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Chmury w fotografii gorskiej

(Fragmenty pracy pt. ,Zarys dziejéw fotografii
taswrzanskiej w Polsce od poczqtkéw do I wojny
Swiatowej”).

Do najbardziej pouczajacych a przy tym
czarujacych widokéw w goérach -nalezy to
ujawnienie architektury goérskiej, jakiego
dokonywuja opary i obtoki. Na przyktad
cien, rzucany przez rozne grzbiety i grzbie-
ciki, w pogodny wieczor sierpniowy obni-
za nagle temperature w dolinkach za nimi,
co z kolei wywotluje skroplenie pary wod-
nej w atmosferze tych dolinek. Tworza sie
biate, lekkie mgietki, unoszg sie... i raptem
odcinaja te cieniotworcze grzbiety od ich
tla — dalszego masywu gorskiego, z kto-
rym dzieki identycznosci koloru i waloru
byly zmieszane. Sciana pozornie jednolita
objawia sie jako skomplikowany system
murow, baszt, zespotéow naturalnego budow-
nictwa granitowego lub wapiennego. Tylko
w taki sposob odroznia sie np. Kapalkowe
Turnie od Lodowego z Bukowiny lub Gto-
dowki, albo Czarny Szczyt od Durnego ze

Zgorzeliska.
*

Chmury i obtoki majag w fotografii gorskiej

szczegolne zadanie, a wiec i szczegodlne za-
stugi. Sa czesto na tej samej wysokosci co
temat zasadniczy obrazu (gory); zakrywaja
go, podkreslaja, odgraniczaja z bokéw
stwarzaja mu podstawe lub kulisy, ramy.
Nie stanowig skladnika dodatkowego, luz-
no tylko zwigzanego z motywem glownym:
wspolzyja z nim, walczg i zdobia go. Procz
tego do pejzazu, ktérego wielkie bryly
i kontury sa praktycznie biorac niezmien-
ne, wnosza element zmienny i zmieniajacy,
ozywiajgcy. Gdy obtoki przepltywajg przez
gory ponizej szczytdow lub jednoczesnie na
poziomie szczytéw, gdy rozdzieraja sie na
graniach lub spowijaja je, gdy opary z do-
lin podnosza sie i otulaja turnie na coraz
innym odcinku ich wysokos$ci —zmieniaja
si¢ nie tylko one same, te obloki, chmury,
opary i mgty; zmieniaja sie i motywy gtow-
ne — poszczegolnie szczyty, tancuchy gor-
skie i ich fragmenty.

Nie mam tu na mys$li tej zmiennosci, o ja-
kiej byta mowa wyzej — zmiennosci po-
legajacej na pokazywaniu poszczegdlnych
fragmentéw za pomoca ich odciecia od jed-
nakowego z nimi tta, ale te, ktéra nie zmie-
niajac obrazu w glab, zmienia go w dwu-
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wymiarowo, plasko rozumianym polu
widzenia przez zakrywanie jego czesci, wy-
odrebnianie fragmentow jednego planu,
usuwanie mozliwej gadatliwosci motywu,
zwiekszenie jego zwartosci, a przez to
wzmocnienie jego wyrazu plastycznego.
W rowninach chmury unosza sie nad zie-
mig i jesli sie z nia tacza, to raczej deko-
racyjnie niz organicznie. Pejzazowi gorskie-
mu chmury nadaja zycie plastyczne bez po-
réwnania intensywniejsze i donioslejsze od
tego, jakie ten pejzaz ma bez nich, a za-
razem od tego, jakie mogg wytwarza¢ we
wszelkim innym krajobrazie. Francuski
historyk sztuki Focillon (omawiajacy pej-
zaze Turnera) nazwal stonce jedynym boha-
terem dramatu, jakim jest pejzaz; lecz
w gorach chmury daja mu dobra replike.
Daja one takze gorom coraz inne tla
i akcenty barwne: biale, lila, purpurowe,
sino-niebieskie, rdzawe itd. — bez konca;
i rzucaja na nie coraz inne refleksy barwne,
czynigc z gor tworzywo przedziwnych
wariacji kolorystycznych; to jednak przy
dzisiejszym stanie fotografii kolorowej —
zdaje sie by¢ tylko dziedzing malarstwa,
nie fotografii.

Poza tym dla taternika czy alpinisty mgty
i chmury maja bez poréwnania wigksze
zZnaczenie, niz te same chmury w rowni-
nach, nie tylko jako elementy plastyczne
krajobrazu. W goérach chmury lepiej od
aneroidu zapowiadaja badZz pogode z pet-
nig mozliwosci takiej lub innej znakomitej
wWYTypy"“, badz sigpawice, kiedy i$¢ moz-
na, ale zapewne w ciagu kilku dni nic sie
nie zobaczy, badz lejbe lub nawet kurniawe
$niezng, gdy nawet drogi zwykle nietrudne
i bezpieczne moga sie sta¢ oslizgte, zdrad-
liwe i bledne we mgle, gdy niespodziewa-
nie wypada spedzi¢ noc bez ognia, bez
ruchu, coraz bardziej kostniejac od stru-
mieni lejacych sie za kolnierz i do butéow -
z nieba i ze skaly, bez jakiejkolwiek pew-
nosci, czy nazajutrz uda sie zej$¢ do $wiata
ludzi. Bywalo, ze kto$ z takiej nocy nie
wroécil (Szulakiewicz). Dla taternika tedy
ten czy inny ksztalt chmur, ich gestosc
i wysokos¢ majaq nieraz mocng wymowe
tresciowa.

Jan Sunderland
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IO grudnia 1954 roku w Klinice Uniwersytec-
kiej w Krakowie zmart profesor teorii prawa,
Jerzy Lande.

Nawal pracy zawodowej zwigzanej ze stanowl-
skiem profesora uniwersytetu, najplerw w
Wilnie, a od 1929 r. w Krakowie oraz ciezka
choroba serca zmusily go do zarzucenia okoto
1930—32 r. dzialalnosci fotograficznej. Jednak
swego czasu odgrywal w niej nieposlednia
role.

Urodzony w Dorpacie 13 listopada 1886 r.
fotografowal od 1903 r., najpierw pudetkowym

Jerzy

Lande

aparatem Brownie Kodak 6X9, a od 1909 r.
podwojnym Protarem w kamerze 9X12, uzy-
wajac zawsze polowki obiektywu. Od mniej
wiecej 1921 r. najchetniej uzywal kamery Su-
tera 6,5X9 z Plazmatem Meyera,

W Warszawie zamieszkal w 1910 r. Wkroétce
potem zachecony przez J. Jaroszynskiego zapi-
sal sig¢ do Towarzystwa Milosnikow Fotografil
(zostal jego radca prawnym) oraz do Sekcjt
Mitosnikow Gor Towarzystwa Krajoznawczego,
ktéora za czaséw carskich byla tajnym oddzia-
lem Towarzystwa Tatrzanskiego.

J. Lande uprawial przewaznie fotografie kra-
joznawcza, gloéwnie tatrzanska. W Tatrach by-
wal poczawszy od 1909 r.; z tego roku pocho-
dzi pigkny widok Tatr Polskich w kierunku
Koszystej z Nieboraka, reprodukowany w
. Fotografie Warszawskim' w styczniu 1913 r.
Wyrazisty maly ,sucharz®, czyli zeschty smre-
czek na pierwszym planie, wyroznia to zdjecie
sposrod popularnych wéwcezas zdjeé o charak-
terze panoramicznym.

Dwa nastepne sezony — 1911 i 1912 r. przyno-
szg coraz lepsza znajomosc, coraz glebsze
wnikniecie w roznorodne oblicza krajobrazu
tatrzanskiego. Z 1911 r. pochodzi pelen wyra-
zu i poezji obraz limby na tle trzech szczytow
Mieguszowieckich, Powietrznosé, organiczne
zwigzanie Swiata roslinnego z resztg krajobra-
zu, syntetyczne potraktowanie drzew i skat,
subtelno$é widocznego rabka nieba i przedlicz-
na gra Swiatlocienia tworza jeden z najpiek-
niejszych pejzazy gorskich — nie tylko owej
epoki.

»Suche mgty“ z 1911 r. (gran Szatana { Baszt,
wZiemia® z 15 czerwca 1912 r.) wprowadzaja
do fotografii tatrzanskiej potezna wizje zato-

pienia $wiata skalnego w chmurach, na réwni
z Giewontem Oppenheima i Mnichem Jaroszyi-
skiego; jest jednak mozliwe, ze prace tych
artystow powstaly pdzniej. W tym samym nu-
merze ,Ziemi“ znajduje si¢ ,Zmarzly Staw
pod Polskim Grzebieniem®, mocny i surowy.
Dwie wycieczki zimowe w 1913 r. na Swinice
i na Kozie Czuby Lande pigknie opisal w
»Ziemi' z 26 lipca i 2 sierpnia tegoz roku w
artykule pod tytulem ,Z Tatr“, Artykut ilu-
strowany jest szescioma fotografiami autora,
sposrod  ktéorych szczegdlnie wyrdznia sie
»Widok z Liliowego na Doline Cichg, Hruby
i Krywan“. Temat jest szeroko, szlachetnie
potraktowany, cata atmosfera przeniknieta
mrozng Swietlistoscig. Réwnowaga mas i wa-
loréw, dal, powietrznoS¢ — znakomite.

W latach 1916—17 J. Lande — pierwszy
w Warszawie — wykonal 8 obrazéw bromole-
jowych. Dwa z nich ulegly zniszczeniu w cza-
sie wojny.

Jako fotograf tatrzanski Lande zajmuje obok
Jaroszynskiego posrednie miejsce miedzy Ma-
tachowskim i Oppenheimem, ktorych tworczos$é
juz odbiega od stylu pocztéwek krajoznaw-
czych { stanowi wyrazny krok w kierunku
sztuki fotograficznej, a Schabenbeckiem i Cy-
prianem, u ktérych celem pracy jest juz pra-
wie wylacznie sztuka i piekno, a nie pamietni-
karstwo i krajoznawstwo. W jego pracach —
czysto fotograficznych z punktu widzenia tech-
niki, bardzo malarskich ze stanowiska osiaga-
nego wrazenia — uderza jednolito$¢ i silna
zwartos¢ obrazu, przeprowadzona bardziej
konsekwentnie niz u kogokolwiek z poprzedni-
kow lub wspotczesnych, wielkie wyczucie per-
spektywy, atmosfery, gry $wiatta. Hierarchia
fotografowanych przedmiotow, hierarchia ele-
mentéw plastycznych i pokrywanie sie tych
obu gléwnych osrodkéw =zainteresowania —
dominanty tresciowej i dominanty plastycznej
— sg utrzymane logicznie i prowadza do pigk-
nej plastycznosci obrazu.

Ta samg konsekwencja i przejrzystoscia tre-
Sci oraz zwartoscia formy odznaczaja sie row-
niez jego pisma.

W spusciznie fotograficznej po Jerzym Lande
pozostaly tez bardzo pigkne widoki Krakowa,
rowniny mazowieckiej i innych okolic Polski.
Rzadziej interesowal sie architektura, podcho-
dzil jednakze do niej z pietyzmem i zrozumie-
niem umieszczajac umiejetnie obrazy archi-
tektoniczne w przestrzeni, w $wiecie $wiatta
i powietrza.

Najmniej zajmowal sie portretem, ale ujawnial

w nim, tak samo jak w innych tematach, har-
monie { prostote.



P rzemysl fotograficzny dostarcza materialow
negatywowych w bardzo szerokim asortymen-
cie — od nisko czulych, produkowanych prze-
de wszystkim dla celéw graficznych, az do wy-
soko czulych, stosowanych przewaznie przez
fotoreporterow, Wysoka czulos¢ nowoczesnych
emulsji negatywowych jest jednak dla wielu
celow jeszcze niedostateczna. Odnosi sie to
specjalnie do zdje¢ dokonywanych w trudnych
warunkach oswietleniowych, np. w nocy czy
podczas imprez w lokalach os$wietlonych jedy-
nie Swiatltem elektrycznym. Z tego tez powodu
od bardzo dawna probowano roznymi sposoba-
mi zwiekszy¢ czulo$¢ emulsji, przy czym jed-
nakze zwigkszenie czulosci wplywalo ujemnie
na inne cechy materialu negatywowego,
zwlaszcza na jego ziarnisto$¢ i przebieg krzy-
wej gradacji.

Nadczulanie (hypersensybilizacja) materialow
negatywowych jest w zasadzie proste i latwe
do wykonania, ale niestety czesto zawodzi i
wymaga przeprowadzenia szeregu prob wstep-
ych. Nie wszystkie rodzaje materialéw negaty-
wowych daja sie nadczula¢, niekiedy roéwniez
poszczegdlne partie tego samego materialu za-
chowujag sie roznie.

Popularnym sposobem nadczulania jest uzycle
do tego celu par rteci. Sposéb wykonania jest
prosty. Przeznaczony do nadczulania materiat
negatywowy umieszcza si¢ na przeciag 2 do
3 dni w zamknietym naczyniu, na dnie ktérego
znajduje si¢ pare kropel rteci. (Rte¢ posiada
duzg preznoscé par, to znaczy, ze juz w tempe-
raturze pokojowej pewna jej czes¢ zamienia
sig w pare). Metoda ta jest wygodna z tego
wzgledu, ze material negatywowy mozna uczu-
laé w oryginalnym opakowaniu, bez rozpako-
wywania. Jedynie podczas uczulania blon zwo-
jowych i1 matoobrazkowych nalezy usunac
ochronng folie cynowg lub aluminiowg. Nad-
czula¢ mozna materiatly przed lub tez po na-
Swietleniu. Efekt uczulenia znika jednak po
uplywie kilku tygodni. Czulo$¢ wzrasta 2 do 4
razy, przy czym przebieg krzywej gradacji nie
ulega zmianie, natomiast wzrasta ziarno.
Mechanizm uczulania parami rteci nie jest cal-
kowicie wyjasniony. Przypuszcza sie, Ze po-
lega on na laczeniu si¢ rteci z centrami czu-
loSci zbudowanymi z srebra metalicznego lub
siarczku srebra. Centra czutos$ci, na ktore pa-
dla ilo$¢ Swiatla jeszcze nie dostateczna do za-
miany ich w centra wywolalne stajg sig¢ po
przylaczeniu rteci centrami wywolalnymi.
(Patrz artykul o obrazie utajonym w nr 4
,Fotografii* z 1953 r.).

W podobny sposob tlumaczy sie uczulanie bez-
wodnikiem siarkawym (dwutlenkiem siarki)
SO: powstajacym pod dzialaniem kwasow na
siarczyny lub tiosiarczyny. Przy uzyciu siar-
czynu sodowego i kwasu octowego przebieg
reakcji jest nastepujacy:

Na,SO3 + 2CH3COOH = SO, + 2CH3COONa -+ H;0

Spos6b wykonania nadczulania jest podobny do
stosowanego w poprzedniej metodzie. W her-
metycznym naczyniu objetosci okoto 10 litrow
umieszcza si¢ w koreksie material negatywowy
oraz naczynko, do ktorego dodaje si¢ wodny
roztwor siarczynu sodowego i rozcienczony
kwas octowy. Uczulany material pozostawia sig
w mnaczyniu na przebieg 2 do 24 godzin w za-
leznosci od stopnia uczulenia jaki chce sig
osiggnaé.

W przypadku uczulania 24 godzinnego (wzrost
czulosci 4 do 8 razy) stosuje sie nastgpujace
stezenia i ilosci mieszaniny wydzielajacej bez-
wodnik siarkawy.

Kwasu octowego stezonego (lodowatego) 10 cm?

Wody 40 ,,
doda¢ do roztworu

Kwasnego siarczynu sodowego 10 g
(lub siarczynu sodowego)

Wody 50 cm3

Bezwodnik siarkawy moze si¢ rowniez wy-
dziela¢ z roztworu tiosiarczanu sodowego pod
dzialaniem kwasu solnego. W tym przypadku
stosuje sie mieszanine o sktadzie:

20 g tiosiarczanu sodowego krystalicznego
rozpusci¢ w 20 cm?® wody i doda¢ 10 cm?® stezo-
nego kwasu solnego rozcienczonego 40 cm
wody.

