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O swoistoéci fotograficznych

srodkéw formalnych

Rozpoczqcie na tamach ,Fotografii® dys-
kusji nad zasadniczymi zagadnieniami teorii
fotografiki jest faktem doniostym dla dal-
szego rozwoju tej galezi sztuki. Wulgary-
zowanie kryteriow realizmu socjalistyczne-
go narobilo tyle szkody w dziedzinie twor-
czosci fotograficznej, iz majwyzszy juz
czas przystapi¢ do uksztaltowania bardziej
precyzyjnych narzedzi warto$cowania.
Niestety, dyskusja natychmiast po rozpo-
czeciu uwiklata sie w nieporozumienia,
ktore zatrzymaty ja w miejscu.
Oczywistym nieporozumieniem jest wypo-
wiedz L. Piaseckiego ( nr. 12 z 1954 1))
polemizujaca z teoria czystej fotografii.
Gdyby teoria ta rzeczywiscie sprowadzata
sie — jak to wusiluje przedstawi¢ Piasec-
ki -— do postulatu fotograficznej ortodo-
ksyjnosci narzedzi, nie mozna by jej w
ogole traktowac¢ serio. W rzeczywistosci
Piasecki znecajac sie nad ta teoria, pastwi
sie nad jej infantylnym wynaturzeniem ist-
niejacym tylko w jego wyobrazni. Wypo-
wiedz ta jest typowym przyktadem wypro
wadzania dyskusji na manowce. Wynikiem
nieporozumienia jest rowniez przykre za-
ostrzenie dyskusji pomiedzy L. Sempolin-
skim i Z. Dtubakiem, wyrazajace sie w
wymianie listow otwartych (nr. 3 z 1955 1.).
Dlatego tez dla wyprowadzenia dyskusji
z Slepej uliczki, w ktora zabrneta, wydaje
sie rzecza konieczna sprecyzowac¢ doktadnie
jej przedmiot oraz sformulowac¢ prowizo-
ryczne na razie odpowiedzi na najwazniej-
sze pytania z tym przedmiotem zwiazane.
Wydaje sie, ze przedmiotem dyskusji jest:
1. Zagadnienie zadan teorii i krytyki foto-
graficznej

2. Zagadnienie swoistosci fotografiki

3. Ustalenie kryterium realizmu w fotogra-
fice.

Pierwsze dwa problemy zostaly dotych-
czas omowione do$¢ obszernie, trzeci nato-
miast zaledwie zarysowany.,

1. Okreélenie zadan teorii i krytyki foto-
graficznej doprowadzito w dyskusji do nie-
porozumien dwojakiej natury: jedno z nich
polegato na przypisywaniu odmiennej tresci

nych -— Alfred Ligocki
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pojeciu krytyki fotograficznej przez po-
szczegolnych dyskutantow. Jedni nadawali
temu pojeciu zakres szeroki, pokrywajacy
si¢ niemal z zakresem pojecia teorii foto-
grafiki, inni za$ uzywali go w wezszym,
wlasciwym znaczeniu. Dla unikniecia dal-
szych nieporozumien nalezy wiec w spo-
s6b od dawna obowiazujacy w estetyce od-
rézni¢  wyraznie teorie fotografiki obej-
mujaca nauke o zagadnieniach tworczosci,
przezy¢ estetycznych, cech specyficznych
i funkcji dziet fotograficznych oraz o kry-
teriach ich warto$ciowania — od krytyki
we wlasciwym tego stowa znaczeniu, zaj-
mujacej sie analiza i ocena poszczegdlnych
dziet fotografiki na podstawie kryteriow
utworzonych przez teorie.

Drugie nieporozumienie dotyczyto kierunku
dyskusji. Skoncentrowata sie ona dokota
pytania, czy krytyka powinna by¢ postu-
latywna. Z punktu widzenia estetyki mar-
ksistowskiej postulatywnos$¢ krytyki nie
ulega watpliwosci i w obecnej dyskusji
glowni antagonisci (Diubak i Sempolinski)
doszli ostatecznie rowniez do tego samego
whniosku.

Wrydaje sie, ze ten spor o postulatywnos¢
jest wynikiem pewnego urazu wywolanego
naduzywaniem przez Kkrytyke wulgaryza-
torskich postulatow w pierwszych pieciu
latach walki o realizm socjalistyczny. Je-
dynym godnym uwagi owocem tej dyskusji
jest konkluzja, ze nie mozna wprawdzie zli-
kwidowa¢ ani ogranicza¢ postulatywnosci
krytyki, nalezy jednak wyraznie stwierdzi¢,
ze jej postulaty tylko wowczas wplywaja
dodatnio na rozwdoj tworczosci, jesli sa pro-
pozycjami do dyskusji, natomiast wpltywaja
hamujaco a nawet niszczaco, jesli poparte
sq oficjalng egzekutywa.

