcyjne placowki uslugowe materiatow wio-
kienniczych przy zamawianiu przez klientéow odziezy
na miare.

Z drugiej strony wydaje sie wskazanym i celowym,
by sklepy z artykulami fotograficznymi oraz odnosne
stoiska PDT zajely sie poza sprzedaza roéwniez
przyjmowaniem rob6t amatorskich, ktére bylyby wy-
konywane przez fotograficzne pracownie panstwowe
lub spéldzielcze. I tu nasuwa sie analogia z przyj-
mowaniem przez placowki handlu uspolecznionego ta-
kich robot ustugowych jak szycie koszul na miare.
Aby rozwiaza¢ trudno$ci ladowania kasetek i prze-
wijania filméw, konieczne jest urzadzenie w sklepach
z artykulami fotograficznymi matych podrecznych
ciemni fotograficznych, z ktérych mogliby bezplatnie
korzysta¢ amatorzy. Ciemnie takie wyposaione w
pulpit i zaré6wke ciemnozielong zajmowalyby nie wig-
cej niz jeden metr kwadratowy powierzchni, a wiec
mie$cilyby sie nawet w najmniejszych sklepach.

W punktach uslugowych obecna nieche¢ do przewi-
jania i ladowania zniklaby niewatpliwie, jesliby usta-
lone zostaly oficjalne oplaty za te czynno$ci. Kaidy
amator chetnie zaplaci drobna kwote za wykonang
prace zamiast dotychczasowej bezplatnej , laski“.
Tym samym zmniejsza sie niezliczone wpisy do ksig-
zek skarg i zazalei w punktach uslugowych przez
niezadowolonych klientéw.

Takie sa nasze dezyderaty.

Do Ministerstwa Handlu Wewnetrznego i Central-
nego Zwiazku Spoéldzielni Pracy zwracamy sie z
prosba, by dezyderaty te wprowadzone zostaly
jeszcze w biezacym sezonie letnim.

St. Ch.
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iy KSIAZKI

A. N. Wiedienow. FOTOSJOMKA PLENOCZ-
NOJ KAMIEROJ. Moskwa 1954

I{siqZka Wiedienowa przeznaczona jest dla
poczatkujacych fotoamatorow. Ze wzgledu na
malg objetosé (174 str.), autor zmuszony byl
dokona¢ dos$¢ radykalnej selekcji w wyborze
materialu. W pierwszej chwili robi to wrazenie
nieco zaskakujace. Polski czytelnik przyzwy-
czail sig¢ bowiem, ze obowiazkiem autora pi-
szacego podrecznik fotograficzny jest poswie-
cenie co najmniej jednej czwartej objetosci
ksiazki zawilym rozwazaniom o istocie $wiatla,
soczewkach i ich wadach itp. Tego dzialu w
ksigzce Wiedienowa nie ma.

W pierwszym rozdziale autor zapoznaje czy-
telnika z aparatem fotograficznym, omawiajqc
popularne kamery radzieckie: Moskwa, Liu-
bitiel, Komsomolec, Fed, Zorkij, Kijew. Rozdzial
drugi omawia radzieckie materialy negatywo-
we. W nastepnych rozdziatach omowiono tech-
nike wykonywania zdjecia (ograniczong w tym
miejscu do tzw. ,pstrykania‘) oraz obrobke
negatywu i pozytywu. Dopiero po zapoznaniu
czytelnika z tym elementarzem autor przyste
puje do omawiania zagadnienn kompozycji.
Taki uklad materialu wydaje sie zupelnie
usprawiedliwiony i celowy. Fotoamator, majacy
pierwszy raz w reku aparat, chce ,za wszel-
ka cene' zrobi¢ zdjecie, chce koniecznie zoba-
czy¢, ze ,cos wyszlo”. W takim przypadku
ostros¢ i migawka sa dostatecznie wielkimi
problemami, aby wszelkie dalsze czynniki,
jak rodzaj oswietlenia, kompozycja obrazu itp.
stanowity tylko niepotrzebny i utrudniajacy
dokonanie zdjecia balast. Nalezy jednak por
kresli¢, ze taki uklad ksiazki nie stanowi za-
chety do , bezmysSlnego pstrykania®, lecz jest
po prostu wynikiem logicznego stopniowania
trudnosci.