Przy nadczulaniu 2 godzinnym (wzrost czulosci
3 do 5 razy) mozna uzy¢ dwukrotnie mniejszej
ilosci odczynnikow.

Poszczegodlne materialy negatywowe reagujg
bardzo rozmaicie na nadczulanie bezwodnikiem

siarkawym, Doskonale rezultaty daje Isopan
ISS, Fotopan, Panatomic X, nadczulanie Isopa-
nu F nie daje pozadanych wynikow. W meto-
dzie tej nie obserwuje si¢ wigkszego wzrostu
ziarna. Natomiast przebieg krzywej gradacji
zmienia si¢ rozmaicie w poszczegolnych wyro-
bach. Tak np. nisko czule materialy negaty-
wowe — Isopan FF i Mokrofilm Kodaka wyka-
zuja znaczne splaszczenie gradacji nie obser-
wowane w materiatach o wyzszej czulosci
Nadczulanie bezwodnikiem siarkawym wymaga
niekiedy przediuzenia czasu wywolywania,
zwlaszcza przy 24 godzinnym nadczulaniu.
Czas wywolywania nalezy niekiedy przediuzyc
nawet dwa razy chcgc uzyskaé pozadana kon-
trastowos¢ negatywu, przy czym przediuzenie
czasu wywolania nie pocigga za sobg wyraz-
nego zwigkszenia ziarna. Barwoczulo$s¢ mate-
rialu mie ulega w tej metodzie wiekszym zmia-
nom.

Poza wymienionymi sposobami nadczulania
tzw. suchymi, istnieja rowniez i metody mokre,
w Kktorych material negatywowy poddajemy

Nadczulanie
materiatéw

negatywowych

dziataniu na ogoél prostych i nie skompliko-
wanych kapieli. Uczulanie kapielami mokrymi
zmienia w duzym stopniu wlasnosci mate-
riatu negatywowego. Zmianie ulega jego
barwoczulose, poniewaz wzrost czulosci
dotyczy tylko tej czesci widma, na ktéra
material byl uczulony optycznie (za po-
moca tzw. barwnikoéw uczulajacych dodawa-
nych do emulsji podczas produkcji materiatow
negatywowych). Innymi stowy nadczulanie ma-
terialu panchromatycznego zwieksza znacznie
jego czulo$¢ na barwe czerwona przy zacho-
waniu czutosci na kolor niebieski i fioletowy.
Z tego tez powodu ,mokry‘ sposob uczulania
jest specjalnie korzystny przy uczulaniu mate-
riatow przeznaczonych do fotografowania w
Swietle sztucznym. Wzrost czulosci jest znacz-
ny — niekiedy wzrasta ona 10 do 15 razy.
Ujemna strona metod mokrych jest wzrost kon-
trastowosci oraz znaczne zmniejszenie trwato-
sci uczulanych materiatow, ktore juz po uptywie
kilku dni zaczynaja zadymiac.

Sposéb wykonaiia uczulania jest bardzo pro-
sty: material negatywowy plucze si¢ w zupelnej
ciemnos$ci w ciggu godziny zimna biezaca wo-
da wodociggowa, a nastepnie przenosi na kilka

minut do alkoholu metylowego i suszy przy
wentylatorze lub zimnym strumieniem powie-
trza tzw. ,Foenem®, przy czym nalezy zwro-
ci¢ uwage, aby  wentylator lub ,Foen' nie
iskrzyl. Wzrost czulosci zalezy w duzym stop-
niu od szybkosci suszenia.

Inny, bardziej skomplikowany sposéb nadczula-
nia polega na kapieli w roztworze zawieraja-
cym 200 cm?® wody destylowanej i 10 cm? roz-
tworu sporzadzonego z 100 cm?® wody destylo-
wanej, 8 cm® amoniaku i 3 g bezwodnego we-
glanu sodu. Po kilkuminutowej kapieli (2 do 3
minut) material suszy si¢ w wyzej podany spo-
sOb. Metoda ta jest bardziej pewna od poprzed-
nio opisanej, przy ktorej niekiedy nastepuje
zadymienie negatywu, wywolane obecnoScia
pewnych zanieczyszczen wody wodociggowe],
zwlaszcza chloru i zwigzkow zelaza.

Niestety, w kapieli z amoniakiem i sodg nie
mozna nadczulaé¢ materiatow negatywowych z
warstwg przeciwodblaskowg na stronie szkla-
nej plyty, poniewaz warstwa ta rozpuszcza
si¢ w kapieli.

W ostatnich latach ogloszono nowa metode nad-
czulania polegajaca na kroétkiej kapieli naswie-
tlonego materialu w 3% roztworze nadboranu
sodowego. Metoda jest prosta, ale wymaga pew-
nej wprawy. Naswietlony material zanurza sig
doktadnie na 30 sekund do roztworu 3% nad-
boranu sodowego i bez plukania, jedynie po
Scieknigciu nadmiaru cieczy z powierzchni bto-
ny, przenosi sie ja do wywolywacza. W tej me-
todzie czulo$§¢ wzrasta od dwéch do czterech
razy. Nadczulanie nadboranem sodu wymaga
duzej starannosci. Wazne jest rownomierne za-
nurzenie blony do roztworu i dokladne prze-
strzeganie czasu trwania kapieli. Zbyt diugie
trzymanie blony w roztworze nadboranu sodo
wego moze spowodowaé zadymienie emulsji.
Zagadnienie nadczulania materialow negaty-
wowych bylo przedmiotem licznych prac, pro-
wadzonych prawie od zarania fotografii. Naj-
bardziej zastuzeni badacze na tym polu to
Lueppo-Cramer, Wenisow oraz stynny astronom
John Herschel, ktorego fotografie zamieszcza-
my obok. Wykonala ja w latach osiemdziesig-
tych XIX wieku Angielka Julia Malgorzata Ca-
meron, pierwsza kobieta antysta-fotograf.

Stanistaw Sommer
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Uwagi

o Il Okregowej Wystawie
fotografikéw $lgskich

Nie latwo odpowiedzie¢ na pytanie, czy II
Okregowa Wystawa fotografikow $laskich jest
dobra, czy nie. W porownaniu z ogdélem ostat-
nich  polskich wystaw fotograficznych, a
zwlaszcza z 111 Ogolnopolska Wystawag Foto-
grafiki peziom jej jest wysoki, a dzieta zdecy-
dowanie slabe stanowig tu znikoma garstke
(wlagciwie naleza do tej kategorii tylko dwa:
Bankiewicza ,Zniwa‘ i , Asparagus‘ Borysa).
Ocena ta wypadnie jednak znacznie mniej op-
tymistycznie kiedy porzucimy te skale porow-
nawczg 1 zaczniemy analizowaé wystawione
fotogramy po prostu jako dziela sztuki. Anali-
za ta wyprowadzi nas jednak poza ramy oma-
wianej wystawy i zmusi do rozpatrzenia pew-
nych zagadnien ogoélnych; wady wystawionych
dziel nie sa bowiem wynikiem jakich§ trud-
nosci dreczacych tylko fotografikéw $laskich,
lecz wynikiem niedomagan cechujacych calg
polska fotografike.

Glownymi zrodlami tych niedomagan sa: nie-
dostateczne uswiadomienie sobie swoistosci fo-
tografiki jako jednej z galezi plastyki, a zwla-
szcza swoistosci jej srodkow formalnych oraz
nieumiejetnosé przezwyciezenia naturalizmu.
Fotografik, chcac stworzyé pelnowartosciowe
dzieto sztuki fotograficznej musi sie prze-
mkna¢ pomiedzy Scyllg fotografii dokumen-
talnej a Charybdg reprodukcji malowidta. Nie
jest to zadanie tatwe i dlatego wiekszosé ich
rozbija sie o jedna z tych raf, najczeSciej
0 pierwsza.

Totez kryterium wartosciowania fotogramow
stanowi stopien wyzwolenia sie fotografika
spod wladzy odtwarzanego przedmiotu.
Panowanie odtwarzanego przedmiotu nad
tworca — to Zrodio naturalizmu, ktory jest
jak gdyby choroba zawodowsa fotografiki.
Wiemy, ze malarz chcac okreslié naturalizm
mowi o fotograficznym odtwarzaniu rzeczy-
wistosci, Znamy zlosliwe okreslenie malarza —
naturalisty, ze jest to czlowiek, ktéry maluje
dlatego, ze nie sta¢ go na kupno aparatu fo-
tograficznego. U podstaw tych okreslen lezy
zdolnosé fotografii do wiernego odtwarzania
wygladu przedmiotow 1 ich przestrzennego
uporzadkowania na plaszczyznie w sposob
mechaniczny. Zdolnos¢ ta daje fotografikowi
wspaniate narzedzie do tworczej interpretacji
plastycznej otaczajacego nas Swiata, lecz za-
razem kryje w sobie powazne niebezpieczen-
stwo. Niebezpieczenstwo to polega na tym, ze
fotografik poprzestaje na tym mechanicz-
nym notowaniu wygladow, a jego ingeren-
cja twoércza ogranicza sie do wyboru od-
twarzanego fragmentu rzeczywistosci. Po-
stawa ta prowadzi do blednego zalozenia,
ze o tresci ideologicznej 1 wartosci este-
tycznej fotogramu decyduje wymowa ide-
ologiczna i warto$¢ estetyczna fotografowane-
go zdarzenia, czy przedmiotu, a wiec ograni-
cza role artysty do biernego rejestrowania
tych wtasciwosci. Nie trzeba chyba szerzej tiu-
maczy¢, ze droga ta wiedzie prosto na rafe
naturalizmu. Naturalizm ten stosunkowo ?latwo
zdemaskowa¢ w tzw. fotografiach reportazo-
wych, gdyz tutaj sama tylko mechaniczna do-
kumentacja plastyczna jakiego§s zdarzenia
rzadko posiada walory estetyczne. Dlatego tez
nie tutaj tkwi glowne Zrodio choroby natura-
lizmu. Tkwi ono przede wszystkim w pejzazu.
Fotografik bowiem podchodzi do pejzazu jako
przedmiotu swej tworczosci z reguly z posta-
wa jego estetycznej oceny. O tym zas czy
i w jaki sposob jakis obraz wywoluje w nas
wrazenia estetyczne decydujg przewaznie pew-
ne schematy jego estetycznego wartosciowania
wyksztalcone przez sztuki plasyczne, gilownie
przez malarstwo. Fotografik spotyka sie wiec
tu nie tylko z niebezpieczenstwem biernego
podporzadkowania si¢ wybranemu wycinkowi
krajobrazowemu, lecz roéwniez z niebezpie:
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czenstwem rozbicia si¢ o druga raf¢ — rafe
podporzagdkowania sie pewnej konwencji ma-
larskiej. Zrobi¢ plastycznie poprawne zdjecte
krajobrazu — to rzecz stosunkowo latwa. Wy-
starczy do tego nawet niezbyt duza porcja
kultury plastycznej. Dla uzyskania masowego
sukcesu pozadane jest nawet, by ta porcja
byla raczej skromna, bo wtedy latwiej wybraé
to, co powszechnie uchodzi za ,ladne*, czy
»hastrojowe®. Ale od wyboru odpowiednio
,malowniczego fragmentu przyrody czy ar-
chitektury i od poprawnego plastycznie upo-
rzadkowania jego skladnikow do jego twor-
czego przetworzenia — daleka jeszcze droga.
Dlatego pejzaz jest bodaj najtrudniejszym te-
matem dla sztuki fotograficznej.
Niepospolitego talentu i zmudnych poszukiwan
formalnych wymaga np. tworcze opracowa-
nie takich ,,samograjow’ jak krajobrazy s$niez-
ne, zwlaszcza gorskie. Dlatego tez pejzaz a nie
fotografia reportazowa stal sie twierdzg na-
turalizmu w fotografice, jest on tu bowiem
zamaskowany pseudo-estetycznym opracowa-
niem, a wiegc trudniejszy do odkrycia. Ponadto
masowe powodzenie ,ladnych‘ czy ,nastrojo-
wych widoczkow demobilizuje artystow w wal-
ce o nowg tres¢ i forme, Niebezpieczenstwa
wynikajace z takiego stosunku do tematyki
pejzazowej nie sa, niestety, teorig. Fotograficy
polscy w dziwny zaiste sposob zareagowoli na
postulaty odkrywczosci formalnej wysuniete
na XI Sesji Rady Kultury 1 Sztuki. Nastapit
masowy odwroéot od tematyki pracy ludzkiej
i scen figuralnych — wlasnie ku pejzazowi,
ktéory np. na dlaskiej wystawie stanowi przy-
gniatajaca wiekszosé. Niestety, jednak do nie-
licznych wyjatkow naleza proby odkrywczego
podejscia do tej tematyki, jak np. w niekto-
rych pejzazach architektonicznych Henryka
Lisowskiego. Na ogol panuje opisany poprzed-
nio naturalizm okryty =zaslong estetyzujgcych
lub nastrojowych smaczkow. Nawet komisje
kwalifikujace obciazajace z gory domniema-
niem naturalizmu i reportazowosci dzieta o te-
matyce pracy ludzkiej, przepuszczaja bez za-
strzezen $ciezki lesne w mgle, poswiaty ston-
ca czy ksiezyca na wodzie itp. pejzaze schle-
biajace drobnomieszczanskim gustom., W ten
sposob nie tylko uchylono si¢ od tematyki poz-
walajacej naladowac¢ fotogramy wyrazng tre-
Scig ideologiczng, ale zamknigto droge do od-
krywczosci formalnej.

Druga przyczyng braku odkrywczosci jest nie-
dostateczne zdawanie sobie sprawy ze swoisto-
Sci fotografiki. Rozwazania o tym na czym ta
swoistos¢é polega, rozsadzityby ramy tego ar-
tykutu zwroce jedynie uwage na to, ze fo-

Bronistaw Stapinski

tografika — to sztuka bardzo mloda i moze
si¢ dopracowa¢ swych wlasnych $Srodkow
wyrazu jedynie poprzez ciagle poszukiwania
i eksperymenty formalne., Niestety straszak
zbyt szeroko pojmowanego formalizmu odzwy-
czail naszych fotografikow od takich poszuki-
wan.

Dotychczasowe rozwazania kazg nam wiec za-
stosowa¢ do oceny S$laskiej wystawy kryterium
wyzwolenia sie artysty spod wladzy przedmio-
tu i operowania przez niego swoistymi dla fo-
tografiki Srodkami wyrazu. Jesli to Kkryterium
zastosujemy do najliczniejszej grupy wysta-
wionych dziel, tj. do pejzazy, nie znajdziemy
ani jednego, ktore by w pelni mu czynilo
zado$é. W przytlaczajacej wiekszosci pejzazy
wkilad tworczy ich autoréw ogranicza sie do
wyboru odpowiednio efektownego fragmentu
przyrody i zrecznego niejednokrotnie z duzg
kultura plastyczna przeprowadzonego zaaran-
zowania plastycznego jego skladnikéw. W naj-
lepszym przypadku przypominaja one repro-
dukcje dobrych malowidel, w gorszym sa po
prostu plastycznym utrwaleniem ,,malownicze-
go' czy ,nastrojowego widoczku. Wsréd pej-
zazy zaaranzowanych z wrazliwoscig plastycz-
na wymieni¢ nalezy: ,,Pejzaz‘'’ Balickiego, w
ktorym partia subtelnie odtworzonych oblo-
kow przypomina krajobrazy Stanistawskiego,
delikatne ,,Brzozy I, nastrojowy w dodatnim
tego stowa znaczeniu ,Zmierzch‘ Stobika
i hobbemowski ,,Powré6t z pola‘* Stapinskiego.
Wszystkie te przyjemne dla oka obrazy rozbt-
jaja sie jednak o druga z wymienionych na
wstepie raf — zatracaja specyfike fotograficz-
na nabierajac cech reprodukcji obrazéw szta-
lugowych. ,,Burza nadchodzi'* Gargula, ,,Swia-
tlocien nad Morskim Okiem*‘ Holeksy i wszyst-
kie fotogramy Laha to przykiady bardzo efek-
townych rozwiazan, ktérych zasadnicza wada
jest to, ze na ich widok odzywa w pamieci kil-
kadziesigt podobnych rozwigzan danego te-
matu widzianych poprzednio na innych zdje-
ciach.