Wspomniany spér zahamowal prawidlowy
tok dyskusji o zadaniach teorii i krytyki,
gdyz przestonit najwazniejsze ich zadanie,
a mianowicie przerzucenie trwalych mo-
stow pomiedzy ogélnymi zalozeniami este-
tyki marksistowskiej a twoérczoscia fotogra-
ficzna. Dotychczas mamy zamiast mostow
prowizoryczne ktadki sklecone w kilku ar-

- Tadeusz Cyprian . 5 . : 4
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tykulach publikowanych w ,Swiecie foto-
grafii” a zwtaszcza w artykulach radziec-
kiego fotografika Jurija Jekielczyka i w ar-
tykule E. Szmidtgala ,Materialistyczne kry-
teria w fotografice” oraz w referatach na
ogolnopolskich zjazdach fotografikow.
Mocno chwiejne i dziurawe sa te kladki
i dlatego trudno sie dziwi¢, ze tylu foto-
grafikéw na nich sie potyka. Dlatego dal-
szy ciag dyskusji powinien obja¢ nie tyle
zagadnienia krytyki, ile raczej teorii foto-
grafiki a zwlaszcza  marksistowskiego
okreslenia realizmu, formalizmu i naturaliz-
mu.

Przed przystapieniem do tego nalezy jed-
nak zajac¢ sie specyfika fotografiki, to zas
prowadzi nas do drugiej grupy zagadnien
poruszanych w dyskusji.

2. Na wstepie spotykamy sie znowu z nie-
porozumieniem, tym razem w postaci uwag
J. Sunderlanda w nr. 11 z 1954 r. Sunder-
land twierdzi: ,Nie ma zadnych podstaw
do twierdzenia, ze w dziele sztuki cechy
specyficzne (rodzajowe) sa wazniejsze, bar-
dziej wartosciowe od cech wspodlnych z in-
nymi rodzajami sztuki, tj. od cech gatun-
kowych np. wszelkiej sztuki plastycznej
albo nawet wszelkiej sztuki w ogodle... Przy-
puszczenie, ze nalezy dba¢ tylko o kry-
teria specyficzne dla sztuki fotograficznej
zaktada, ze te inne kryteria, ogolne, wyni-
kaja z kryteriow specyficznych, tak ze ist-
nienie jednych niezawodnie sprawia ist-
nienie w dziele innych, Ze cechy ogolno-
artystyczne znajda sie w dziele same,
automatycznie, niezaleznie od woli tworcy
i wplywu krytyka.. Wydaje sie, ze kry-
teriow oceny dziet sztuki nalezy szukac
nie w cechach wywodzacych sie z systema-
tyki, historii itp. poszczegolnych gatezi sztu-
ki, lecz w celu, w zadaniach jakie dana
sztuka ma do speilnienia..” przy czym Sun-
derfand wymienia tu przykladowo uzytecz-
nos¢ spoteczna, warto$¢ wychowawcza, mno-
zenie radosci itp.

Twierdzenia te zdaja sie dowodzi¢, ze Sun-
derldand nie dostrzega dostatecznie jasno
celu obecnej dyskusji. Wiekszos¢ jego za-
rzutéw przeciw specyfice odpart przekony-
wujaco Diubak w swej odpowiedzi w nr. 1
z 1955 r. i do jego wywodow czytelnika
odsylam. Natomiast Dtubak nie zwroécit do-
statecznej uwagi na sam rdzen nieporozu-
mienia. Polega on na tym, ze je$li w obec-
nej dyskusji tyle sie moéwi o specyfice
fotografii, to nie po to, by te specyfike
uczyni¢ podstawowym kryterium oceny
dziet fotograficznych. Tym podstawowym
kryterium jest bowiem realizm tych dziet,
czyli odbiajanie przez nie prawidlowo ty-
powych cech rzeczywistosci a zwtlaszcza
cztowieka w jego roznorodnych powiaza-
niach z przyroda i innymi ludzmi. Jesli
wiec obecna dyskusja nie ma byc¢ szutka
dla sztuki, musi doprowadzi¢ do mozliwie
$cistego okreslenia kryterium realizmu dzieta
fotografiki i to nie realizmu abstrakcyjnego
lub pozahistorycznego ( ktéory w rzeczywi-
sto$ci nie istnieje), lecz tej jego postaci,
ktéra jest wyrazem obecniej fazy dialek-
tycznego rozwoju stosunkoéw spoleczno-
ekonomicznych w Polsce, tj. realizmu socja-
listycznego. To $ciste okreslenie jest nie-
mozliwe, je$li sie nie zbada swoistych wtas-
ciwosci odbijania rzeczywistosci przez fo-
togramy, a wiec jesli si¢ nie okresli specy-
fiki fotografiki jako odrebnej gatezi plas-
tycznych sztuk przedstawiajacych. Z tego
wiec punktu widzenia nalezy ocenia¢ wszel-
kie dalsze rozwazania na temat specyfiki
tworczosci i dziel fotograficznych.