Ostatni rozdzial zawiera wiadomogci czysto
techniczne: tablice naswietlen, tablice zasto-
sowania filtrow i dzial recepturowy.

Na podkreslenie zastuguje dobor ilustracji,

w prosty sposob objasniajgcych zasady obcho
dzenia sie z aparatem oraz takie zagadnienia
jak: glebia

ostrosci, kat widzenia aparatu

itp. Ilustracje te sa wyjatkowo pomyslowe
I przejrzyste. Rownie dobrze dobrane sg foto-
grafie ilustrujace zagadnienia techniki zdjec¢
oraz strone artystyczna. Ksiagzka zyskataby
przez uzupelnienie jej ilustracjami pokazuja-
cymi bledy negatywu i pozytywu.

W sumie, ksiazeczka jest bardzo interesujaca
i pozyteczna. Ze wzgledu na wybor i sposob
ujecia materialu moze by¢ wzorem dla wielu
naszych autorow.

Wuta
n
N. G. Kolli FOTOSJOMKA 1w SIELSKOM
CHOZIAJSTWIE. Gosudarstwiennoje Izdatiel-
stwo ,,Iskusstwo‘ — Moskwa 1954 r.

Niewielka ta broszurka odznacza si¢ bardzo
oryginalnym ujeciem. Zagadnienia techniczne
sa w niej poruszane pobieznie, natomiast
glowna uwaga skierowana jest na zasady kom-
pozyciji.

Ksigzeczka nie ma pretensji do rozwiazywania
zagadnien artystycznych. Jest to wlasciwie
podrecznik fotografowania dla fotokorespon
denta terenowego, ktorego zadaniem jest po
kazanie zycia wsi socjalistycznej. Na szeregu
doskonale dobranych zdjeé¢ autor pokazuje,
jak nalezy fotografowac¢, aby temat glowny
zdjecia byl podkreslony i jego tresé zupelnie
zrozumiala.

Ksigzeczke te mozna poleci¢ wszystkim folo
amatorom jak rowniez fotoreporterom.

Dr A. Filipowicz i mgr A. Kujdowicz. MIKRO-
SKOPIA I MIKROFOTOGRAFIA. Wyd. II
Panstw. Wuyd. Warszawa
1954.

Rolnicze i Lesne,

Doskonala ta ksigzka, przeznaczona dla pra-
cownikéw naukowych i technicznych oraz dla
mlodziezy akademickiej, postugujacej sig¢ mi-
kroskopem jest napisana jasno i przystepnie.
Strona fotograficzna ujeta jest z punktu wi-
dzenia praktycznego, z pominigciem strony
teoretycznej procesow fotograficznych. Zagad-
n'enia optyczne rozwiniete sa szeroko, chodé
popularnie w czesci dotyczacej mikroskopu.
Szkoda, ze naklad ksigzki jest tak maly (1000
egz.), gdyz jak wiemy pierwszv naklad roz-
szedl si¢ bardzo szybko.
W. D.

Uwagi
o zegarach
ciemniowych

INCO*

Elektx‘yczne zegary ciemniowe ,,Inco'" sprze
dawane w sklepach , Foto-Optyki“ zawieraja
pewien szczegol konstrukeyjny, ktory kaze
watpi¢ o bieglosci ich konstruktora w obcho-
dzeniu si¢ =z instalacjami elektrycznymi w
ogole. Chodzi mianowicie o to, ze zegary te
posiadajg na swej obudowie dwa gniazda
wtyczkowe i ani jednej wtyczki. Sposob uzycia
zalagczony do zegara objasnia nawet, ze ,wy-
bor gniazd do wigczania przewodow odbiorni-
ka i zasilajacego jest dowolny — ale odkad-
ze to uzywa sie przewodéw zasilajacych zao-
patrzonych we wtyczki na obu koncach? A ta-
ki wlasnie przewod jest niezbedny dla zasila-
nia owego zegara.