Przykladem sentymentalnej nastrojowosci sa
., Wiosna* i ,,We mgle" Idziakowej, ktore row-
niez przypominaja malowidla, niestety bardzo
posledniej proby.

Stosunkowo najmniej obcigzone sa tymi wa-
dami pejzaze architektoniczne, jak , Nowy,
stary Lublin‘ Sieniewskiego i ,,Uliczka w Gli-
wicach' Maciejki.

Sa jednak rowniez wsrod pejzazy takie, ktore
wychodza poza ten krag biernej zaleznosci od
przedmiotu i zdaja si¢ wskazywaé¢ droge do
uzdrowienia tej dziedziny fotografiki. Nalezg
tu: ,,Mariensztat” i , Most na Weltawie“ Bogu-
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sza, ,Miasto o $Swicie’ i po czesci ,Z mgly
w slonce” Gargula oraz ,Zniwa w goérach
Krakowiaka.

Wspolng ich zaletq jest to, ze probuja prze-
mawia¢ wlasnym  jezykiem fotograficznym
a nie gwara zapozyczona z malarstwa.
Bogusz stwarza w , Mariensztacie' zwartg
przestrzenng kompozycje podkreslajac glow-
nie forme odtwarzanych przedmiotow. W
., Mogcie nad Weltawa'* operuje raczej miek-
kimi kontrastami czerni i szarosci, trafnie
umieszczonymi rozjasnieniami, akcentem swia-
tla rozjarzonych lamp. Mimo pewnych drob-
nych wad kompozycyjnych obraz ten jest dosé
udanym przykladem sugestywnego rozwigza-
nia plastycznego uzyskanego bez pomocy
przykladéw z malarstwa. Podobng problematy-
ke (mglisty krajobraz) rozwigzuje odmiennie,
cho¢ nie mniej przekonywujagco Gargul w
swym , Miescie o Swicie z Swietnie wkom-
ponowanym w obraz rozswietlonym tramwa-
jem. Natomiast jego ,,Z mgly w slonce za-
trzymuje si¢ na samej granicy dzielacej twor-
cza interpretacje gorskiego krajobrazu
zimowego od efektownej sztampy ¢nieznych
pejzazy rozmnozonej w setkach egzemplarzy
widokowek z wczasow zimowych. W opisanej
wyzej sytuacji naszej fotografiki to zatrzy-
manie si¢ na granicy jest juz duzym suk-
cesem. Fotogram Krakowiaka zbyt malo zroz-
nicowany walorowo posiada Swietnag kompo-
zycje (polkola Scietej trawy skontrastowane
umiejetnie z ciezkim masywem drzew).
Najbardziej tworcze rozwigzania i maksymal-
ne wyzyskiwanie swoistych g$rodkow formal-
nych fotografii znajdziemy jednak nie w pej-
zazu, lecz w kompozycjach figuralnych. Sa
nimi -— Idziaka: ,Wspolnym wysitkiem* oraz
.. Suszenie sieci, Stapinskiego ,,Kosiarz‘ i Ma-
ciejki ,,Swiatla i cienie. Na obecnej wystawie,
na ktorej poziom dziel nawet tego samego fo-
tografika skacze jak wykres temperatury przy
febrze, gdzie np. Stapinski obok S$Swietnego
. Kosiarza'® wystawia zenujaco banalne , Ba-
ranki', a Bogusz obok wymienionych juz do-
brych pejzazy nie mniej banalne ,Regaty na
jeziorze Dzierzno' — Idziak wyrdznia sie bar-
dzo wyrownanym, wysokim poziomem swych
prac. Nawet w pozycjach slabszych (,,Nowa
Czegstochowa'’, ,,Samotny turysta‘) mamy za-
wsze do czynienia z rzetelnym, badcwczym
stosunkiem do opracowanego przedmiotu.
., Wspolnym wysitkiem* to bardzo ambitna
i interesujgca proba kompozycji wieloposta-
ciowej o silnym akcencie ideologicznym. Usta-
wienie postaci mimo pewnej domieszki teatral-
nosci przekonywujaco symbolizuje trud kole

Leonard Idziak

ktywnej pracy. Obraz oszalamia bogactwem
koloru i $wiatlocienia. Jest bliski malarstwu
romantycznemu, ale jest to stosunek pokre-
wienstwa, a nie nasladownictwa.

Zupelnie odmienne wlasciwosgci ma ,,Suszenie
sieci”. Jest to obok ,Kosiarza‘“ najbardziej
fotograficzny obraz na wystawie. Tak w foto-
grafice oklepany motyw sieci zostal tu potra-
ktowany z odkrywcza Swiezoscig. Sieci tworza
pelng rozmachu arabeske dekoracyjng z wpi-
sanymi w nia postaciami ludzkimi, o Kktorych
nie bardzo wiadomo, czy porzadkuja sieci,
czy tez sa w nie zaplatane. Ta dwuznaczno
rodzaca watpliwosé, czy bohaterem obrazu sa
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Adam Bogusz

sieci, czy ludzie, ozywia wprawdzie gre skoja-
rzen, jednakze prowadzi obraz na granice for-
malizmu. Granicy tej Idziak jednak nie prze-
kracza.
Podczas gdy Idziak w swym ,Suszeniu sieci
dokumentalng Scistosc fotograficznych srodkow
formalnych sprowadza do niemal abstrakceyj-
nej arabeski dekoracyjnej, Stapinski w swym
. Kosiarzu* wyzyskuje ja do budowania kom-
pozycji bryt o rzezbiarskiej plastyce form
i niezwyklym bogactwie Swiatlocienia. Zarowno
wyraz twarzy jak i gest kosiarza zostaja tra-
fnie scharakteryzowane S$rodkami nie znajdu-
jacymi niemal zadnej analogii w malarstwie.
Gdyby nie fakt, ze obraz ten powstal przed
pojawieniem si¢ ,,Palomy‘ na naszych ekra-
nach, mozna by przypuszczac¢, ze pochodzi ze
szkoly Rigueroa. ,,Czystos¢' specyfiki fotogra-
ficznej zostata tu niemal pedantycznie zacho-
wana.
,Swiatla i cienie Maciejki to rowniez przy-
klad samodzielnej fotograficznej interpretacji
plastycznej odtwarzanego przedmiotu. Bogata
gra swiatel i cieni tworzy tu interesujaca, choé
nieco abstrakcyjna kompozycje o charakterze
raczej plaszczyznowym i graficznym.
Ciekawa pozycje stanowi relief Idziakowej
,Portret. I tutaj straszy widmo reprodukciji,
tym razem reprodukeji ptaskorzezby, troche tu
kokietowania technika, jednakze w sumie ma-
my do czynienia z powaznym, subtelnym obra-
zem o0 duzych wartosciach plastycznych.
Portret przedstawia si¢ dos¢ zdawkowo. Mar-
twag nature reprezentuje interesujacy fotogram
Janika. Techniki specjalne reprezentowane sa
stabo. Poza wymienionym reliefem Idziakowej
spotykamy na wystawie dwie izohelie. Niestety,
ani schematyczny ,,Gornik* Bogusza nie wy-
trzymujacy porownania z jego sSwietng izohelia
gornika z ubieglego roku, ani zwichniety kom-
pozycyjnie ,Portret gorala“ Borysa nie dajg
nalezytego pojecia o mozliwosciach tej cieka-
wej techniki. Z dwoch highkey‘ow Ziotkiewi-
cza dosc¢ interesujacy jest fotogram , W po-
wodzi Swiatla“, natomiast calkowicie banalny
sJacht®,
Jak z dotychczasowych rozwazan wynika, fo-
tograficy Slascy nie potrafili na ogol przezwy-
ciezy¢ trudnosci z jakimi walczy fotografika
w calej Polsce. Nalezy spodziewac¢ sie, ze ta
atmosfera zastoju zostanie na nastepnej wy-
stawie przelamana i ze ujrzymy na niej napra-
wde odkrywcze dziela.

Alfred Ligocki




Technika reprodukcii

kreskowej i pottonowe;

Z punktu widzenia specyfiki reprodukowane-
go obiektu, daja sie w technice reprodukcyjnej
wyrézni¢ jako najwazniejsze dzialy: reproduk-
cja obiektéw kreskowych i reprodukcja obiek-
tow poéitonowych.

Dla wykonania reprodukcji ebiektéw kresko-
wych, a wiec kreskowych rysunkéw czarno-
bialych czy tez druku, najistotniejszymi wy-
maganiami . specyficznymi sg: maksymalna
ostro$¢ i kontrastowos¢ negatywu. W zwigzku
z tym konieczne staje sie tu:

1. uzycie dobrze skorygowanej optyki,

2. umieszczenie obiektu dokladnie w tej odle-
glosci od kamery, przy ktérej obiektyw o za-
stosowanym wyciagu daje maksymalnag
ostrosé rysunku,

3. zabezpieczenie od poruszania sie w czasle
zdjecia zaréwno kamery jak i obiektu,

4. uzycie materialu $wiatloczulego o maksy-
malnej zdolnosci rozdzielczej.

Miedzy innymi dla zabezpieczenia przed przy-
padkowym drgnieniem, typowe urzadzenia do
reprodukcji sa konstruowane bardzo solidnie
I masywnie. Przy pracy urzadzeniami bar-
dziej improwizowanymi, a wiec nie gwarantu-
jacymi kamerze idealnej stabilizacji, koniecz-
ne staje si¢ wyzwalanie migawki (z reguly na
czas) przy pomocy wezyka spustowego z tym,
ze przez glowny czas eksponowania nie wol-
no nawet wezyka trzymaé w reku, ale dla
zniwelowania drgnien jakie moga mieé miej-
sce przy otwieraniu i zamykaniu migawki,
Iaczny czas ekspozycji nie powinien byé skrot-
szy od orientacyjnie 5 sekund. RoOwniez
dla unikniecia drgnien aparatu w bezposred-
nim jego otoczeniu w czasie naswietlania nie
nalezy ‘wykonywaé zadnych gwaltownych ru-
chéw, trzaskaé drzwiami itp. Co do zdolnosci
rozdzielczej materialu swiatloczulego, jest ona
nierozlgcznie zwigzana przede wszystkim
z malg gruboscia emulsji. Poza tym pewne
znaczenie ma tu zastosowanie podlewu prze-
ciwblaskowego.

Jako materialy negatywowe do celow repro-
dukcyjnych wytwarzane sa w kraju plyty
i plaskie blony ,.graficzne o niskiej czutosci.
Do celéw reprodukcji kreskowej z uwagi na
potrzebng zarazem kontrastowosé¢ niezbed-
ne jest uzycie plyt i bton graficznych kontra-
stowych, o wartosci gamma powyzej 2,0. Poza
tym doskonalym materiatem do reprodukcjt
kreskowej wyrabianym w kraju sa tak zwane
btony mikrofilmowe, zaréwno ortochromatycz-
ne jak panchromatyczne o niskiej czulosci.
Normalne za$ $rednioczule btony maloobraz-
kowe praktycznie nie nadaja si¢ do repro-
dukcji obiektow kreskowych z powodu nie
dos¢ kontrastowej gradacji, jako tez i z po-
wodu niedostatecznej zdolnosci rozdzielczej.

Wobec matlej tolerancji materialu na bledy
ekspozycyjne przy reprodukcjach kreskowych
konieczne jest $ciSle prawidlowe naswietlanie
materialu negatywowego np. w oparciu o swia-
tlomlerz, badz z zastosowaniem identycznych
doswiadczalnie ustalonych czaséw przy iden-
tycznym oswietleniu. Zaréwno bowiem prze-
Swietlenie jak 1 niedoswietlenie znacznie obni-
zajg kontrast negatywu. Miedzy innymi tez z
tego powodu konieczne jest dokladnie jedno-
stajne oswietlenie calej powierzchni reprodu-
kowanego obiektu np. przy pomocy dwu jed-
nakowych lamp umieszczonych po przeciw-
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legtych stronach obiektu w réwnych odleglo-
Sciach i $wiecacych nan skosnie pod tym sa-
mym katem.

Do reprodukcji poéttonowej zaliczymy m. in.
reprodukeje pozytywow fotograficznych, gra-
fiki czarno-biatej i drukéw poéttonowych wy-
konywanych réznymi technikami.

Pomimo, ze ostrosé zdjecia w przypadku repro-
dukeji péttonowej nie jest rzecza najwazniej-
szg, tym niemniej nalezy tu réwniez stoso-
wac te same $rodki dla zapewnienia maksy-
malnej ostrosci, jak i przy reprodukeji kresko-
wej. Przyczyng jest to, ze obiekt po6itonowy
poddawany reprodukcji pod wzgledem ostro-
sci z reguly znacznie ustepuje obiektowi
kreskowemu i najczesciej lezy juz ma granicy,
ktérej przekroczenie spowodowatoby widoczna
dla oka nieostro$é. Tym samym dalsze po-
garszanie ostrosci w procesie reprodukeji jest
CO majmniej niepozgdane.

Znacznie jednak wazniejszym i trudniejszym
zadaniem przy reprodukcji poéttonowej jest
prawidiowe odtworzenie skali walorowej obiek-
tu. Trudnosci na tym odcinku wynikaja prze-
de wszystkim z wlasciwosci Swiattoczulej
emulsji znieksztalcania skali walorowej obiek-
tu w partiach wykraczajacych poza prosto-
liniowy odcinek krzywej charakterystycznej.
Totez podstawowym warunkiem odtworzenia
skali walorowej reprodukowanego obiektu jest
zastosowanie takiego czasu naswietlania { ta-
kiej metody wywolywania, by co najmniej
wszystkie szczegdly walorowe obiektu znalazlty
si¢. w negatywie na odcinku prostoliniowym
krzywej charakterystycznej i nie wkroczyty
na skrajne swiatla, ani na skrajne cienie obra-
zu. Prostoliniowy odcinek krzywej charakte-
rystycznej matferialéw reprodukeyjnych obej-
muje z reguly niewielka tylko rozpietosé
Swietlna, totez nieodzownym warunkiem do-
brych wynikéw w reprodukeji obiektéw potto-
nowych jest zastosowanie emulsji o gradacji
nie za stromej do danego celu, a takze bardzo
precyzyjne dobranie czasu naswietlania, naj-
lepiej przy pomocy $wiatlomierza.

Niestety, jednak nawet zastosowanie najbar-
dziej prawidlowej ekspozycji materiatu nega-
tywowego nie zawsze wystarcza dla zagwaran-
towania reprodukcji pelnego wypracowania
szczeg6low w skrajnych partiach waloro-
wych — skrajnych $wiattach i skrajnych cie-
niach, ktére przeciez sa najwazniejsze z punk-
tu widzenia wymagarn naszego oka. Przyczyna
tego jest swoiscie mniekorzystny przebieg
krzywej charakterystycznej dla odmiany bro-
mosrebrowego papieru pozytywowego, w kto-
rym wlasnie skrajne $wiatla i skrajne cienie
W przeciwienstwie do partii poltonowych ukla-
daja sie szczegolnie plasko.

Przy fotografowaniu naturalnych motywow
brylowych bogactwo szczegoléw w owych
skrajnych partiach walorowych jest tak znacz-
ne, ze strata poniesiona przy kopiowaniu po-
zytywu jeszcze praktycznie nie powoduje dla
oka jakichs$ istotniejszych wad obrazu. Nieco
gorzej przedstawia si¢ sprawa w razie re-
produkowania obrazu wykonanego technika
graficzna, badz tez fotograficznego pozytywu
wykonanego na emulsji chromianowej, czy tez
ktorakolwiek z metod tonorozdzielczych (Per-
son lub tp.). W przypadkach tych skrajne
Swiatta | cienie nie posiadaja dostatecznej

ilodel szczegolow i moze nastapi¢ lekkie spla-
szczenie tych skrajnych partii walorowych
w pozytywie. Oczywiscie im bardziej popraw-
na technika reprodukcji, tym mniejsza strata
szczegOlow skrajnych partii walorowych, a za-
razem tym lepszy wynik.