Fotografika nalezy do tej rodziny sztuk
plastycznych, w ktérej na plaszczyznie od-
twarza sie przedmioty i osoby w ich prze-
strzennym uporzadkowaniu, w ktorej wiec
osigga sie na niej iluzje trojwymiarowosci.
Pod tym wzgledem fotografika nie rézni
sie od malarstwa, grafiki i plaskorzezby.
Cecha wtasciwag tylko fotografice jest na-
tomiast okolicznos$¢, ze cze$¢ ksztaltowania
plastycznego i to wtasnie te czes¢, ktora
stwarza iluzje tréjwymiarowosci wykonuje
aparat fotograficzny. Wlasciwos¢ ta, szcze-
goélnie w poczatkowym okresie rozwoju
fotografii sktaniata wielu teoretykéw sztu-
ki do wytlaczenia fotografii z dziedziny sztu-
ki. Dzi$ na ogo6t nikt juz takich teorii nie
wyglasza, niemniej ta czeSciowa mecha-
nizacja procesu odtwarzania na plaszczyz-
nie wygladu przedmiotow w ich przestrzen-
nych stosunkach powoduje trudnosci przy
okresleniu, w ktorych fazach tego procesu
ujawnia sie tworcza ingerencja artysty.
Wiekszos¢ teoretykow uwaza, ze dzieje sie
to gtownie lub nawet wylacznie w momen-
cie wyboru fotografowanego przedmiotu i
jego ujecia. Ossowski w ksigzce ,U pod-
staw estetyki” (Spotdz. Wydawn. Czytelnik
1949 r. str. 244) pisze: , Tworcza rola fo-
tografa (jezeli pominiemy tzw. — zresztg
bardzo wazne dla ostatecznego efektu —
nartystyczne wykonczenie”) polega na wy-
borze widoku, $wiatta, punktu oddalenia,
rozlegtosci ram. W nieefektowym zgota oto-
czeniu mozna komponowac¢ piekne catosci
nie przeksztatcajac w niczym rzeczywistos-
ci, a tylko wybierajac i izolujac pewne jej
fragmenty. Ale jezeli uznamy fotografa
za tworce wartosci estetycznych krajobrazu
na zdjeciu (twérce piekna przedmiotu
przedstawianego), to wypadnie chyba uznac
dzielo sztuki w Kkrajobrazie ogladanym
przez ramke wycieta z tektury i odpowied-
nio ustawiona, to ten, kto ,naturalny” kraj-
obraz zamyka w ramke, wykonywa naj-
wazniejsza cze$¢ pracy artystycznej foto-
grafa”.

Podobnie okresla twoérczos¢ fotografika Je-
kielczyk (,Swiat fotografii” nr. 26/52 str. 4):
»Na umiejetnosci spostrzezenia ideowo poli-
tycznego znaczenia tego lub innego zjawis-
ka albo wydarzenia rzeczywistosci, znale-
zienia mu odpowiedniej artystycznej formy
(o$wietlenie, uktad przed obiektywem, cha-
rakterystyczny nastroj), ktéra by doprowa-
dzila jego istote do $wiadomosci widza,
polega sztuka artysty fotografa“.

Inni znow przesuwaja punkt ciezkosci na
opracowanie fotogramu, traktowanego ja-
ko surowy materiat do artystycznego prze-
tworzenia. Szmidtgal w wspomnianym ar-
tykule (,Swiat fotografii” nr. 28/52 str. 10)
pisze: ,, W zakresie techniki optycznej fo-
tografik stosunkowo niewiele moze zrobi¢
dla swojego obrazu. Rola jego ogranicza
sie praktycznie do dobrania odpowiedniego
punktu widzenia, o$wietlenia i rozkladu
ostrosci miedzy poszczego6lne plany obrazu...

Technika $wiattocienia swoja specyfika
moze wiecej oddziala¢ na efekt dzieta niz
optyczna — skrepowana prawami fizyki”.

Wydaje sie, ze obie te fazy odgrywaja row-
norzedna role w procesie artystycznego prze-
twarzania rzeczywistosci przez fotografika.
Aby jednak blizej sprecyzowa¢ na czym
polega jego ingerencja tworcza w pierw-
szej fazie, trzeba sobie uprzytomni¢ od-
mienno$¢ sytuacji malarza i fotografika
przy budowie obrazu.