Nie dosé¢, ze wymaga to kupienia dodatkowej
wtyczki i przerobienia normalnego przewodu
na dwuwtyczkowy dziwolag, ale ponadto:
1) przewodu takiego nie mozna po tej prze-
robce uzywaé¢ do zadnych innych celéow poza
wilgczaniem opisanego zegara, a wigec nie na-
daje sie do zasilania suszarki czy innych urza-
dzen elektrycznych, 2) przewod taki jest nie-
bezpieczny w zastosowaniu, bo jesli zapomni-
my go natychmiast po uzyciu wylaczy¢c z
gniazda wtyczkowego sieci, to odslonigte kon-
cowki zwisajacego przewodu grozg w kazde)
chwili zwarciem instalacji, jezeli przypadkowo
zetkna si¢ z jakim$§ metalowym przedmiotem.
Stanowig one takze niebezpieczenstwo poraze-
nia pradem ludzi czy zwierzat, zwlaszcza przy
zetknigciu z wilgotna skora.

Wydaje sie, ze najskromniejsza ,pokutg’ za
powyzs”y btad konstrukecyjny byloby wypro-
dukowanie przez ,Inco' odpowiedniej ilosci
reduktorow z wtyczkami po obu stronach, kto-
re pozwolilyby na stosowanie normalnych
przewodow do zasilania zegarow ciemniowych.

Andrzej Voellnagel

CIEKAWE ZDJECIE ZACMIENIA SLONCA

w dniu 30 czerwca 1954 r.

..Die Fotografie z wrzesnia 1954 r. podaje ciekawe
zdjecie wraz z artykulem W. Biscan‘a, dotyczacym za-
¢mienia storica w dn. 30 czerwca 1954 r. obserwowa-
nego w Magdeburgu. Zdjecie to jest
zlozonym z fotografii nieba oraz zdjecia fragmentu
miasta, dokonanego z tego samego stanowiska. Zdje-
cie nieba wykonane zostalo kamera maloobrazkowsq,
obiektywem 5 cm,
przeSwietlonej btony pozytywowej), przepuszczajacym
prawie wylacznie promienie podczerwone. Naswietle-
nie 1/50 sek. przy przyslonie 1:11. Film Isopan F.
Zdjecia dokonywano dokladnie co 5 minut. Glowng tru-
dnoscia bylo wykonanie 27 zdje¢ bez poruszania apa-
ratu, W tym celu otworzono obiektyw na czas (,,T),
przed obiektywem natomiast umieszczono migawke,
umocowang na innym statywie, niz aparat; w ten spo-
sOb mozna bylo unikna¢ drgnien aparatu w czasie
zdje¢ oraz koniecznosci przesuwania filmu po kazdym
zdjeciu.

fotomontazem,

z filtrem ,,czarnym‘ (kawaltkieni



KRONIKA

Zwigzek Polskich Artystow Fotografikow opracowal
sprawozdanie ze swej dzialalnosci za r. 1954. Oto
kilka danych, charakteryzujacych jego prace:

ZPAF w dn. 1.1.1955 liczyl 260 czlonkow, w tym 177
cztonk6w rzeczywistych i 83 czlonkow kandydatow.
W r. 1954 zorganizowano 23 wystawy fotografiki
eksponowane w roznych miastach, w sumie 51 razy:
III Ogodlnopolska Wystawa Fotografiki w miastach:
Wroctaw, Elblag i Torun.

1V Ogolnopolska Wystawa Fotografiki w miastach:
Warszawa, Lodz i Sopot.

I Wystawa Okregowa Delegatury Stalinogrodzkiej w
miastach Tychy i Cieszyn oraz w $wietlicach kopalni
Stalinogrod, Gottwald.

1 Wystawa Okregowa Delegatury Poznanskiej w Po-
znaniu.

1 Wystawa Okregowa Delegatury Lodzkiej w Lodzi.
1 Wystawa Okregowa Delegatury Gdanskiej w So-
pocie.

1I Wystawa Okregowa Delegatury Wroctawskiej we
Wroctawiu.

II Wystawa Okregowa Delegatury Stalinogrodzkiej
w Stalinogrodzie.

II Wystawa Okregowa Delegatury Krakowskiej w No-
wej Hucie.

Wystawa ,,Mlodziez Polski Ludowej* w Kielcach,
Siedlcach, Wroctawiu, Nowej Hucie i Zamosciu.
Wystawa Indywidualna W. Puchalskiego w Bydgosz-
czv, Stalowej Woli, Ciechocinku, Plocku, Inowrocta-
wiu.

Wystawa Indywidualna J. Mierzeckiej, T. Wanskie-
go 1 H. Lisowskiego w Warszawie.