Powazniejsze klopoty zaczynaja sie dopiero
w razie reprodukowania zwyklych pozytywow
fotograficznych wykonanych na papierze bro-
mosrebrowym, a takie obiekty niestety stano-
wig wigkszo$¢ tematow reprodukcji poéltono-
wej. Ot6z przy reprodukowaniu zwyklych po-
zytywéw fotograficznych, splaszczenie skraj-
nych partii walorowych spowodowane pierw-
szym Kkopiowaniem pozytywu powieksza sie
wskutek reprodukcji, w wyniku czego prze-
waznie juz nawet plerwsza reprodukcja rozni
sig¢ od oryginatlu swo’stg szaroscia i ubdstwem
skrajnych partii walorowych, a glownie $wia-
tel. Reprodukcje z reprodukcji przedstawiajq
si¢ jeszcze gorzej.

Nie wszystkie fotogramy przy reprodukowaniu
w jednakowej mierze tracg szczegdly w skraj-
nych partiach walorowych. Wobec tego, ze w
papierze pozytywowym maksymalne splaszcze-
nia gradacji znajduja sie w walorowej okolicy
czystej bieli i maksymalnej czerni, fotogram
tym mniej bedzie tracil przy reprodukcji, im
bardziej oddalone sa jego skrajne partie walo-
rowe od owej czystej bieli i pelmej czerni.
Wskutek tego fotogram tym lepiej nadaje sle
do reprodukcji im bardziej jest miekki i im
bardziej jego $rednie krycie lezy w $rodku
skali walorowej papieru. Ta przydatnosé do
reprodukcji w pierwszym rzedzie pozytywow
miegkkich, | to nawet przesadnie miekkich, jest
o tyle paradoksalna, ze np. normalne materia-
ty negatywowe 1 tak daja przy reprodukcji
negatywy o wiele za miekkie. Trzeba jednak
mie¢ na uwadze, ze dostatecznie kontrasto-
wym materialem reprodukcyjnym z latwoscia
mozna zwiekszy¢é kontrasty, ktérych w obiek-
cie brak, natomiast zadng technika nie mozna
stworzy¢ szczegolow rysunku, o ile takowych
brak w okreslonej partii walorowej obiektu.
I tez w przeciwienstwie do fotogramoéw miek-
kich, fotogramy kontrastowe jezeli nawet sa-
me dla siebie sg jeszcze poprawne, do repro-
dukecji praktycznie sg najmniej przydatne
1 nawet przy najstaranniejszej pracy straca
sporo szczegolow w skrajnych partiach walo-
rowych. Jako jedyny sposob ratowania szcze-
golow w skrajnych S$wiattach i cieniach przy
reprodukowaniu pozytywu bromosrebrowego
cho¢by odrobine przekontrastowanego pozo-
staje celowe splaszczenie srodkowej partii wa-
lorowej np. przy pomocy metody Persona, a
wigc przez wykonanie z obiektu dwu kontra-
stowych negatywow, jednego krytego bardzo
mocno, a drugiego bardzo slabego i naswie-
tlanie papieru w ciggu odpowiedniego czasu
kolejno poprzez oba te neagtywy. Nie jest to
jednak technika latwa w zadnym przypadku,
a tym bardziej przy reprodukcji, gdzie naj-
mniejsza juz strata ostrosci od razu jest wi-
doczna.

Przy reprodukowaniu pozytywu o normalnej
kontrastowosci zwykle zadowalamy sie wyko-
naniem tylko jednego, harmonijnego i prawi-
dtowo naswietlonego negatywu i sporzadze-
niem zen pozytywu nieco bardziej kontrasto-
wego od oryginalu. A wiec dla uproszczenia
stosujemy w zasadzie te samag metode poste-
powania co przy reprodukowaniu pozytywow
migkkich, tyle ze wynik uzyskujemy nieco gor-
szy niz przy reprodukowaniu pozytywow
migkkich.

Bez wzgledu na to, z jakiego pozytywu do-
konaliSmy reprodukcji, o ile nie byl stosowany
zabieg Persona, pozytyw ostateczny winien
byé n‘eco bardziej kontrastowy od orygi-
nalu, by nie mialo miejsca zaszarzenie S$wiatel
i cieni, a ponadto winien byé prawidiowo
umieszczony w skali walorowej papieru. W
szczegolnosci nalezy dbaé o to, by pozytyw
ostateczny posiadal wszystkie walory od czy-
stej bieli do pelnej czerni z tym, by zarazem
obszary czystej bieli i pelnej czerni byly jak
najmniejsze. Wymaga to bardzo starannego
dobrania gradacji papieru pozytywowego,
gdyz na najmniejszym nawet odchyleniu od
optimum  kontrastowosci reprodukcja moze
bardzo ucierpie¢, nieréwnie wigcej niz przy
opracowywaniu naturalnych motywow bryto-
wych, W szczegdlnosci kazde zmigkczenie kon-
trastu w toku reprodukeji, a nawet odtworze-
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nie konrastu bez zmiany spowoduje zaszarze-
nie i splaszczenie skrajnych partif waloro-
wych, zas$ zbytnie powigekszenie kontrastu,
o ile oryginal nie byl szczegoélnie miegkki, spo-
woduje rozszerzenie powier:zchni czystej biell
i pelnej czerni, tez ze szkoda dla wyrobienia
szczegolow. Totez przy kopiowaniu pozytywow
w procesie reprodukcji poéttonowej roéznice
gradacji o jeden stopien czestokroé¢ okazuja
sig¢ za wysokie i trzeba tworzy¢é gradacje po-
érednie przez odpowiedni dob6r wywotywaczy.
Reprodukowanie poltonowych dziel graficz-
nych oraz fotograficznych pozytywow sporza-
dzonych na emulsji chromianowej czy tez
technikami tonorozdzielczymi, jak juz to za-
znaczono, jest latwiejsze od reprodukowania
zwyklych bromoéw, tym niemniej tu tez w pet-
ni obowiazuja wszystkie wytyczne podane dla
reprodukcji bromow, gdyz przy zaniedbanfu
w zakresie naswietlania czy tez wywolywania
materialu $wiatfoczutego, rowniez nie trudno
zepsué skrajne partie walorowe.

W zakresie techniki oswietlania powterzchni
obiektu, przy reprodukcji poéttonowej obowig-
zuja te same zasady, co przy reprodukcjf
kreskowej. Szczegdlnie odpowiedzialnym zada-
niem jest poprawne oswietlenie obiektéw o po-
wierzchni polyskujgcej. Najlepsze wyniki daja
tu dwa lub cztery Zrédla $wiatla rozmieszczo-
ne po przeciwnych stronach obiektu i $wiecg-
ce pod katem 25 -— 30° do plaszczyzny obiek-
tu.

Eugeniusz Szmidtgal

PORANEK JESIENNY

Jézef Rosner



ystawa
Krakowska

PORTRET HUTNIKA

Leopold Chrapek

Nastrojowe pejzaze, stary Krakow,
portrety aktora w kapeluszu, mezczyzny
z broda, gory w Sniegu, wsie z rozwa-
lajacymi si¢ chalupami, maly pastuszek...
Ujecia tematow, traktowanie swiatla, do-
bor typow sprawiajg, ze zwiedzajgcemu
wydaje sieg, iz jest w galerii malarstwa
polskiego. Prace, w wigkszosci piekne,
daja bez watpienia silne wrazenie este-
tyczne. Okreslenie ,,obrazy swiatlem ma-
lowane' ma tu trafne zastosowanie.

W takim nastroju zwiedzajacy wychodzi
7z wystawy 1 caly ,,czar‘ nagle pryska,
rozwiewa sie, Czy moze ostac¢ sie melan-
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cholia i rozmarzenie, gdy stawiamy stopy
na chodniku tak oszalamiajacego miasta
jakim jest Nowa Huta? Musi uderzyc
i zastanowi¢ szalony kontrast. Czyzby
organizatorom wystawy zalezalo na tym
kontrascie pomiedzy melancholijng abne-
gacja a tworczym rozmachem budowy
Nowej Huty? Jezeli tak -— to po co? Jaki
cel ma taka wystawa i jakie spelnia zada-
nie? Nasuwa sie przypuszczenie, ze oglg-
dana przez nas wystawa jest odbiciem
atmosfery, jaka ogarnia krakowskich fo-
tografikow. Zyjg o 50 lat za pozno. Na-
sladujg techniki z innych dyscyplin pla-
stycznych, mimo ze warsztat fotografi-
czny daje pelng moznos¢ pokazania ota-
czajacego nas zycia, a to chyba dla
artysty jest najwazniejsze. Gl6wna cechg
artysty jest wrazliwosé. Trudno w obe-
cnych czasach nie reagowaé¢ na to, co
si¢ dokola dzieje. Od czasow przedhisto-
rycznych poprzez Egipt, Grecje, Rzym,
Sredniowiecze do czasow nowozyinych
mozna poznac¢ zycie ludzi m.in. na pod-
stawie dziel sztuki, ktére przetrwaly do
naszych czaséw. Co powiedzieliby o o-
kresie 10 lat naszej nowej rzeczywistosci
ludzie, ktoérzy ogladaliby w dalekiej
przysztosci fotogramy — dokumenty z
Wystawy Okregu Krakowskiego ZPAF
w styczniu 19557 Przeciez brak by wsrod
nich bylo i wielkiej rozbudowy przemy-
stu, i budownictwa, i osiggnieé socjal-
nych, szkol, teatréw, i przemian krajo-
brazu rolniczego. Nie zobaczyliby takze
zwyklego zycia ludzi, ich codziennych
spraw i klopotéw, ich trosk i radosct,
stowem  fotografika nie odbijalaby
prawdy malych ani wielkich rzeczy.
Charakterystyczny jest sposob traktowa-
nia czlowieka. Wszedzie, nawet w portre-
tach, wystepuje on jako plama w grze
Swiatet i cieni, element kompozycji, czy
jako tzw. sztafaz. Pozornie najbardziej
realistyczny ,,Portret hutnika‘ Leopolda
Chrapka to tadna kompozycja glowy ro-
botnika w ochronnym nakryciu, kompo-
zycja oparta na rozmieszczeniu plam
jasnych i ciemnych. Nie polepsza obra-
zZu, przeciwnie, jeszcze go pogarsza pof
na szyi hutnika. (Tylko ogladajacy o bar-
dzo wprawnym oku wykrywa drobne
kropelki). Pot wystepuje wszakze w mo-
mentach wysitku, zmeczenia. Na portre-
cie natomiast kropelki te nic nam nie
mowia.

W fotogramie ,,Na drodze‘ Daniela Za-
wadzkiego nic nie ulegloby zmianie,
gdyby =zamiast postaci ludzkich umie-
Sci¢ np. owce czy krowy. Nie zmlienilby
sie w sensie tematycznym nastroj czy
uklad, gdyz ludzi potraktowano jako
plamy tworzace obraz.

Podobnie rzecz ma si¢ z pejzazem. Slask
jest dzielnicg Polski najbardziej tetnigca
zyciem, pracg. ,,Walbrzych' Jerzego
Frackiewicza zasluguje w pelni na mia-
no artystycznej wypowiedzi — tylko ze
tworca przedstawil nam ten okreg prze-
mystowy jako zamglony, cichy, ktorego
spokoj zaklocaja tylko dymiace leniwie
kominy.,

Piekno starego Krakowa wydobyl Sta-
nistaw Kolowca w ,,Bramie Florianskiej
w $niegu‘. Kolowca jest piewca archi-
tektury i pejzazu podkrakowskiego.
Wielka szkoda, ze zapatrzyl sie w stara
architekture i nie widzi — nie zauwa-
za kontrastu miedzy nia a dzisiejszym
czlowiekiem.

Prace , W Kamieniolomach Krystyny
Idzinskiej-Drozdowskiej 1 ,Przez sia-
tke Edwarda Weglowskiego mowia o zy-
wych ludziach. Autorzy ci to czlonko-
wie — kandydaci. Prace ich pod wzgle-
dem walorow artystycznych moze pozo-
staja w tyle za innymi, natomiast na
pewno wyprzedzajg wiele prac ujeciem
tematu, interpretacja rzeczywistosct.
Aczkolwiek w ,,Kamieniolomach' postaé
ludzka nie jest potraktowana pierwszo-
planowo, jednak autorka mowi sugesty-
wnie o sprawach ludzkich, bo caly pej-
zaz jest przetworzony i dostosowany do
potrzeb cztowieka. W obrazie ,Przez



siatke' czuje si¢ radod¢ walki spor-
towe].

Przedstawiciel starszego pokolenfa —
Jozef Rosner pokazal na wystawie, ze
jego artystyczna wrazliwosé nie oslabla,
ze nie wpadl! w maniere. Jego , Domek
w sloncu” jest nowym radosnym dom-
kiem w spoldzielni produkecyjnej. Ra-
dosny — mimo braku choc¢by malego
drzewka w poblizu i mimo braku ludzi
bezposrednio pokazanych na obrazie.
Patrzac na obraz jesteSmy przekonani,
ze domek jest zamieszkaly.

Specjalno$é¢ J. Rosnera to portret. Jego
ludzie zyja, istnieja wsrod nas i dla nas.
Autor dowiodl raz jeszcze, ze prawdzi-
wy artysta nie traci nigdy kontaktu
7 rzeczywistoscia, Zyje tym, co go ota-
cza i w swej pracy uwzglednia to jako
sprawe pierwszorzednej wagi. Dzieje sie
tak nawet mimo innych niekiedy zalo-
zen programowych w twoérczosci, cza-
sem wbrew nim. W pracy artystycznej
J. Rosnera trzeba podkresli¢ jego kon-
sekwentna realistyczng postawe.

Osobna pozycja na wystawie sg hochhel-
mery 1 guma Boleslawa Gardulskiego,
ktory prace te wykonal wiele lat temu.
Poza tym zZe sa one wysokie] Kklasy
osiaggnigciem artystycznym — stanowig
dokument okresu, w ktérym fotografi-
ka nie uksztaltowala jeszcze swego obli-
cza. Szukala swej formy w innych dzie-
dzinach plastyki, a tematu na margine-
sach zycia i w pokazaniu swej indywidu-
alnej wrazliwoéci. Osobng i charaktery-
styczng pozycja sa te prace jeszcze dla-
tego, ze stanowig jak gdyby okulary,
przez ktore patrza na $wiat niektorzy
koledzy z Okregu Krakowskiego. Nie
chce przez to powiedzie¢, ze tak si¢
dzieje z winy B. Gardulskiego. Chodzi
tu o postawe estetyczng sprzed lat,
ktora do dzis clazy nad widzeniem wie-
Iu fotografikow. Ich czestokroc¢ szczera
i szukajgca kontaktu z zyciem wypo-
wiedZ nie osigga pelni przez nawyk
,,grzecznego'’ opracowania obrazu.

Wystarczy czasem mata, tylko techai-
czna zwiana, a obok wartoscl estety-
cznych wystapia tresciowe. Obraz za-
cznie mowic¢, swiadezyé¢, zadaé. Dla przy-
kladu posluzyc¢ si¢ mozna praca Alfonsa
Diugosza pt. ,,Z ogrodka dziatkowego''
Fotogram przedstawia kobiety i dziecko
pchajace drabiniasty wézek na tle odra-
panego Slepego muru. Jacy$ ludzie wy-
konuja czynnosé, ktora nie interesuje
widza; — tlo — mur jest ,,zrobiony‘ jak
chmury na niebie. Jest po prostu nie-
czytelny. Jedliby autor potraktowal mur
mocno, podkreslit jego odrapanie, $le-
pot¢ -—— obraz nabralby cech zdecydo-
wanie artystycznych. Jezeli artysta chce
nie tylko wzruszaé blizej nieokreslonym
nastrojem, oderwanym pieknem, musi
pamigta¢ o celowosci tworzonego obra-
zU, o jego roli spolecznej. Nie musza
to by¢ od razu sprawy ,ruszajace z po-
sad bryle $wiata, moze to byé¢ np. ra-
dos$¢ z wycieczki, niezadowolenie z nie-
uprzatnigtnego $niegu na chodniku, nie-
bezpieczeinistwo czepiania si¢ tramwajow,
potrzeba cienia drzew na drodze wiej-
skiej, reakcja ogladajacego plakat i ty-
sigce drobnych przezyc¢ bliskich twor-
com, znanych i odczuwanych na kazdym
kroku. Trzeba tylko, aby artysta zoba-
czyl i tworzyl. Widz, ogladajacy wysta-
we¢ na ktorej fotogramy przedstawiaé
beda obok spraw wielkich rzeczy i spra-
wy nawet drobne, ale mu bliskie bo sta-
nowia przejawy codziennego zycia —
z pewnoscia wyjdzie z wystawy zadowo-
lony.