Malarz wcielajac w obraz swa koncepcje
tworcza zaczyna od pustej plaszczyzny.
Wszystkie $rodki majace na celu odtworze-
nie na niej ksztaltow i przestrzennego po-
wigzania malowanych przedmiotéw stwarza
sam praca wlasnych rak. Kazde pociagnig-
cie kreski, czy polozenie plamy jest inte-
gralna czescia procesu twoérczego. Dlatego
tez juz przez sposdéb pociagania kresek, czy
ktadzenia plam dokonuje on plastycznej
interpretacji odtwarzanego =zjawiska. Na-
wet gdy intencja jego jest jak najwierniej-
sze odwzorcowanie wygladu tego zjawiska,
i nawet przy mistrzowskim opanowaniu
srodkéw warsztatu realistycznego, jak mo-
delunek $wiatlocieniowy, znajomo$¢ anato-
mii, stosowanie perspektywy linearnej, po-
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wietrznej i kolorystycznej — nigdy to od-
wzorcowanie nie osiagnie dokumentalnej
precyzji. Struktura barwno-plastyczna od-
twarzanych przedmiotow przez sam przebieg
procesu odtwarzania ulegnie zawsze mniej-
szemu lub wiekszemu przeksztaiceniu i w
moznosci tego wlasnie przeksztalcania lezy
istota idywidualnej interpretacji plastycznej
przedmiotu

Fotografik znajduje sie w sytuacji wrecz
przeciwnej. To co dla malarza stosujacego
srodki warsztatu realistycznego jest punk-
tem dojscia, tj. wierne odtworzenie wygladu
i przestrzennych powiazan przedmiotow —
daje fotografikowi aparat z niedoscigla
precyzjag i protokolarna dokladnoscia. Fo-
tografia jest tu plastycznym protokolem
przedmiotu zdjecia. Ingerencja tworcza
fotografika w tej fazie polega wiec przede
wszystkim na wyzwoleniu sie z wiezéw
protokolarnosci. Nie wyzwala go od tego
sam tylko wybdr przedmiotu zdjecia. Gdy-
by tak bylo, to mialby racje Ossowski
identyfikujac tworczos¢ fotografika z posta-
wieniem przed przedmiotem zdjecia ramki
wycietej z tektury. Istota tworczosci polega
tu na stworzeniu dla dziatania aparatu ta-
kich warunkow, by juz w mechanicznie
wytworzonym plastycznym protokole ujaw-
nita sie tworcza koncepcja artysty i jego
indywidualna interpretacja fotografowane-
go przedmiotu.

Przy ustawieniu aparatu przed jakim$§ wy-
cinkiem krajobrazu w ten sposob, ze punkt
widzenia bedzie sie pokrywa¢ z ,normal-
nym” ludzkim punktem widzenia, i przy
nastawieniu ostrosci w taki sposob, ze plany
zarysuja sie na matéwce podobnie jak w
oku widza patrzacego na ten wycinek bez-
posrednio, otrzymamy obraz wiernie rysu-
jacy wszelkie skroty perspektywiczne oraz
modelunek $wiattocieniowy i stosunki wa-
lorowe skladnikow obrazu. Jesli fotografik
na tym poprzestanie, jedynym aktem twor-
czym w tej fazie bedzie wybor wycinka,
natomiast twoércza interpretacja plastyczna
zostanie przesunieta do dalszej fazy tj. do
opracowania fotogramu. Otéz takie poste-
powanie bedzie objawem minimalizmu twor-
czego i nie wykorzystania specyfiki foto-
grafii. Tak jak malarz przy tworczej inter-
pretacji malowanego zjawiska modyfikuje
kontury, forme i kolor poszczegdlnych
przemiotoéw i ich stosunki przestrzenne, od-
biegajac w wiekszym lub mniejszym stop-
niu od ich ,normalnej” struktury barwno-
plastycznej, tak fotografik moze dokona¢
tego przez modyfikacje stosunkow perspek-
tywicznych i walorowych. Pierwszej doko-
nuje przede wszystkim za pomoca zmiany
ustawienia kamery w stosunku do przedmiotu
i odpowiedniego doboru ogniskowej, przez
co uzyskuje pewne przerysowania i defor-
macje perspektywiczne, drugi za$ za pomoca
odpowiedniego zastosowania przyrzadow
optycznych i regulowania czasu naswietle-
nia, przez co osiagng¢ moze plastyczne za-
akcentowanie i ,,wydobycie" pewnych frag-
mentéw obrazu niezaleznie od stotunkow
walorowych widzianych okiem w przedmio-
cie zdjecia. Fotografik moze wiec rysowac
perspektywa linearna i modelowa¢ ostros-
cig i doborem walorow czerni i tu lezy je-
dna z podstawowych cech specyfiki foto-
graficznych $rodkéw formalnych. Mozli-
wosci interpretacji plastycznej sa tu row-
nie bogate, jak przy stosowaniu deformacji
przez malarstwo; realizm nie moze z nich
zrezygnowac.