Wystawa Indywidualna T. Wanskiego w Poznaniu.
Wystawa Indywidualna Kolowcy i Rosnera w Raci-
borzu i Opolu.

Wystawa Indywidualna J. Myszkowskieqo (realizo-
wana przez PTF w Poznaniu).
Wystawa Indywidualna H.
Wczasow FWP,

Wystawa Objazdowa s$wietlicowa w Milodziezowym
Domu Kultury i w Hotelu Robotniczym w Warszawie.
Wystawa czlonkoéw Delegatury Wroclawskiej w Od-
dziale PTF w Dzierzoniowie.

Wystawa o tematyce dolnoslaskiei we Wroclawiu.
Ruchoma wystawa $wietlicowa Delegatury Okregowej
w Lkodzi eksponowana w 4 punktach.

Wystawa Okregowa Delegatury Bydgoskiej w powia-
towych Domach Kultury w Brodnicy, Chelmie, Choj-
nicach, Mogilnie, Lipnie, Inowroctawiu, Zninie, Na-
kle, Tucholi i Swieciu.

Udzial Delegatury Poznanskiej w wystawie zorgani-
zowanej z okazji uroczystej Sesji WRN w sprawie
kultury w Poznaniu.

W tym czasie prowadzono prace przygotowawcze do
nastepujacych wystaw:

Lisowskiego w Domu

V Ogolnopolska Wystawa Fotografiki
Wystawa Indywidualna A. Smietanskiego
i : Dederki

" E. Hartwiga
" " M. Wroctawskiego
Udzial czlonkow ZPAF w wystawach zagranica przed-
stawial sie nastepujaco:

VI Miedzynarodowa Wystawa Fotografii Artystycz-
nej w Danii (udzial 28 polskich. fotografikow).
Miedzynarodowa Wystawa Fotografii Artystycznej na
Bermudach (wyslano 22 fotogramy).

Wystawa przestana w r. 1953 do ZSRR, eksponowana
jako objazdowa w o$rodkach studenckich, w r. ub.
czynna byla w Sofii z okazji Swieta 22 Lipca, a na-
stepnie ponownie przestana do ZSRR.

Wystawa fotografiki polskiej na uniwersytecie mu-
rzyaskim w Harward oraz w szerequ innych miej-
scowosci USA.

Wystawa fotografiki polskiej w Tiranie (80 prac)
Wystawa fotografiki polskiej w Rumunii

Wystawa fotografiki polskiej w Chinach Ludowych
Wystawa fotografiki polskiej w krajach skandynaw-
skich (150 prac).

10 zestawow prac fotografikow
przez MSZ do NRD i Austrii.
ZPAF przeprowadzil wstepne rozmowy 2z Minister-
stwem Kultury i Sztuki w sprawie projektowanej
M_iedzynarodowei Wystawy Fotografiki w Warsza-
wie.

ZPAF byl wspolorganizatorem 3 konkurséw fotografi-
cznych (,, Turystyka dla mas“, , Wie§ wspolczesna w
fotografii* i konkurs raidu ,,Przyjazni” organizowany
przez Delegature Okregowa w Krakowie).

W 1. 1954 kontynuowano w Warszawie II Wyiszy
Kurs Fotografiki ZPAF z programem:

1) Ogélne podstawy filozofii marksistowskiej

2) Historia sztuki

3) Estetyka

4) Technika i technologia fotografii.

Kurs obejmowat 108 godz. wykladéw przy liczbie
stuchaczy ca 100 os6éb. Podobne kursy prowadzone
byty w Delegaturze Okregowej ZPAF we Wrocla-
wiu i Stalinogrodzie.

Wieczorow dyskusyjnych odbylo sie 70, w tym w
‘Warszawie 18, we Wroctawiu — 21, w Krakowie — 13,
w Lodzi — 14, w Poznaniu — 4. Poza tym zorgani-
zowano 6 wieczorow autorskich z pokazem prac,
4 wieczory Komisji Artystycznej ZPAF oraz 3 wieczo-
Ty na inne tematy.

Biblioteka ZPAF posiada obecnie 1660 pozycji. W ro-
ku sprawozdawczym zapoczatkowano akcje wypozy-
czania obiegiem materialow bibliotecznych do posz-
czeqolnych Delegatur ZPAF.

W styczniu rb. czynne byly nastepujgce wystawy:
1) Organizowane przez Okreqowe Oddziaty PTF

1V Wystawa Amatorskiej Fotografii Artystycznej w
Czestochowie.