Kolegom z Krakowa nalezy pogratulo-
waé¢ wysokiej jakogci fotogramow, ale
trzeba przypomnie¢ im o koniecznosci
wnikliwego obserwowania otaczajacego
ich swiata. Jezeli potrafig pokazac¢ zycie
Swietng forma i technika, ktorymi dy-
sponujg — zasluzag w pelni na miano
artystow naszych czasow.

Irena Jarosinska

DOMEK W SLONCU

Jozef Rosner

DOLINA POPRADU

Alfons Diugosz

Z OGRODKA DZIALKOWEGO
Alfons Dlugosz
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Dyskusja o foiogruh'ce

Krytyka —to nie tort imieninowy"

Dlatego pozwolilem sobie uzy¢ w tytule po-
wiedzenia Romana Zimanda w ,/Trybunie
Ludu*, poniewaz dyskusja w ,Fotografii o fo-
tografice ubodta — jak slycha¢ — poniekto-
rych dyskutujacych kolegow.

Dlaczego nastepuje obrazanie si¢ przy kryty-
ce? No, bo przyjemna ona mnie jest, jezeli nle
chwali a wytyka czy udowadnia btedy lub mie-
prawidiowosci. A my przyzwyczailiSmy si¢ do
krytyk pochwalnych, bardziej ,,odpowladaja-
cych artystycznej ,,radosci tworzenia‘“. Taka
krytyka przewaza w naszych sferach i to za-
rowno w PTF jak i w ZPAF.

Na jednym z malych zebran roboczych wszy-
scy koledzy opowiedzieli sie przeciwko foto-
gramowi jednego ze znanych i szanowanych
fotografikow. Po wystuchaniu ujemnego sadu
autor powiedzial, ze jednak posle ten obraz
na wystawe. I rzeczywiscie postal. Obraz ten
nie zostal wystawiony.

Nasze zebrania czy wieczory tworczodcel od-
znaczajg sie m, in. tym, ze chetniej chwalimy
niz wytykamy btedy. ,,Przez delikatnos¢' woli-
my przemilcze¢ nawet bardzo cenne uwagi na
temat popelnionego bledu, niz wskaza¢ na ten
btad, uzasadni¢ go rzeczowo i w ten sposob
pomoc koledze. Mozliwe jednak, ze czasem
braknie przekonywujacych, rzeczowych argu-
mentow, siegajacych dalej i glebiej, bo poza
sferg linii i plam doskonale odczuwalnych.
Nasza Kkrytyka obrazow opiera sie glownie na
uczuciowej podstawie: , podoba si¢ — nie po-
doba sie. Watpliwym jednak jest, czy daloby
sie nalezycie udowodni¢ dlaczego podoba si¢
lub nie podoba? Na czym wlasciwie polega ar-
tystyczna wartos¢ lub bezwartoS¢ naszego re-
kodziela? I to w znaczeniu o ile moznosci obiek-
tywnym, a nie li tylko uczuciowym. W znacze-
niu rowniez ,,niedopracowania‘ tegoz rekodzie-
la, lub ,,przepracowania‘* wcale niepotrzebnego.
Zdaje si¢, ze wielu z nas widzi, jak sa przyj-
mowane nieraz i przez wielu ludzi, w jakich
ilosciach i jak bezkrytycznie, rézne pamiatko-
we | Swietosciowe strachocie wtasnie uczucio-
wo. Mozna chyba wysunaé wniosek, ze uczu-
cie jest dosyé zawodne, jezeli nie dopuszcza
rozumowej nalezytej kontroli. Kazdy =z nas
zapewne nieraz doswiadczyl rozczarowania
wobec przedmiotu, czy osoby po ochlonigciu
z ,,dodatniego‘‘ wrazenia. Zapewne najmniej do-
znaje sie rozczarowan przy harmonijnym dzia-
taniu uczu¢ i rozumu. I zapewne trwalsze sa
wowezas 1 sady i uczucia. Zapewne i postepo-
wanie staje sie inne: bardziej przezorne i wni-
kliwe, szukajace rady, pomocy lub potwier-
dzenia wniosku czy sadu. Oczywiscie, w da-
zeniu do jak najbardziej obiektywnej oceny,
obojetnie czego: obrazu czy postgpowania.
By¢ moze, Ze koledzy rozzaleni na krytyczng
dyskusje o fotografice pomysleli w glebi du-
szy: ,,Tyle harujemy dla Zwiazku, dla nich —
kolegow, tak walczymy o nasza fotografike,
a tu tak ostro odnoszg si¢ do nas‘.

Czy stuszny jest taki zal? Nie, stuszny on nie
jest. Krytyka obrazu, czy krytyka krytyki,
czy sposobu rozumienia obrazu wecale prze-
ciez nie neguje polozonych wysitkow { zaslug
przypusémy spoleczno-zwigzkowych.

Krytyka dobitnie pomaga w wykrywaniu i po-
znawaniu utrudnien, przeszkod, bledow w
krytykowanej dziedzinie naszej pracy. Na
tej podstawie moze i powinna postulowac,

wskazywaé sposoby prawidlowego postepowa
nia. Jest ona wtedy pouczajaca i ksztalcaca.
Zalety tej wielkiej nieprzyjemnosci, jaka jest
krytyka niepochwalna, jest to, ze dilugo lub na
state pamieta sie bledy, unika sie ich, { nawet
w przyszlosci bywa sie wdziecznym ostrej
krytyce. I sama krytyka, i sposob jej przyj-
mowania $wiadcza o stopniu kulturalnego wy-
robienia. Jest nie do pomys$lenia przeciez, aby
jakakolwiek badZ praca naukowa zostala przy-
jeta bez ognia krytyki naukowcow. Dlaczegoz
arty$ci maja by¢ gorsi od naukowcoéw?

Ze czcia wspominamy imie Jana Bulhaka.
A warto wiedzie¢, przez jaka krytyke prze-
chodzila kazda praca na zebraniu Fotoklubu.
Milczenie mistrza bywalo czasem bardziej nie-
pokojace 1 denerwujace, niz jego dotkliwe
uwagi krytyczne. Krytykujac innych umial on
przyjmowac¢ krytyke skierowang do niego, lub
przyzna¢ racje przeciwnikowi. Jak wiadomo,
kierowany przez niego Fotoklub posiada swoje
imig¢ w fotografice polskiej.

Nasze ,,artystyczne natury‘ sg nader pobudli-
we uczuciowo i skifonne do dziatania pod wply-
wem li tylko uczucia. Dlatego szkoda by byto,
gdyby uleglta zahamowaniu czy zakléceniu dy-
skusja o naszej sztuce fotegraficznej, tak
powaznie zaczeta, moze na historyczng miare.
Boé¢ problem sztuki fotograficznej i problem
jej pozycji wsérod innych sztuk nurtuje nie
tylko nas, nie tylko dorywczo i nie od dzislaj.
Dlatego jeszcze wigksza bylaby szkoda, gdyby
dyskusja utkneta na martwym punkcie, lub
zostala przerwana wskutek dotknigcia, obrazy,
zniecierpliwienia, czy oniesmielenia zaintereso-
wanych tym problemem najgorecej.
Przychodze w sukurs koledze Diubakowi, po-
niewaz przyszedl nam z kolezenskg pomocg
i pilerwszy zainicjowal dyskusje, mozna po-
wiedzie¢, w spos6b rewolucyjny, gdyz posta-
wil odwaznie do zbadania wspol-
nymi sitami a wiec kolektywnie,
problem najgléwniejszy, najistotniejszy, absor-
bujgcy nas, problem fotografiki, problem po-
gladu na nig.

Pomys$iny wynik kolektywnej pracy myslowe)
moze i powinien by doprowadzi¢ do jak naj-
bardziej nalezytego okreslenia sztukl
przez nas uprawianej, odpowiedzieé¢ na pyta-
nie co to za sztuka? Okreslenie takie jest nie-
zbedne ze wszech miar, a wigc jest niezbedne
dla skutecznosci staran i walki o pozycje fo-
tografiki wsrod innych sztuk. Skutecznos$é zas
staran zalezy od nalezytych argumentéw ro-
zumowych, ktoérych wlasciwie jeszcze nie po-
siadamy.

Kol. Diubak wiec stangl w pierwszym ideowo
szeregu fotografikéow polskich walczacych
o pozycje fotografiki, stanal na najtrudniej-
szym, przodujacym stanowisku myslowym, a
jednoczeénie razem z innymi kolegami, pra-
cujacymi i walczacymi na innych ,,odcinkach
fotograficznego frontu', w innej nieco skali
i w innej hierarchii zagadnien. A ze kol. Dlu-
bak krytykuje nasze dotychczasowe poglady
na fotografike i rozumienie artystycznej twor-
czosci fotograficznej — postepuje wlasciwie,
poniewaz nie mozna inaczej zaczaé dyskusji,
jezeli nie dotyka sie krytycznie pogladoéw usta-
bilizowanych, sklonnych do dogmatu. W na-
szym wypadku, konsekwentnie prowadzona
praca myslowa przez dyskusje moze doprowa-

dzi¢ do ustalenia bardziej ciekawych kry-
teri6w, a moze nawet | do zadziwiajacych, re
welacyjnych odkryé myslowych. Sg to wiec
bardzo powazne zamierzenia i trzeba w tym
samoksztalceniu pomagaé sobie wzajemnie.
Nie mozemy przeciez powiedzieé, 1 to z calg
pewnoscia, ze juz wszystko, albo strasznie du-
zo wiemy o fotografii i fotografice. Zdaje sie,
ze raczej wiemy jeszcze bardzo malo.

Trzeba tez dodaé, Ze poruszona przez dy-
skusje sprawa jest sprawg arty sty c z-
nej prawidltowos$ci obrazu foto-
graficznego, prawidlowos$ci obejmujacej za-
rowno ide¢e obrazu jak { arty-
styczne §rod ki przy pomocy kté-
rych realizuje si¢ te idee.

Konsekwentnie z ta sprawag wiaze si¢ tez
osobowosé artysty, jego indy-
widualno$é, nie krepowana niczym w stusz-
nych sposobach wypowiadania sie o rzeczywi-
stosci, ale sposobach tak roznych, jak roézny-
mi sa indywidualnosci, ztaczone jedna wiezia;
szukania, mowienia prawdy o otaczajgcym
Swiecie.

Staram sie zrozumieé¢ kolegdéw, czujacych sie
dotknietymi w dyskusji, i mysle o tym, ze
podjeli oni dyskusje szczerze, w miare sit
i przekonan, pod wplywem ,patriotycznych*
uczu¢ fotograficznych, to znaczy uczué arty-
stow walczacych o pozycje dla swej sztuki.

Nasze sily i umiejetnosci gruntownie urabiaty
si¢ 1 ksztalcily wtedy, kiedy bylo bardzo
trudno, lub wrecz niemozliwie szukaé nalezy-
tej pomocy w maukowym pogladzie na s$wiaf,
pomocy tak potrzebnej w rozwigzywaniu fra-
pujacych zagadnien w tworczosei fotograficz-
nej. Lzej bylo przyjmowaé i przyswajaé¢ tak
ponetne, gotowe juz poglady artystyczne,
mniej lub wigcej zgodne z osobistymi dozna-
niami uczuciowo-estetycznymi, mite, frapujace
cudownogécia techniki, poparte autorytetem
wigkszych { muiejszych imion, sluzacych za
wzor, imion walczacych rowniez o sztuke fo-
tograficzna, najczesciej bohatersko-indywidu-
alnie, amatorsko-bezinteresownie, podobnie jak
w tworzeniu pigknych obrazéw fotograficz-
nych w oleju czy izoprincie. Oczywiscie, Ze te
szlachetne wysilki indywidualne wniosty wiele
osiggnie¢ godnych podziwu. A wiadomo, ze
sitworzenie pigkna‘ wydaje sie¢ przyjemniejsze
niz uciazliwe, nieraz gorzkie odkrywanie
prawdy, z ktorag uczucie, a nawet czasem { ro-
zum nie chca sie godzi¢, chociazby z przy-
zwyczajenia do wygodnej, starej ,prawdy’
o sztuce,

Nie trzeba dodawac¢, ze klimat owczesnej nad-
budowy spolecznej sprzyjal bardziej ,,piek-
nemu klamstwu‘ niz , brzydkiej prawdzie'.
Jednak intencje wobec fotografiki z pewnosciag
byly najszczersze, jak rodzicow do dzieci,
czy tez milosnikéw wzajemnie do siebie. Tym
bardziej, ze trzeba bylo tez walczy¢ ,,0 pozy-
cje' dla swojej sztuki, tak wdzigcznie ustuz-
nej dla kazdego i dla wszystkich. Wiec wéréod
subiektywnych pogladow i odkryé fotograficz-
nych znalazty sie tez bardzo cenne ziarna
., prawd artystycznych*.

Ziarna te nie tylko Ze nic nie traca ze swej
wartosci przy rewizji pogladow, lecz prze-
ciwnie nabiorag w ogniu krytyki jeszcze wigk-
szej, cenniejszej, bo wilasciwej | trwalej war-
toscei.
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Do rozpoczecia dyskusji nie probowalismy gle-
biej porusza¢ przyjetych i przyswojonych po-
gladow na obraz fotograficzny. Wystarczaly
nam ustalone zalozenia i sposoby tworcze, wy-
godne, nie niepokojgce, zasadniczo uprzejme
i powierzchowne. Dopiero wszczgty niepokoj
realizmu socjalistycznego moze niektorych
poruszy! i zastanowit tym, ze do topaty, rusz-
towan, czy umorusanych ludzi nie sa stoso-
wne nasze rozne estetyczne sposoby, ze te
nasze wygody kompozycyjne jakos nie bardzo
i nie wszedzie godza sie z tematem. Nie wia-
domo dlaczego. I nikt nie potrafi prosto i ja-
sno wytlumaczyé dlaczego? Ale nie zdaje sie,
zebysmy sie tym zbytnio przejeli, zaniepokoils.
rozpoczeli szukaé¢ odpowiedzi na tak trudne
pytania.

Z drugiej strony zaabsorbowal nas niezwykly
natlok problemow biezacych, absorbujacych
calg uwage i caly... czas. Czasu tego zabrakio
nawet naszej Komisji Artystycznej, ktora zda-
walo by si¢, w pierwszej kolejnosci powinna
niepokoi¢ sie problematyka twoérezosci, kry-
teriow, radzi¢ i radzi¢ sie, pyta¢ i uswiada-
miaé artystycznie, dziala¢ wiele i wiecej niz
caly Zarzad, bo przeciez ostatecznym celem
dziatalnosci wszystkich organow 1 ogniw
zwigzkowych jest... obraz fotograficzny.
Droga do tego obrazu prowadzi rowniez
przez walke o moralno¢¢ zwigzkowca, przez
zmudne przekonywanie otoczenia o sztuce fo-
tografiki, przez entuzjazm i klopoty orga-
nizowania imponujacych wystaw, przez gme-
ranie w makulaturze w poszukiwaniu ,,biatych
krukéw polskiego pismiennictwa fotograficz-
nego, przez noszenie w plecaku sprzetu do
tworzacej sie szkoly, przez udreki zaopatrze-
nia materialowego, a nie tylko przez ucieczke
od trudnego ,filozofowania‘“ w regiony plam,
waloru, izoprintu, czy innych ,szlachetnych®
itp. tworzonych umiejetnie, a wiec dos¢
lekko dajacych mile emocje w pokonywaniu
warsztatowych a nie ideowych trudnosci.
W tym punkcie zacieraja sie roznice miedzy
PTF a ZPATF.

Brak czasu spowodowal rowniez, ze w ciagu
ubieglych trzech lat dziatalnosci Zwigzku, tak
trudnej i intensywnej, zdotaliSmy zorganizo-
wac¢ jedng kilkugodzinng powazng dyskusjg
zjazdowa. Nie bylo natomiast ani jednego

wspolnego plenum Zarzadu i Komisji Arty-
stycznej. A coz powiedzie¢ o czlonkach Zwigz-
ku rozrzuconych bez mala w pojedynke tu
i owdzie po calym kraju? Ten sam brak cza-
su — a moze i inna przyczyna — msci sie
zapomnielisSmy,

nadal: mimo  kolezenskiego

przypomniena, o 10-ej roczncy pierwszej wy-
stawy fotografiki w Lublinie, zorganizowanej
staraniem céwczesnego Wydzialu Fotografiki
w Min. Kultury i Sztuki w grudniu 1944 roku,
w ktorej to imprezie bral udzial kol. prezes
naszej Komisji Artystycznej i zostal nawet
nagrodzony.