O bardzo praktycznym znaczeniu takich po-
zornie abstrakcyjnych rozwazan $wiadczy
fakt, ze wskutek braku nalezytego wyjas-
nienia powyzszej sprawy, kamieniem pro-
bierczym realizmu w fotografice byto dotad
frontalne ujecie z ,normalnym” punktem
widzenia i porzadkiem walorowym, a wszel-
kie odchylenia uwazane byly za formalizm.
Jest to zjawisko analogiczne z indentyfi-
kowaniem w malarstwie realizmu z war-
sztatem realistycznym i wywotato w twor-
czosci fotografikow podobnie fatalne, jak
w malarstwie, skutki. Druga faza, w ktorej
szczegolnie dobitnie ujawnia sie tworcza
ingerencja fotografika jest opracowanie fo-
togramu. Faza ta jest niezbedna dla nada-

nia fotogramowi cech dzieta sztuki i ko-
niecznos$ci jej nie neguje nawet — jak to
wydaje sie Piaseckiemu — teoria czystej
fotografii. Teoria ta przesuwa jedynie ak-
centy, uwazajac pierwsza faze procesu za
najwazniejsza czes¢ tworczosci, ktorej srod-
ki warsztatowe stosowane przy opracowa-
niu fotogramu powinny sie $cisle podpo-
rzadkowac.

Opracowanie artystyczne fotogramu polega
przede wszystkim na ostatecznym uporzad-
kowaniu stosunkow linearno-plastycznych,
walorowych i kolorystycznych w fotogra-
mie i tutaj problemy, ktore rozwiazuje fo-
tografik sa sg bardzo podobne do problemow
malarstwa i grafiki. Dlatego tez, podczas
gdy w pierwszej fazie glownym niebezpie-
czenstwem z jakim walczyt byla mechanicz-
na dokumentalnos$¢, tutaj jest nim zatarcie
granic dzielacych fotografike od malarstwa
i grafiki.

Dlaczego jednak uwazamy to zatarcie gra-
nicy za niebezpieczenstwo? Czyzby chodzi-
o tu tylko, jak moéwi Sunderland o ,,szu-
kanie kryteriow oceny w cechach wywo-
dzacych sie z systematyki, historii itp. po-
szczegolnych galezi sztuki?” Oczywiscie
chodzi tu o co$ zupelnie innego. Fotografik
nasladujacy malarskie czy graficzne S$rod-
ki ksztaltowania obrazu z miejsca staje na
pozycji przegranej skazujgcej go na epigo-
nizm, Z istoty techniki fotograficznej wyni-
ka bowiem, zZe nie dysponuje on tak bo-
gatym zasobem $rodkow interpretacji ma-
larskiej i graficznej jak malarz i grafik.
Upodabnia sie on wtedy do motocyklisty,
ktéry goni przechodnia na piechote pchajac
przed soba motocykl, zamiast na niego
wsig$¢. Niebezpieczenstwo przekroczenia
wspomnianych granic ujawnia sie najdobit-
niej w swoistym odtwarzaniu gry $wiatto-
cienia przez zmiekczanie rysunku i elimi-
nacje szczegoltéow. Jest to najbardziej pry-
mitywna forma wyzwalania sie z mecha-
nicznej dokumentalnosci fotografii. Nalezy
przyzna¢  catkowicie racje  Dlubakowi
i Sempolinskiemu, ktérzy uznajaq ten zes-
poét sSrodkow na obecnym etapie rozwoju
fotografiki za martwy, antyrealistyczny szab-
lon, Trudno natomiast zgodzi¢ sie z Dtuba-
kiem, ze stosowanie go jest nieuniknionym
nastepstwem wysuwania na pierwszy plan
gry $wiatlocienia, wystarczy tu bowiem za
kontrargument tworczos¢ Figueroy typowo
Swiattocieniowa nie rozpylajaca sie jednak
w nastrojowych mgietkach, lecz odznacza-
jaca sie rzezbiarsko plastyczna forma.
Niebezpieczenstwo to grozi rowniez przy
stosowaniu tzw. technik swobodnych. Zwo-
lennicy teorii czystej fotografii oraz teore-
tycy pierwszego etapu walki o realizm soc-
jalistyczny ustosunkowali sie do tych tech-
nik  zdecydowanie negatywnie. Dtlubak
uwaza nawet ich powstanie i rozwdj za
zjawisko przejsciowe wywotane przez trud-
nosci tonalnej budowy obrazu za pomoca
dawnych prymitywnych materialow ne-
gatywowych 1 pozytywowych oraz przez
catkowita zaleznos$¢ owczesnej estetyki fo-
tografii od estetyki malarstwa i grafiki. Jak-
kolwiek przedstawiaty sie historyczne przy-
czyny powstania tych technik, rezygnowa-
nie z nich byloby niestychanym zuboze-
niem warsztatu fotografika.

Rezygnowanie z wspanialych efektow fak-
turowych i tonalnych osiaganych np. przez
gume lub izohelie tylko dlatego, ze pierw-
sza moze imitowac¢ akwaforte a druga upo-
dobni¢ fotogram do reprodukcji plakatu
jest takim samym nonsensem, jakim byto-
by zrezygnowanie w gornictwie z $rodkow
wybuchowych tylko dlatego, ze nieostrozny
gornik moze przy manipulowaniu nimi stra-
ci¢ zycie. Nalezy tylko dba¢ o to, by tech-
niki te podkres$laty i wzbogacaly specyfike
fotograficznych srodkow plastycznego
ksztaltowania a nie wchodzily na manowce
imitatorskich sztuczek.