1 Wystawa Amatorskiej Fotografii Artystycznej w
Rzeszowie.

polskich wystano

I Wystawa Amatorskiej
Gnieznie.

2) Organizowane przez PTTK
Wystawa dla uczczenia dziesieciolecia wyzwolenia,

Fotografii Artystycznej w

zorganizowana przez Zarzad Oddzialu Warszawskiego
Wystawa Fotografii Amatorskiej w Cieplicach.

Na konkursie Panstwowych Wydawnictw Rolniczych
i Le$nych nagrodzeni zostali Fr. Frackowiak z Po-
znania, R. Piechowski 2z Jozefowa k/Warszawy
i A. Mottl z Warszawy.

Na konkursie fotograficznym zorganizowanym wsérod
pracownikow naukowych i studentow Poznania przy-
znano nastepujace nagrody:

W grupie dla zaawansowanych: J. Pochron (student
Wieczorowej Szkoty Inzynierskiej).

W grupie dla poczatkujacych: S. Kabata (WSI)
i A. Wierzbicki (prac. naukowy W. S. Roln.).

Nagrody specjalne: B. Dr6zdz (pracownik naukowy
AM.), T. Tyczynski (AM.), S. Aleksandrowicz (UP).

Wyréznienia: A. Baczynski (SI), H. Blimela (WSI),
J. Kroszel (WSE), T. Wojcicka (WSR) oraz J. Raj-
kowski (pracownik nauk. UP.).

Przy Gliwickim Oddziale PTTK powstata sekcja fo-
tografii amatorskiej.

Czy wiecie, ze...

Juz w roku 1866 Polak Dutkiewicz zdobyl na Wy-
stawie Fotograficznej w Paryzu zloty medal.

Pierwsze proby fotografowania ksiezyca pochodzg z
roku 1838 (Arago). Pierwsze udane zdjecie wykonal
Draper w styczniu 1840 r.

ULICA
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Odpowiedzi
redakcji
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Ob. E. Laub, Stalinogrod. W sprawie Stalinogrodzkie-
go Oddziatu PTF zwrocilismy sie do Zarzadu Gloéwne-
go PTF w Warszawie. Jak nas poinformowano w
Centr. Zarz. Handlu Art. Fotogr. i Precyz. Opt. w Lo-
dzi — w 1955 r. zostana sprowadzone do Polski i cze-
sciowo rozprowadzone w wolnej sprzedazy materialy
do zdje¢ w barwach naturalnych, a wiec: materiaty
negatywowe, odwracalne, papiery, niezbedne chemi-
kalia oraz filtry korekcyjne.

Ob. P. Tolinski, Warszawa. Stuszne uwagi o przeter-
minowaniu materialow fotograficznych i o ,,dzikich"
formatach papierow wykorzystamy. Nie podzielamy
Waszego zdania na temat niewlasciwego wykorzysta-
nia materialow fotograficznych do fotogazetek. Mozna
oczywiscie wykonywac¢ gazetki Scienne i pocztowki
metoda drukarska, ale przeciez przy pomocy foto-
grafii uzyskuje sie znacznie lepsze wyniki. Prosimy
o osobiste zgloszenie sie do Redakcji celem ewen-
tualnego nawigzania blizszej wspolpracy.

Ob. C. B., Brzeg n/Odra. Swiatlomierze fotoelektrycz-
ne mozna zakupi¢ obecnie tylko w sklepach komi-
sowych. Filmy o wysokiej czulosci i papiery bromo-
we s3 w sprzedazy w sklepach z art. fotograficzny-
mi w niedostatecznych ilosciach i dlatego trudno je
dosta¢. Koreksy produkcji krajowej majg ukazaé¢ sie
w sprzedazy w pierwszej polowie biezacego roku.
Pierscienie redukcyjne bedace obecnie w sprzedazy
pasuja doskonale do obiektywow Biotar. Jesli zaku-
piony przez Was zespol pierscieni jest niedobry,
nalezy zglosi¢ reklamacje w sklepie, w ktérym zo-
stal zakupiony.

Prosimy o podawanie w listach pelnego imienia i na-
zwiska oraz adresu. W wypadku zastrzezenia dane
te nie beda ujawnione przy odpowiedzi.
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