Nie mozna jednak powiedzie¢, Ze nie pra-
cujemy ideowo fotograficznie na ,,réznych od-
cinkach i posterunkach, Ze nie czynimy tego
szczerze 1 z oddaniem sprawie fotografiki
polskiej, na dowdd czego mamy bardzo po-
wazne i donioste osiggniecia, a wiec i wklad
w nasza kulture narodowa. Te szczere nasze
intencje stanowia swoisty ,patriotyzm* foto-
graficzny. Warto jednak przy tym zdaé sobie
sprawe z tego, ze ten nasz ,patriotyzm‘ jest
wartosciowszy i bardziej pomocny w trudnej
pracy, jezeli jest jak najglebszy uczuciowo
a jak najjadniejszy rozumowo.

I tutaj obecna dyskusja przychodzi nam z po-
moca.

Podobno artysSci maja by¢é najbardziej czuli
na wszystko, co si¢ dzieje dokotla nich i w nich
samych. Bywaja oni podobno bardzo ciekawi
wszystkiego, wszystkim sie¢ zywo interesuja,
odznaczaja sie nieprzecietng poznawczoscia.
Jezeli tak jest, to wydaje sig¢ slusznym, ze
problemy twoérczosci artystycznej najwiecej
powinny obchodzi¢ i budzi¢ najsilniejsze za-
interesowanie, i zaciekawienie, 1 niepokoj.
A czy zawsze tak u nas jest, albo bywa?
Pozytek z dotychczasowej dyskusji wydaje sie
ten, iz zarysowaly sie wyraznie nastepujace
kwestje:

po pierwsze: nie mozna skutecznie badac isto-
ty sztuki fotograficznej bez Kkrytycznej oceny
i rewizji dotychczasowych pogladéw na sztuke;
po drugie: niektére argumenty uzyte w dysku-
sji sa problemami, ktore warto przedyskutowac
oddzielnie; po trzecie; dyskusja wykazuje po-
trzebe dokladniejszego okreslenia niektorych
pospolitych pojeé¢ fotograficznych;

po czwarte: warto utrzymac¢ metode kolejnego
dyskutowania hierarchicznie ulozonych pro-
blemow;

i po piate: dyskusja potwierdza palaca potrze-
be nalezytego uswiadomienia istoty fotografii
i fotografiki. Ta wtasnie mys$l nurtuje polskie
i niepolskie niespokojne duchy fotograficzue.
1 dlatego dobrze, jezeli pomeczymy sie jak
kolega Leszek Piasecki lub obrazimy sie, jak
inni koledzy. Sa to objawy zywotnosci pol-
skiej mysli fotograficznej i goracego odczu
wania uprawianej sztuki, a nawet podswiado-
mego moze odczuwania trudnych problemow

Lfilozoficznych®, mniej wdziecznych dla nie-
ktorych od... problemow takiej czy innej tech-
niki fotograficznej.

Objawy te <Swiadeza wreszcie o doglebnym,
w zasadzie rewolucyjnym poruszeniu proble-
mu tworczosci fotograficznej. Przebieg dy-
skusji rowniez $wiadczy i o tym, ze trzeba
koniecznie wzbogacaé¢, poszerzaé i poglebiac
nasza wiedze o $wiecie, o fotografii i fotogra-
fice, a wiec trzeba koniecznie prowadzié¢ dy-
skusje dalej i nalezycie uwzgledni¢ w niej
szeroki i zroznicowany ogol czytelnikow ,,Fo-
tografii‘.

Warto tez ustali¢c pewien. metodyczny uklad
zagadnien, wlatwiajacy tak powazng dyskusje,
choé¢by w nastepujacym zakresie:

Co to jest fotografia?
Jakimi Srodkami ona si¢ postuguje?
3. Na czym polega jej dokumentalnosce?

B

4. Co jest sztukg w fotografii, a co artyz-
mem?

5. Czym fotografika podobna jest do sztuk
plastycznych, a czym rozni sie od nich?

6. Co to jest kompozycja fotograficzna?

7. Co to jest ,malarskos¢ a co ,fotogra-

ficznos¢“?
8. Jak przebiega tworczy proces u fotogra-

fika, a jak u plastyka?
Mozna przypusci¢, ze z grubsza usystematyzo
wane zagadnienia ulatwia dyskusje, doprowa-
dzg najpierw do uporzadkowania i sprecyzo-
wania niektorych poje¢ fotograficznych u czy-
telnikow ,,Fotografii'’, zabezpiecza przed nie-
porozumieniami, dopomoga skuteczniej do na-
lezytego udwiadomienia i sprobowania wtasci-
wego okreslenia pojecia fotografii i fotografiki
oraz pomoga w dalszym wysilku, ktéry zmie-
rza do nalezytego uswiadomienia, a nie tylko
wyczuwania ideowoSci artystycznej i indywi-
dualnosci artysty.

Duze osiagniecia Zwiazku w minionym trzy-
leciu pozwalaja przypuszczaé, ze w nadcho-
dzacym trzyleciu sprawa naszego samoksztal-
cenia ideowo-artystycznego zostanie przepro-
wadzona konsekwentnie, tak jak konsekwen-
tnie caly czas trwal wysilek urabiajacy dobre
imie fotografice polskiej. Nigdy bowiem nie
jest dos¢ uczyc sie, chocby dlatego, ze zycie
jest nigdy niekoriczaca sie szkola, a z nim
razem i sztuka.

Przebolejmy wiec dotychczasowe przykrosci
krytyki, przygotujmy si¢ na nowe, i bierzmy
si¢ dalej do rozumnej pracy.

Edmund Zdanowski

SZACHOWNICA POL
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Z techniki f010£afowunia

Krysztatly

Tradycja kaze, by fotografowac¢ kry-
sztaly na idealnie czarnym tle, na ja-
kiej$s calkowicie matowej materii — by
na zdjeciu byl uwidoczniony sam kry-
sztal, bez zadnych cieni, by jak jakis
drogocenny kamien jarzyl sie tysiacem
swych szliféw. Moze to i ma uzasadnie-
nie, ze ogladajac taka fotografie, odbie-
ramy wrazenie czegos$ jarzacego sie bla-
skami swych niezliczonych refleksé6w po-
wstajacych na zatamaniach cietych po-
wierzchni. Coraz czesciej jednakze wy-
maga sig¢ w fotografii Kkrysztatow nie
tylko efektow Swietlnych, ale tez realnej
ich struktury, pokazania prawdziwego
rysunku szlifu, grubosci szkla itp.

Poniewaz przy fotografowaniu kryszta-
16w bardzo wazng sprawa jest umie-
szczenie Swiatlta w zaleznosci od ksztal-
tu krysztatu, trudno, a wlasciwie niemo-

zliwe jest podawanie jakiegos$ schematu,
jakiegos gotowego rozwiazania oswietle-
niowego. Trzeba po zdecydowaniu sle,
czy zrobimy zdjecie danego krysztalu
na czarnym tle, do czego najlepiej
nadaje si¢ czarny aksamit, ustawi¢ prze-
znaczony do zdjecia przedmiot, po czym
reflektor z mleczng zaréwka ustawié bli-
sko obiektywu aparatu, czyli zastosowac
tak zwane oswietlenie ptaskie. Przy czar-
nym tle daje to najwlasciwsze rezultaty,
musimy wszakze zaleznie od ksztaltu
krysztalu ustawi¢ reflektor wyzej lub
nizej — aby jak najbardziej wlasciwie
oswietli¢ fotografowany przedmiot. Bar-
dzo waznym jest i trzeba o tym pamie-
tac przy fotografowaniu krysztalow w
0gole, by nie uzywaé¢ obiektywoéw o Kkro-
tkiej ogniskowej oraz nie stosowacé ms:
fej przyslony, innymi slowy nalezy sta-
rac si¢ o utrzymanie mozliwie matej
glebi ostrosci, by nie wydobyé¢ wzoru
szlifu na tylnej $ciance, ktory naklada
si¢ na wzor przedniej $cianki, gmatwa
g0 1 czyni zupelie nieczytelnym.

Jezeli fotografujemy krysztal na biatym
tle, co jest wskazane przy krysztalach
0 malej ilosci cie¢, krysztalach koloro-
wych oraz plaskich — trzeba samemu
wynalez¢ dla kazdego przedmiotu kon-
cepcje oswietleniowa. W tym celu naj-
lepiej postuzyc¢ sie matym recznym re-
flektorem z mleczng zarowka i odwie-
tla¢ przedmiot z réznych stron. Rozwig-
zan moze byé wiele, Wybieramy oczy-
wiscie takie, ktore oddaje najlepiej
ksztalt 1 charakter danego Kkrysztalu
Najczesciej bedzie to $wiatlo albo z bli-

ska z gory nad fotografowanym przed-
miotem, albo nawet troche za nim.
Oswietlenie takie konieczne jest zwla-
szcza przy fotografowaniu Kkrysztalow
o malej ilosci szlifow, krysztatdw no-
woczesnych, krysztalow szwedzkich, z
ciemnego szkla, gdyz w ten sposéb le-
piej wydobywamy rysunek i forme
przedmiotu.
Przy fotografowaniu krysztalow koloro-
wych musimy oczywiscie uzywaé odpo-
wiednich filtrow. Najlepsze rezultaty da
w tym wypadku $wiatlo frontalne, roz-
proszone,

Stanistaw Zielinski




Henryk Hermanowicz

Gawedy
o
kompozycii

MOST

Najcharakterystyczniejszym dla fotografiki elemen-
tem kompozycji jest barwa, czyli wartosci tonalne
obrazu, zawarte w skali od tonu biatego poprzez
szary az do czarnego. W poréwnaniu z technikami
graficznymi fotografia operuje o wiele wiekszg iloscia
tonow, zwanych powszechnie, ale niezbyt trafnie
. poltonami”.

Mowigc o kompozycji tonalnej musimy najpierw po-
wiedzie¢ kilka stow o mozliwych ukladach tonalnych.
Rozrozniamy wiec przejscia raptowne (A), gdy jasna
i ciemna plaszczyzna sasiaduja ze soba oraz przejscia
tagodne (B), gdy te plaszczyzny rozdzielane sg tonami
posrednimi.

Odlegloé¢ pomiedzy najjasniejszym i najciemniej-
szym elementem obrazu moze by¢ duza (B) lub
mata (C).

W obrazie dominowaé¢ moze wielkoscig plaszczyzny
ton ciemny (D) lub jasny (E).

Wreszcie tonalno$¢ obrazu moze by¢ skrécona, tzn.
ze najjasniejsze miejsce obrazu bedzie ciemniejsze
od podloza (F), wzglednie najciemniejsze nie osigg-
nie najwiekszej, technicznie mozliwej czerni (G).
Operujac takimi ukladami mozemy osiggna¢ niezli-
czong ilo$¢ obrazéw, przedstawiajacych konkretne
przedmioty w konkretnych ksztaltach.

Ogladajac rozne zdjecia i kwalifikujac je pod wzgle-
dem tonalnym uzywamy okreslen: kontrastowe (twar-
de) lub malo kontrastowe (migkkie, szare, mdtle).
Poniewaz jednak wrazenie kontrastu jest subiektywne,
okreslenia te beda posiadaly oczywiscie rézne zna-
czenia. Mozemy jednak stwierdzi¢, ze wrazenie kon-
trastu zwieksza sie gdy:

1) rozpieto$¢ tonalna pomiedzy najjasniejszym i naj-
ciemniejszym miejscem obrazu jest duza,

2) najjasniejsze i najciemniejsze miejsca obrazu leza
blisko siebie,

3) obraz jest ostry,

4) w obrazie przewazaja tony ciemne,

5) miejsca najjasniejsze sg catkowicie biale (tak jak
podtoze).

Po omowieniu strony techniczno-warsztatowej zagad-
nienia mozemy zastanowi¢ sie nad jej zastosowaniem.
Na ostateczny uklad tonalny obrazu wpilywa tonal-
no$¢ samego przedmiotu, jego kontrast, barwa,
o$wietlenie oraz stosowne opracowanie laboratoryjne,
szczegolnie pozytywu, przy wykonywaniu ktérego
mozemy w duzym stopniu zmienia¢ wartosci tonalne
w stosunku do przedmiotu fotografowanego.

Mozemy stwierdzi¢, Ze fotografik nie musi bynaj-
mniej wiernie zachowywaé¢ tonalno$ci przedmiotu,
musi ja natomiast odtworzyé stosownie do fotogra-
fowanego przedmiotu.

Oméwmy kilka przyktadow.

Sfotografowalismy krajobraz we mgle, ktéra ocenia-
my jako malo kontrastowa, natomiast pozytyw wy-
konali$my kontrastowo. W rezultacie, ogladajac go
nie odnosimy wrazenia szarosci mgtly, lecz tylko
bialoé¢ miejsc zamglonych. Obraz jest nieczytelny,
pozytyw wydaje sie wadliwie wykopiowany.
Sfotografowalismy maszyne, polyskujaca w pewnych
miejscach wypolerowanym metalem, w innych czar-
nym lakierem i pozytyw wykonalismy bardzo miekko.
Wynik jest zly, gdyz obraz twardego metalu nie daje
wrazenia twardosci, jest jakby z waty.

Inny przyklad. Snieg sfotografowany w storcu sko-
piowany ciemno, przestaje by¢ s$niegiem; podobnie
nocne zdjecie miasta skopiowane jasno nie daje
prawdziwego wrazenia.

Dlatego przed przystagpieniem do wykonania pozyty-
wu musimy ustali¢ dwie cechy wykonywanego obra-
zu: jego kontrast i jasno$¢. Musza one odpowiadaé

tematowi.

Daniel Zawadzki

Komponujac obraz pod wzgledem tonalnym, zaréwno
w momencie zdjecia, jak i w czasie obrobki przyj-
mujemy nastepujace zasady, ktore prawie zawsze
mozemy uwazac¢ za sluszne:

Zasada I. Motyw tematu gléwnego powinien w sto-
sunku do tla stanowi¢ najwiekszy kontrast sgsiadu-
jacych na obrazie plam. Pozostale elementy obrazu
powinny mniej kontrastowac¢ z ttem.

Zasada II. Na granicach przedmiotow przejscia po-
winny by¢ raptowne, przejscia zas na ich po-
wierzchniach powstate najczesciej na skutek $wiatto-
cienia — tagodne.

Zasada III. Najwieksze kontrasty nalezy umieszczac
w punktich wezlowych (mocnych), co wynika zreszta
z zasady pierwszej.

Zasada IV. Jeden niewielki akcent o tonalnosci biatlej
(na ciemnym tle catosci) lub czarny (na jasnym tle)
wystarcza do zaakcentowania kontrastu obrazu, po-
niewaz wrazenie kontrastu jest niezaleine od wiel-
ko$ci plam kontrastujgcych.

Nalezy zwrdci¢ uwage, ze mniemanie jakoby zdjecia
wykonywane miekko rysujacym obiektywem lub przy
pomocy nasadki zmiekczajgcej musialy posiada¢ maty
kontrast, jest niestuszne.

%

O tonalnosci obrazu fotograficznego mozna by napi-
sa¢ duzo wiecej, niz pozwala na to pojemnos¢ na-
szych ,,Gawed”; mimo to tych kilka uwag powinno
da¢ naszym czytelnikom pewne wytyczne, wystarcza-
jace do ich pracy.

&

Z dzisiejszej ,,Gawedy" wyplywaja nastepujgce
wnioski:
1) to=alno$¢ obrazu jest jednym z podstawowych
srodkéw kompozycyjnych fotografika,
2) tonalno$¢ obrazu powinna by¢ dobierana do tema-
tu zdjecia.