Zanalizowanie swoistosci $rodkow formal-
nych fotografiki pozwala nam obecnie przy-
stapi¢ do zasadniczego zadania dyskusji, tj.
zakreslenia granic dla poje¢ realizmu, na-
turalizmu i formalizmu. Obszernos$¢ i waga
tematu wymaga jednak poruszenia go w
osobnym artykule. Alfred Ligocki
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Doséwiadczenia z lampg

elektronowq

L ampa blyskowa i lampa elektronowa zysku-
ja sobie coraz wieksza popularnoscé; za gra-
nicg nie sa one bynajmniej rzadkoscia i cho¢by
w Niemieckiej Republice Demokratycznej ist-
nieje juz caly szereg fabryk wyrabiajacych
coraz ‘tansze i coraz poreczniejsze lampy elek-
tronowe, a NRD nie jest w tym bynajmniej
odosobniona.

Mozna w dodatku zaobserwowaé¢ coraz wieg-
ksza popularnos¢ lamp elektronowych. Wypie-
raja one lampy blyskowe, ktore aczkolwiek
nieporownanie tansze w zakupie, sg stosunko-
wo bardzo kosztowne w eksploatacji i oplacaja
si¢ jedynie tam, gdzie zdjecia przy ich uzyciu
sg raczej wyjatkowym wydarzeniem.

Lampy elektronowe budowane sa jak wiadomo
na akumulator, na suche baterie i na siec;
niektore typy pozwalaja na uzycie zarowno
akumulatora lub suchej baterii, jak i sieci, ale
typy te sa mnieco kosztowniejsze od standar-
towych. Lampy na akumulator z kolei sa stop-
niowo wypierane przez lampy na baterie, gdyz
te ostatnie sq wygodniejsze w uzyciu, znacznie
lzejsze 1 nie wymagaja regularnego ladowania
pradem z sieci, bez czegc nie moze obejs¢ sig
akumulator.

Tak wiec ostatnio lampy elektronowe na
akumulator stosowane sa na ogol glownie
przez agencje fotograficzne, dysponujgce do-
stateczng iloscia personelu do obstugi, trans-

Zdjecia przy lampie elektronowej; Izopan F, odl. 2 m,

portem i uzywajace tych lamp stale do wiel-
kiej ilosci zdje¢ codziennie; lampy na suche
baterie uzywane sa przez fotograféw praso-
wych, ktorzy stale sa w ruchu i nie moga
dzwigac cieikiego sprzetu; postuguja si¢ nimi
rowniez amatorzy.

Wreszcie coraz czeSciej ukazuja si¢ stosunko-
wo tanie i nieskomplikowane lampy elektro-
nowe wylacznie na prad z sieci, co wprawdzie
uzaleznia fotografa od kontaktu sieciowego
i nie pozwala na dokonywanie zdje¢¢ tam, gdzie
nie ma kontaktu do wlgczania lampy, ale za to
stanowi sprzet najmniej skomplikowany, naj-
1zejszy 1 najtanszy.

Udalo mi sie otrzymac taka lampe elektrono-
wa na sie¢ 220 wolt i w oparciu o Kine Exa-
kta Varex, wyposazona w synchronizacje mi-
gawki rozpoczalem doswiadczenia, co prawda
jeszcze bynajmniej nie zakonczone, ale w kaz-
dym razie na tyle zaawansowane, ze warto ni-
mi podzieli¢ si¢ z czytelnikami.
Synchronizacja. Jak wspomnialem, lampa zsyn-
chronizowana jest z Kine Exakta Varex, a wiec
aparatem wyposazonym w migawke szczelino-
wa nie pozwalajaca na stosowanie dowolnych
szybkosci, lecz tylko takich, przy ktérych
szczelina migawki jest rowna calej szerokosci
filmu. Szczelina tego aparatu odkrywa calg
plaszczyzne filmu jednoczesnie przy szybkos-
ciach nie przekraczajacych 1/50 sek. (w in-

: 5, 6, jasne $ciany. Co 10 sekund zdjecie — naj-
wiasciwszy teren pracy lampaq elektronowq to zdjecia seryjne (zdjecia autora)

nych aparatach wlaczajgc w to Leike — ma-
ksymalna szybkosé otwierajaca jednoczesnie
calg ptaszczyzne filmu wynosi 1/30 sek.).

Tak wigc w czasie naswietlania decyduje okres
trwania blysku, nie zas okres przez jaki
otwarta jest migawka. Przy zdjeciach przy
Swietle sztucznym (i to niezbyt silnym) jest
to bez znaczenia, bowiem blysk lampy elek-
tronowej trwa od 1/600 do 1/3000 sek (w nor-
malnych typach lamp); moja mala lampa daje
wedle informacji fabryki btysk trwajacy okolo
1/1000 s=k.