Witold Dederko

Janina Mokrzycka

W ZLOBKU




ARCHITEKTURA CORAZZIEGO

Ocena
nadestanych
zdjeé

Fotografia obiektéw architektonicznych nie
jest rzecza latwg, wymaga bowiem znacznie
lepszego opanowania techniki fotografowania,
niz przy dokonywaniu zdjeé¢ innych obiektow.
Przy zdjeciach architektonicznych nasuwaja
si¢ specjalne trudnosci, jak trudno$é osiggnie-
cia glebi ostrosci, a szczegolnie utrzymanie na
obrazie unii poziomych i pionowych we wla-
Sciwym potozeniu (patrz artykut pt. ,,Fotografu-
je dom®, ,Fotografia“ maj 1954).

Z punktu widzenia kompozycji architektura
posiada motyw, w ktéorych dominujg duze pla-
szczyzny oraz linie proste. Stad linie laczace
i punkty wezlowe ukladaja sie na obrazie zu-
pelnie inaczej, niz np. na zdjeciach krajobra-
zowych, gdzie wystepuja przewaznie linie nie-
regularne.

Nalezy podkresli¢ wielkg warto$¢ dobrej foto-
grafii architektonicznej dla etnografii.
.»Architektura Corazziego' kol. J. Szczerbatko
z Warszawy jest przykladem oryginalnego,
cho¢ bardzo prostego ujecia motywu architek-

tonicznego. Plastyczne, skosne oS$wietlenie
uwypukla doskonale plastycznosé budynku,
podkreslajac  przestrzenny uklad budowli.

PODWORZE Z KOLUMNAMI
E. Przybylowicz

Janusz Szczerbatko

W PSZCZYNSKIM MUZEUM WNETRZ
Bogusiaw Bromboszcz

Yy

Skromny, w dobrym momencie uchwycony
sztafaz (postacie ludzkie) ozywia obraz, ktory
bez niego robilby wrazenie pustego i suchego,
jak gdyby technicznego zdjecia. Oprécz szta-
fazu i $wiatta na wybor chwili zdjecia wply-
neta tu prawdopodobnie woda na jezdni, w
ktorej odbija sie budynek. Odblask ten stanowi
dla zdjecia motyw pierwszoplanowy. (Stad
widzimy, Ze pierwszy plan nie musi by¢ przed-
miotem konkretnym, moze go tworzyé — jak
w tym wypadku — odbicie). Lekko skos$ne uje-
cie budynku prowadzi nasz wzrok od lewej
strony w glab podworza.

Kol. Cz. Wierzbicki ze Szczecina nadestal ory-
ginalnie ujety obraz architektury pt. , Widok
z zamku w Malborku". Widzimy tu dwa mo-
tywy: $ciane zamku z prawej strony { tlo z
lewej zwigzane w calos¢ kompozycyjna. Piono-
we linie budynku ida w kierunku z gory w dot,
gdyz motywem, na ktéory w pierwszej chwili
pada wzrok, jest szczyt baszty. (Patrz ,,Gawe-
dy o kompozycji," nr grudniowy ,Fotografii‘
1954 r.. Nastepnie wzrok biegnie po linii 1a-
manej ku gorze i obieglszy caly obraz powra-
ca do punktu wyjscia — dachu baszty (patrz
szkic).

., Portal kos$cioltka $w. Idziego w Inowlodzu'
kol. A. Szabtowskiego z todzi jest przykiadem
tzw. ,fragmentu architektonicznego*. Niejed-
nokrotnie fotografowanie calosci lub nawet
duzej czes$ci budynku nie daje w rezultacie
dobrego zdjecia, a to dlatego, ze fotografowany
obiekt moze by¢ zasloniety przez inne, mieé
nieodpowiednie otoczenie lub tlo, moze wresz-
cie w catosci by¢ mato ciekawy, natomiast jego
fragment moze posiada¢ wartosci tresciowe,
plastyczne czy nastrojowe. Fragment architek-
toniczny powinien by¢ wybrany w taki sposob,
aby nie zawierat zbyt wielu elementow, a w
kazdym razie, aby nie mial elementéw zbed-
nych, nieusprawiedliwionych logicznie czy
kompozycyjnie,

Na zdjeciu kol. Szablowskiego warunek ten
jest zachowany. Motywem gléwnym sa drzwi
(wraz z framuga), odpowiednikiem — sylwet-
ka okna. Zwroéci¢ nalezy uwage na dobrze wy-
dobyta strukture muru, nadajgca obrazowl
charakter budowli zabytkowej. Plama stonecz-
na widoczna z lewej strony wzbogaca tonalne
wartosci zdjecla, ktoére bez niej byloby zbyt
ponure.

WIDOK Z ZAMKU W MALBORKU
Czeslaw Wierzbicki

Zdjecie kol. B. Bromboszcza z Mikotowa pt.
W Pszczynskim Muzeum Wnetrz jest dobrym
przykladem fotografii architektonicznej wne-
trza.

Zdjecla wnetrz przedstawiaja wlasciwa soble
trudnoéé polegajgca na duzych  kontrastach
spowodowanych oswietleniem. Na omawianym
zdjeciu trudnos$é ta zostata skutecznie i dow-
cipnie ominieta. Kontrast wytworzony przez
réznice jasnosci pomiedzy bialg i oswietlong
Sciang, a pograzonym w cieniu sufitem zostal
wydobyty przy pomocy doboru odpowiednich
emulsji papieru oraz prawidtowej obrobki ne-
gatywu i pozytywu, natomiast balustrada pra-
wie zupelnie czarna stanowi na zdjeciu motyw
pierwszoplanowy, a wiec jedynie zamyka kom-
pozycje obrazu i stwarza wrazenie przestrzen-
nosci.

Na specjalna uwage zasluguje zdjecie kol. E.
Przybytowicza z todzi pt. ,,Podwérze z kolum-
nami‘* (Piotrkéw Trybunalski). Jest to wyjatko-
wo udany fotogram. Mimo Ze posiada on wie-
le cech wspdlnych z poprzednim, rozni sie
od niego wzbogaceniem tematu przez wpro-
wadzenie postaci dziecka oraz nastrojem, uzy-
skanym przy pomocy os$wietlenia i tonalnosci
pozytywu. Kompozycja planu i linii — nle-
naganna. Motywem glownym obrazu jest dziec-
ko uchwycone w doskonalym momencie i w
odpowiednim miejscu. Odpowiednikiem leza-
cym na przekatnej jest fragment balustradki,
widziany z gory, z lewej strony. Zdjecie zosta-
1o wykonane nieco ,pod $wiatlo”, negatyw i
pozytyw opracowane poprawnie, skutkiem cze-
go Swiatla na kolumnach nie sa zbyt jasne
i nie odwracaja uwagi od tematu giownego.

w.

PORTAL KOSCIOLA SW. IDZIEGO
W INOWLODZU
Andrzej Szablowski




Skrzynka
techniczna

I(u wielkiej uciesze szerokich rzesz fotogra-
fujacych ukazal si¢ w handlu branzowym w
styczniu br. powiekszalnik polskiej produkcji
PZO pod nazwa , Krokus‘.

Fotograficy i amatorzy wysuplali ostatnie
oszczednosci, aby nabyé¢ te zdobycz polskiego
robotnika i inzyniera i aby fotografiami wy-
konanymi na polskim filmie, na polskim pa-
pierze i polskim powig¢kszalniku obestaé liczne
wystawy i konkursy.

Wspomniany powiekszalnik ukazal sie w han-
dlu na razie bez obiektywu, ale brak ten zo-
stal usuniety, gdyz niebawem ukazaly sie obie-
ktywy, rowniez polskiej produkeji, ktore nie
tylko pasowaly do powigkszalnika ,,Krokus*,
lecz specjalnie do tego powigkszalnika zostaly
zbudowane.

Szerokie rzesze fotografikow { amatoréw nie
posiadaly sie z radosci. Nareszcie jest zhar-
monizowany komplet! Powigkszalnik 6,5X9,3,
wkladki na zasadnicze formaty 6,5X9, 6X6
i 24X36 mm no i obiektyw 10,5 cm.
Zabieramy sie do roboty!

Z filmu 6,5X9 osiagamy przy najwiekszym wy-
ciggu powiekszenie w formacie 30X40 cm, lecz
niestety rogi sa nieco obciete. Jest to wada
bardzo powazna, gdyz format 30X40 jest naj-
bardziej pozadanym formatem wystawowym, a
jak widzimy, konstrukcja aparatu i wymiary
kondensora nie pozwalajg na wykonanie pel-
nego formatu. Jesli natomiast wezmiemy pod
uwage, ze rzadko kiedy robi sie¢ powigkszenia
z pelnego wymiaru filmu 6,5X9, to klopoty na-
sze znacznie wzrosna, gdyz nawet przy naj-
wyzszej pozycji powiekszalnika nie mozemy
uzyskaé¢ formatu 30<40, a tylko 24X30 lub
nawet mniejsze. A wiemy przeciez z doswiad-
czenia, ze fotografik zuzytkowuje przewaznie
tylko wycinki swoich negatywow.

Z negatywu 6X6 mozemy uzyska¢ maksymalny
format 30X30, a z wycinka tego filmu osiaga-
my naturalnie jeszcze mniejszy wymiar.

Ale prawdziwa tragedia zaczyna sig¢ dopiero
przy formacie 24X36 mm.

Okazuje sie, ze z formatu maloobrazkowego
mozemy wydusi¢ powigkszenie maksymalne
w wymiarze 13X18.

To juz naprawde za malo!

No, ale powie kto$, ze wymagania nasze sa
chyba za wysokie a zatem niestuszne, gdyz po-
wiekszalnik , Krokus i obiektyw Matar 10,5
saq przeciez przeznaczone do formatu 6,5X9
a wkladki 6X6 i 24X36 sa akcesoriami tylko
dodatkowymi,

Rzeczywiscie, nie mozna odmoéwié stusznosc!
takiemu argumentowi. Ale pewnego dnia ob-
chodzac kolejno wszystkie sklepy Foto-Optyki
w poszukiwaniu tiosiarczanu sodu spostrze-
glem w witrynie obiektyw polskiej produkejt
o ogniskowej 5 cm, z teczowka i o zewnetrz-
nych wymiarach odpowiadajacych na oko wy-
miarom czolowki w powigkszalniku , Krokus'.
Pomysélalem sobie, ze takim obiektywem bede
przeciez mogt bez trudnosci uzyskac¢ z filmu

matoobrazkowego powiekszenie 30x40 cm. Ra-
dos¢ moja nie miala granic, kiedy na moje
pytanie sprzedawca poinformowal mnie, ze
obiektyw ten jest specjalnie skonstruowany do
»Krokusa” do powigkszen z formatu 24X36
mm. Kupilem go. Rece mi drzaly, kiedy w do-
mu przystgpitem do prob. Obiektyw pasuje do
czotowki , Krokusa®, rysuje ostro, wypelnia
wraz z rogami nastawiony format, ale... moge
uzyska¢ maksymalne powiekszenie w wymiarze
tylko 18X24 cm.

Coz jest tego przyczyna? Okazuje sie, Ze przy
zastosowaniu obiektywu 5 cm nie mozna go
zblizy¢ do filmu na odpowiednig odleglosé,

Jeszcze o obliczani

C:ytelnicy nie tylko pisza, ale i czytaja.

I ja rowniez przeczytalem w nr 11(17) , Foto-
grafii” z listopada 1954 r. odpowiedZ (podpi-
sang S. S.) na zastrzezenia inz. Kadlubowskie-
go z Tarnowa, dotyczaca czasu naswietlania
przy uzyciu kilku zarowek, jaki doradzaja au-
torzy podrecznikow fotograficznych Roman
Burzynski i Tadeusz Cyprian.

Wydaje mi sie, Ze wszyscy maja racje, a prze-
de wszystkim inz. Kadlubowski.

Zadalem sobie nieco trudu i réznymi sposn-
bami staralem sie obliczy¢ czas naswietlania,
poslugujac sie tez kilku typami tabel, a w wy-
niku otrzymywalem zawsze czas zblizony do
1,1 sek.

Zdziwilem si¢ najbardziej tym, ze przyznajac
inz. Kadlubowskiemu racje z punktu widzenia
nauki twierdzi si¢ rownoczesnie, ze jest on
w bledzie. Podwaza to prawa fizyki w odnie-
sieniu do fotografii, stawiajac te ostatnia w
szeregu jakiej$ naukowo nieuzasadnionej przy-
padkowosci.

Zgadzam sie, ze wzor broniony przez inz. Ka-
dlubowskiego moze doprowadzi¢ do niedoswie-
tlenia ale tylko wtedy, kiedy podstawione war-
tosci bedg falszywe. Jezeli tak, to wszystkie
wzory beda bezwartosciowe, a w naszym przy-
padku ten, ktory opierajac si¢ na przypusz-
czalnych, nieznanych wspolczynnikach naswie-
tlenia, podaje az 4-ro krotnie dluzszy czas.
Coz sig¢ bowiem stanie, jezeli napiecie pradu
bedzie na zlos¢ prawidiowe, a zarowki o pelnej
wydajnosci? Wydaje sig, ze nastapi powazne
przeswietlenie,

Przeczytalem miedzy innymi w punkcie 2 co
nastepuje: ,,Wzor inz. Kadlubowskiego jest siu-
szny wtedy, gdy na sieci panuje pelne napie-
cie a lampy nie sa zuzyte.."

Zdaniem moim, jest to przyznanie racji inz.
Kadlubowskiemu w pelnych stu procentach
i na tym wlasciwie nalezaloby dyskusje skon-
czy€.

Podstawianie we wzorze wartosci niewiado-
mych, bo nie znamy stopnia obnizenia napie-
cia i zuzycia lamp, wartosci, co do ktorych
zreszta z gory zaklada sie, ze sa falszywe,
jest najbardziej bledne, gdyz w takim przy-
padku wzor fizyczny na ktéry powoluje sie inz
Kadtubowski, jak roéwniez przytoczony przez

gdyz konstrukcja powlekszalnika na to nie
pozwala.

Pytam wiec: dlaczego konstruktor powiekszal-
nika nie porozumiat si¢ z konstruktorem obiek-
tywu? Zaoszczedzilby nam, fotoamatorom, duzo
zmartwien i wydatkéow, a sobie zarzutu nie-
dopatrzenia.

Powigkszalnik posiada jeszcze inne wady, a
mianowicie: prety prowadne nie sg ustawione
w pionie, szyby szklane przyciskajace film
pekaja wskutek niewlasciwej konstrukeji urza-
dzenia przyciskowego i nieelastycznego obsa-
dzenia szybek, Ale o tym nie bede juz dzis
mowil,

J. Stanslicki

czasu nas$wietlania

Romana Burzynskiego i Tadeusza Cypriana,
sa praktycznie bezwartosciowe. Najlepszy chy-
ba wydawalby sie wzor = . oko.
Czytam tez, ze: ,Jak wynika z wyzej podanych
obliczen, czas naswietlania obliczony na pod-
stawie ksigzek Borzynskiego i Cypriana jest
cztery razy za dlugi..” Zadaje sobie pytanie,
dlaczego? Gdziez jest bowiem kryterium traf-
nego naswietlenia, ktore pozwoliloby twierdzic,
ze jeden czas jest 4 razy za dlugi, a drugi 4
razy za krotki?
Mam wrazenie, ze punktem wyjsciowym powi-
nien by¢ jednak wzor oparty na prawach fi-
zyKi.
Nieszczesne 4 sekundy, o ktore toczy sie boj,
beda uzasadnione chyba wtedy, kiedy zamie-
rzamy wywola¢ negatywy w wywolywaczu dro-
bnoziarnistym, wymagajacym dosé duzego
przeswietlenia filmu w stosunku do czasu
,normalnego’’, liczac poza tym na to, Ze resz-
ty dokona tolerancja naswietlenia materiatu.
Ale tu powstanie nowe zagadnienie.
Jezeli zakladamy, ze elementy naswietlenia sa
nieprawdziwe, to roéwniez usprawiedliwione
bedzie zaloZenie, Ze chemikalia z jakich zesta-
wiamy wywolywacz nie beda pelowartosciowe
(zwietrzale, Zle oczyszczone itd.), co jest tak
samo prawdopodobne jak spadek napiecia w
sieci i zuzycie zarowek.
Ile wobec tego odczynnikéw rozpusci¢ i jak
zmieni¢ ich proporcje w stosunku do posiada-
nej recepty, aby wydajnos¢ i charakterystyka
wywolywacza byly wlasciwe i dostosowane do
materialu oraz naswietlenia?
Znajdz'‘emy si¢ w koncu w blednym kole,
a wyniki naszej pracy bedg uzaleznione tylko
od przypadku.
Znacznie bardziej przekonywujace byloby
przyznaé¢ bez zastrzezen racje fizyce, w kto-
rej obronie staje inz. Kadlubowski, uzupelnia-
jac ewentulnie przytoczony przez niego wzor
uwaga, ze w miare zuzycia zaréwek lub obni-
zenia napiecia, nalezy proporcjonalnie prze-
dluzy¢ czas naswietlenia.
Trzeba jednak daé¢ wskazowki, jak ma amator
okresla¢ zuzycie lampy, spadek napiecia w sie-
ci i jak to uwzglednia¢ w praktyce fotograficz-
nej.