Ale przy Swietle dziennym (jak wiadomo lam-
pa elektronowa stuzy rowniez do rozjasniania
cieni nawet przy zdjeciach w pelnym sloncu
i jest wowczas bardzo pozyteczna) sprawa
przedstawia si¢ gorzej, bo czas naswietlania
1/50 sek. czesto moze by¢ zbyt diugi, jesli nasz
obiekt jest w ruchu, a poza tym wymaga sto-
sowania malej przystony, jesli nie chcemy zdje-
cia przeswietlic. To znowu stawia pod zna-
kiem =zapytania dzialanie blysku i dlatego do
tego rodzaju celow sluzy raczej duzy typ lam-
py elektronowej, zasilanej z akumulatora, bo
tylko wtedy blysk jest dostatecznie silny, by
moc dziala¢c obok $wiatta dziennego.

W ogole kombinacja swiatla dziennego (lub bar-
dzo silnego sztucznego) z blyskiem elektronow-
ki jest rzeczg trudng nie tylko technicznie
(utrafienie czasu naswietlen‘a, synchronizacja
blysku, nie poruszenie zdjecia), lecz i tonalnie,
bo zbalansowanie dzialania obu rodzajow swia-
tla wymaga ogromnej rutyny.

Wszystkie te klopoty prowadzg do wniosku. ze
lampa elektronowa oddaje najlepsze uslugl
przy synchronizacji z migawka centralng, kto-
ra nie daje ograniczen wynikajacych z na-
Swietlania negatywu ,,paskami‘‘ czyli stopniowo
przez migawke szczelinowa. Synchronizacja
z Compurem jest nie tylko znacznie mniej
skomplikowana, ale i wyniki jej sg w praktyce
lepsze; mozna synchronizowaé kazda szybkosc¢
Compura i operowac¢ bardzo krotkimi czasa-
mi naswietlania (na ile tylko dany model Com-
pura pozwala, a wiec do 1/500 sek. przy
mniejszych Compurach nowego typu). To roz-
wiazuje problem kombinowanego $wiatla nie-
mal zupelnie, o ile idzie o strone techniczna;
pozostaje oczywiscie strona tonalna, bodaj nie-
mniej trudna niz przy migawce szczelinowej.
Oczywiscie wszystkie te klopoty odpadaja tam,
gdzie lampa elektronowa jest gléwnym i prak-
tycznie jedynym zrodlem sSwiatta, ktére wcho-
dzi w rachube, a wiec przy zdjeciach w nor-
malnym pokojowym os$wietleniu, gdzie naswie-
tlenie przez 1/50 sek nie daloby mna filmie na-
wet $ladu obrazu.

Nastawianie na ostro. Sprawa nastawiania na
ostro nie przedstawia zadnych klopotow przy
aparatach wyposazonych w dalmierz lub przy
lustrzankach  dwuobiektywowych, natomiast
mocno komplikuje si¢ przy lustrzankach jed-
noobiektywowych z pryzmatem pentagonalnym
lub bez niego. Idzie mianowicie o to, ze jezell
robimy zdjecie z bliska, musimy stosunkowo
znacznie przysloni¢ obiektyw, zeby nie otrzy-




mac¢ zbyt obfitego naswietlenia. Ale wtedy na
matowce lustrzanki lub we wzierniku penta-
gonu niemal nic nie widzimy i musimy naj-
pierw szeroko otworzy¢ obiektyw, nastawi¢ ha
ostro i dopiero potem przysloni¢ w miare po-
trzeby i naswietlic. Nie sprawia to trudnosci
przy obiektach nieruchomych, ale przy zdje-
ciach w ruchu (a do tych przeciez lampa elek-
tronowa jest szczegolnie predestynowana) pro-
cedura ta zawodzi, bo zdjecie nieraz jest nie-
ostre mimo stosunkowo matej przystony (zdje-
cia z bliska, gdzie mate odchylenia w nasta-
wieniu na ostro silnie sig¢ zaznaczaja).

Mozna by powiedzie¢, ze kolopoty te nie sa
zwigzane z lampa elektronowa, bo mamy to
samo przy wszystkich zdjeciach jednoobiek-
tywowa lustrzanka, ale tak jest tylko na pierw-
szy rzut oka. Bo normalnie pracujac lustrzan-
ka przystaniamy zaleznie od panujacych w da-
nej chwili warunkow sSwietlnych, a wiec nie
na tyle, bysmy nic nie widzieli na matowce.
Tymczasem jesli uzywamy lampy elektronowej
w normalnych warunkach, a wiec przy sztucz-
nym — stosunkowo stabym Swietle, musimy
przystania¢c dostosowujac przystone nie do
tych warunkow, ale do intensywnogci blysku,
a wiegc znacznie wigcej, tak ze w praktyce w
ogole nic nie widzimy na matowce lub we
wzierniku pentagonu.