Roman Niemczynski

Listem Romana Niemczynskiego konczymy dy-
skusje nad sposobem okreslania czasu naswietla-
nia podczas fotografowania w swietle sztucznym.

Uwagi Romana Niemczynskiego sq miewagtpliwie
stuszne — jako ostateczny wniosek pozostaje
przyjaé twierdzenie, iz w praktyce amatorskiej
nie mozna okresli¢ ani zuzycia lampy ani spadku
napiecia w sieci; nalezy wiec czas naswietlania
obliczony z wzoru inz. Kadtubowskiego na wszel-
ki wypadek przediuzyé, wzglednie korzystac
z niewagtpliwie niedoktadnych ale zdajgcych w
praktyce egzamin wzoréw Burzynskiego i Cy-
priana. Poza tym trzeba pamietaé o zelaznej re-
gule fotografii — lepiej naswietli¢ za diugo miz
za krotko, a czterokrotnego przeswietlenia w
fotografii czarno-biatej mozZna sie nie obawiad.
Co innego fotografia kolorowa — tu mozna sig
oprze¢ jedynie ma wskazaniach $wiattomierza.

S. S.



KSIAZKI

Zbigniew Pekostawski. , ROBIMY PRZEZRO-
CZA*. Biblioteka Fotoamatora nr 6, FAW,
Warszawa, 1955.

Zbigniewa Pe¢koslawskiego jako autora ce-
chuje doskonale wyczucie aktualnych potrzeb
fotoamatora. W pierwszej ze swoich ksigzek
omowil w przystepny sposéb prace w ciemni,
w drugisj — wyposazenie i urzadzenie pra-
cowni fotoamatora, natomiast w trzeciej, beda-
cej tematem recenzji, zajmuje sie wykonaniem
przezroczy Nie ma potrzeby podkreslaé, jak
wazna rolg odgrywajq przezrocza jako pomoc
w szkole, w wyzszych uczelniach, podczas od
czytow i wyktadow. Ksiazka o przezroczach
Jjest bardzo potrzebna, zwlaszcza ze zagadnie-
nie to w dotychczas wydanych pozycjach trak-
towane jest bardzo po macoszemu. Autor omo-
wil temat wyczerpujaco: wykonanie reproduk-
¢jil w powiekszeniu i zmniejszeniu, sprzet po-
trzebny do tego celu, kopiowanie przezroczy
oraz urzadzenia sluzgce do wyswietlania prze-
zroczy na ekran. Podany jest réwniez Sposob
barwienia przezroczy za pomoca latwo dostep-
nych chemikaliow oraz metoda obrobki odwra-
calnych agfowskich filmow do fotografii w
barwach naturalnych. Na Kkoricu ksigzki poda-
ne sa wskazowki dotyczace montazu, inwen-
taryzacji i konserwacji przezroczy. Ta przy-
stepnie napisana ksigzka zawiera liczne ry-
sunki doskonale ilustrujace mys$l autora.
Bogustaw Bromboszez »FILTRY FOTOGRAFICZ-
NE*. Biblioteka Fotoamatora nr 7, FAW,
Warszawa, 1955.

Zagadnienie teoretyczne zwiazane z filtrami
fotograficznymi i ich zastosowanie w praktyce
omawiane sg niemal w kazdej ksigzce poswie-
conej fotografii. Temat to nietatwy, a przy tym
obszerny, bo obejmujgcy: filtry stosowane pod-
czas ekspozycji zdjecia, filtry do lamp ciem-
niowych oraz tzw filtry korekcyjne, uzywane
w fotografii w barwach naturalnych. Dobrze
sig stalo, ze Filmowa Agencja Wydawnicza wy-
dala ksiazeczke poswiecong temu zagadnieniu.
Ukazala si¢ ona bardzo na czasie. W wydanych
PO wojnie polskich podrecznikach fotografii
oraz w artykulach ukazujacych sie¢ w prasie
fachowej spotyka sie czesto zupelnie sprzeczne
informacje dotyczace wtasnosci i zastosowan
poszczegolnych filtrow. Ksiazeczka Brombosz
cza wyjasnia 1 porzadkuje szereg poje¢ oraz
daje wyrazne wskazowki, kiedy i dlaczego
stosuje sie poszczegélne filtry. Autor opraco-
wal temat starannie, ksigzeczka napisana jest
przystepnie, a drobne potknigcia dotycza
spraw mniej istotnych, nie mogacych zawa-
zy¢ na pracy fotograficznej. Tak np. w roz-
dziale obejmujacym ogolne zestawienia zasto-
sowan filtrow autor podaje, ze filtr ciemno
czerwony przepuszcza promienie podczerwo-
ne, Sluszne, ale nie na tym polega rola filtru
ciemnoczerwonego. Filtr ten zatrzymuje pro-
mienie widzialne, na ktére uczulona jest row-
niez emulsja uczulona na podczerwien. Pro-
mienie podczerwone przepuszcza nie tylko
filtr ciemnoczerwony, ale réwniez i inne fil-
try — np. zo6lty, zielony i niebieski.

Poza filtrami uzywanymi podczas ekspozycji
zdjecia autor oméwil réwniez filtry ciemniowe,
natomiast zupelnie slusznie ograniczy! do mi-
nimum opis filtrow korekcyjnych. Temat ten
przekracza ramy ksigzki; =zostat on zre-
sztg wyczerpujgco omowiony w ksiazce Kirilto-
wa ,,Metody barwnej fotografii‘. Autor szcze-
golowo omoéwil zastosowanie filtrow w poszcze-
g6lnych dziedzinach fotografii czarno-bialej
i kolorowej. Mam wrazenie, ze zapewne por
wany tematem i na pewno nieswiadomie zrobil
z filtrow ,,alfe i omege" fotografii. Kategorycz-
ne wskazowki w rodzaju ,,w Krajobrazie sto-
sujemy filtry takie, a w portrecie takie‘ itp.
wywoluja wrazenie, ze w fotografii nie mozna
si¢ obej3¢ bez filtrow. Ostatnio coraz mniej
zdje¢ robi sie poprzez filtry. Autor nie dosé
wyraznie podkreslil, ze filtry stosuje sig je-
dynie w wyjatkowych przypadkach i uzycie ich
nie jest bynajmniej reguta.

Stanistaw Sommer

Stanistaw Sommer. ,,PROCES NEGATYWOWY
I POZYTYWOWY W FOTOGRAFII“. Biblioteka
Fotoamatora, FAW, Warszawa, 1955 7.

I(siqikq .Proces negatywowy i pozytywowy
w fotografii'* nalezy uznaé za jedno z najbar-
dziej udanych wydawnictw fotograficznych w
ostatnich czasach. Jest to przede wszystkim
wynik tego, zZe o sprawach chemii fotograficz-
nej pisze chemik, a jednoczesnie dobry foto-
graf. Ksiazka stanowi nie tylko zbiér recept
fotograficznych i osobistych pogladow autora
na przebieg procesow fotograficznych, lecz
opiera si¢ na dorobku z dziedziny fotochemii
I fotografii oraz stara sie o poglebienie wiado-
mosci naukowych czytelnika w sposob prosty
i przystepny,
Oproécz tych duzych zalet ksigzka posiada sze-
reg drobnych usterek i bledow wynikajacych
przede wszystkim z checi przedstawienia te-
matu w sposob jak najbardziej popularny, cza-
sem ze szkoda dla $cislosci oraz zapewne z
pewnego pospiechu w opracowaniu tresci.
Niektore niescislosci sa sprostowane w dalszym
ciagu tekstu, mimo to jednak moga budzi¢ wat-
pliwosci, bo nie wiadomo, ktora z dwu sprzecz-
nych informacyj jest prawdziwa.
zalowac¢ nalezy, ze autor nie poslugiwal sie
stownictwem sensytometrycznym, opracowa-
nym przez Komisje Fotograficzng PKN i wy-
danym w postaci normy resortowej Centralne-
go Urzedu Kinematografii.

M. llinski

Btedy w procesie
gumowym

Notatka ta jest uzupetnieniem artykulu pt. ,,Gu-
ma‘“ umieszczonego w numerze marcowym ,,Fo-
tografii‘c.

Redakcja

Otx‘zymywanie obrazéw w technice gumo-

wej nie jest latwe. Podczas preparowania

i obrobki papieru latwo jest popelni¢ bledy:;

czas naswietlania jest trudny do ustalenia

i zalezy od wielu zmiennych czynnikow. Po-

wazne znaczenie posiada rowniez czystogé

odczynnikow oraz jakos¢ papieru. Wszystko

to sprawia, ze zdarzaja sie, zwlaszcza u po-

czatkujacych gumistow, odbitki odbiegajace od

prawidtowych — za ciemne, za jasne lub wy-

kazujace inne btedy.

Ponizej podajemy wykaz najbardziej typowych

btedéow popelnianych w technice gumowej

i przyczyn ich powstawania; podajemy rowno-

czesnie sposoby poprawy, jesli poprawa w

ogole jest mozliwa.

1) Warstwa Swiatloczula nie rozpuszcza sie

podczas ,,wywolywania“ w wodzie.

Przyczyny:

a) bardzo znaczne przeswietlenie,

b) za mala zawarto$¢ gumy w warstwie Swia-

tloczulej,

¢) papier suszony w zbyt wysokiej temperatu-

rze lub za dlugo.

2) Obraz za ciemny.

Przyczyny: a) przeswietlenie,

b) zbyt krotkie ,,wywolywanie".

Pomoc: podwyzszenie temperatury wody do

. wWywolywania*.

3) Nierownomierne wywolywanie sie obrazu.

Przyczyny: a) nieréwnomierne pokrycie papie-

ru roztworem dwuchromianu lub gumy arab-

skiej,

b) nieréwnomierne zanurzanie do wody pod-

czas ,,wywolywanija'’,

4) Nieczyste, zadymione $wiatla.

Przyczyny:

a) niedostateczne przeklejowanie papieru,

b) suszenie w zbyt jasnym pomieszczeniu.

5) Biale plamki.

Przyczyna: pecherzyki powietrza trzymajace

si¢ powierzchni papieru podczas uczulania

dwuchromianem potasu.

6) Splynigcie warstwy gumy arabskiej wraz

z farbag podczas wywolywania. -

Przyczyny: a) bardzo znaczne niedoswietlenie,

b) za ciepla kapiel wywolujaca.

7) Brak szczegolow w swiattach.

Przyczyny: a) za krotkie naswietlenie,

b) niewlasciwa proporcja mieszaniny dwuchro-

mianu, farby i gumy (za duzo gumy).
Stanistaw Sommer

KRONIKA

Bilans pracy Polskiego Towarzystwa Fotograficznego
za 1ok 1954 przedstawia sie nastepujaco:

Na dzien 31 grudnia 1954 r. PTF posiadato 17 Od-
dzialow Wojewodzkich oraz 20 Oddzialéw Powiato-
wych i Miejskich, o ogdlnej liczbie czlonkow 3.500.
W roku sprawozdawczym staraniem PTF zorganizo-
wano 74 kola fotoamatoréw przy zakladach pracy,
Swietlicach i Domach Kultury.

W Oddziatach PTF zorganizowano 81 kurséw fotogra-
ficznych (43 kursy dla fotoamatorow poczatkujacych,
38 — dla zaawansowanych), w ktérych wzieto udziat
1462 stuchaczéow. Kursy dla poczatkujacych obejmo-
waly 10—20 godz., za$ dla zaawansowanych 16—48
godzin wykladowych.

W 123 zorganizowanych wycieczkach fotograficznych
uczestniczyto 1.560 czltonkow.

Odbylo sie 600 wieczorow dyskusyjnych i 76 odczy-
tow publicznych z ogolng frekwencja 18.200 oséb.
‘W 24 Oddzialach prowadzono state poradnie fachowe.
W 24 Oddzialach czynne byly biblioteki fachowe.
Ogolna ilos¢ pozycji w ksiegozbiorach Oddzialow
wynosi 2.000 tomow.

Pomiedzy” czlonkéw rozprowadzono materiaty fotogra-
ficzne na sume zi. 79.365.—

Zorganizowano nastepujace wystawy:

V' Ogélnopolska  Wystawe Amatorskiej Fotografii
Artystycznej w Opolu (133 prace).

VI Ogélnopolska Wystawe Amatorskiej Fotografii
Artystycznej w Warszawie (250 prac 124 autoréw).
III Ogolnopolska Wystawe Fotografii Przyrodniczej
w Poznaniu (90 prac).

Wystawe Dydaktyczna Sekcji Artystycznej w Pozna-
niu (93 prace 18 wystawowcow).

Poza tym zorganizowano 45 wystaw
(w sumie 1945 prac).

Przeprowadzono 15 konkurséw (lokalnych), w kté-
rych wzieto udziat ogétem 130 autorow.

Rozpoczeto prace organizacyjne przy planowanych
na rok biezacy konkursach ogélnopolskich ,,Fote-
grafia Ojczysta® i ,,Fotografia Rodzinna“.

lokalnych

W Muzeum w Lublinie otwarto w lutym br. VI
Ogolnopolska Wystawe Amatorskiej Fotografii Arty-
stycznej o tematyce poswieconej zyciu kobiety w Pol-
sce Ludowej.
W poczatku biezacego roku powstaly Oddziaty PTF
we Wloctawku, Olsztynie i Zarach.
W lutym br. Oddzialy PTF w Bialymstoku, Szczeci-
nie i Zielonej Gorze zasygnalizowaly uruchomienie
kurséw fotograficznych.
Ciekawa ocene ruchu fotoamatorskiego na Dolnym
Slasku podaje wroctawska Gazeta Robotnicza z dn.
22—23 stycznia br. w zwiazku z recenzja o VI Okre-
gowej Wystawie Amatorskiej Fotografii Artystycznej
Oddziatu PTF we Wroctawiu, W artykule tym czy-
tamy, ze na terenie Dolnego Slaska istnieje okolo
200 kot fotograficznych przy zakladach pracy i Do-
mach Kultury, jednakze ,,niezrzeszonych”, tzn. nie
majacych kontaktu z PTF. Kola te ,,nie przejawiaja
prawie zadnych ambicji artystycznych. Czlonkowie
ich... pozbawieni fachowej opieki i pomocy nie do-
skonala sie ani w technice fotografowania i wyko-
nywania fotogramoéw, ani w artystycznym ujmowaniu
zdje¢. Nikt sie nimi nie zajmuje“. Autor artykutu,
podpisujacy sie ,,WiDz", wskazuje na przyczyne tego
stanu rzeczy; ,,W pracy kulturalnej Zwiazkow Za-
wodowych i ZSCh zapomniano o fotografii, tej ga-
tezi sztuki amatorskiej, ktora bez watpienia stanowi
pierwszy stopien kultury plastycznej... Ta najbardziej
chyba masowa i najlatwiej dostepna dla kazdege
czlowieka pracy dziedzina tworczosci plastycznej
krzewi sie troche na ,,dziko". Dalej autor wskazuje,
w jaki sposob mozna wyjs¢ z tego impasu: ,,Wy-
starczy zgtosi¢ sie do Sekretariatu PTF we Wrocta-
wiu, aby nie tylko otrzyma¢ informacje, ale po
prostu zapisa¢ sie do Polskiego Towarzystwa Foto-
graficznego”.
Cytujac te wyjatki sadzimy, ze wspolpraca Oddzialu
PTF z organizatorami wspomnianych ,,dzikich* két
przyzakltadowych rozwinie sie juz w najblizszym cza-
sie, co powinno wyjs¢ na dobre polskiej fotografii
amatorskiej.
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