Dlatego najlepiej jest pracowac¢ badZ apara-
tem z dalmierzem, bo tu nie jestesmy zalezni
od przystony obiektywu, badz lustrzanka
dwuobiektywowa, bo tu rowniez nastawiamy na
ostro nie za pomoca obiektywu stuzacego do
zdjecia.

Mialem i mam powazne trudnosci z Kine Exa-
ktg wlasnie z tego powodu, ze jest to lustrzan-
ka jednoobiektywowa. Ostatnio zaczynaja uka-
zywac sie na rynku aparaty z przystona auto-
matycznie zamykajaca si¢ na uprzednio usta-
wiony otwor w chwili nacisnigecia spustu mi-
gawki; urzadzenie to nie jest skomplikowane
i nalezy przypuszczac¢, ze z czasem stanie sieg
powszechne. Na razie jednak urzadzenie blo-
Kkujace przyslone na uprzednio ustawionym
otworze, stosowane w nowych obiektywach
(miedzy dnnymi w Biotarze wbudowanym w
Kine Exakte Varex) rozwiazuje problem tylko
polowicznie, bo wprawdzie pozwala na zam-
kniecie przystony do uprzednio ustawionej
wielkosci bez patrzenia na skale, a wiec jed-
nym ruchem reki bez odejmowania aparatu
od oka, niemniej jednak wymaga tego ruchu
przed nacisnieciem spustu migawki.

Film. Lampa elektronowa daje $wiatlo o nie-
mal takiej samej intensywnogci jak swiatto slo-
neczne w letnie poludnie, a sktad spektralny
jej Swiatlta jest rowniez zblizony do stonecz-
nego w poludnie. Na skutek tego stosowanie
filmow o spotegowanej czulosci na czerwien,
tak pozytecznych przy sSwietle elektrycznym
bogatym w te promienie, nie daje szczegdolnych
korzysci przy lampie elektronowej, gdyz Swia-
tlo jej jest stosunkowo ubozsze w te promie-
nie; dominuje w nim blekit i pokrewne.

Dlatego filmy o najwyzszej czulosci przystoso-
wane do Swiatla sztucznego nie pozwalaja na
tak wydatne skrocenie czasu naswietlenia, jak-
by to wynikalo z porownania ich czulosci przy
Swietle sztucznym.

Naswietlenie. Zalezy ono przy lampach elek-
tronowych od sily blysku (ktora jest przy
danej lampie stata), odleglosci lampy od fo-
tografowanego obiektu oraz od wielkosci przy-
slony i czulosci uzytego filmu.

Przyjmujac, ze stala jest rowniez i czulosc¢
filmu, pozostaje regulacja naswietlenia przez
zmiang wielkoSci przysiony i zmiane odleglo-
Sci lampy od obiektu. Wielkosci te sg od sie-
bie Scisle zalezne i albo na samej lampie albo
w przepisie uzycia dokladnie okreslone. Tak
wiec przy mojej lampie elekironowej, ktora
jest typem matym (Pressmann PMJ 30, 30 Jou-
les, czynnik 90, wyrob firmy Glanvill Engi-
neers Southend on Sea, Anglia) dane te podane
sS4 W sposOb nastepujacy:

OdlegtoS¢ od obiektu: 1m3i30cm 3m 4m50cm
Film 22 DIN przystona: 1:16 1:8 1:5,6
Film 17 DIN przystona: 1:8 1:35 1:28

Jak widac, tabelka naswietlen jest tu bardzo
prosta, cho¢ dokladnoéé jej, wystarczajaca w
praktyce, nie moze by¢ oczywiscie zby: wielka.
Tak wiec tabelka ta nie uwzglednia jasnosci
obiektu (biato lub czarno ubrana postac), ogol-
nej jasnosci pokoju ani jasnosci tla, a rzeczy
te graja dos¢ duza role i moga przedluzyé
lub skroci¢ czas naswietlania dwukrotnie.
Jezeli nasz obiekt znajduje si¢ o 150 cm od
lampy, wszystko co jest poza nim bardzo
szybko tonie w mroku, a to tym bardziej, im
znajduje sie dalej od obiektu. Przy zdjeciach
o wigkszej _glebi obiektu nalezy liczyé¢ sie
z szybkim spadkiem oswietlenia dalszych cze-
sci obrazu; jezeli wezmiemy to pod uwage
i dostosujemy naswietlenie do dalszych obiek-
tow, blizsze bardzo latwo wyjda przeswietlone,
o zblokowanych $wiatlach.

Zauwazylem, ze lampa elektronowa na siec¢
elektryczna jest bardzo wrazliwa na wahania
napiecia sieci, tak powszechne zwlaszcza w zi-
mie w gocdzinach wieczornych. Jezeli spadek
ten jest des$¢ znaczny, nieraz zawodzi dziatanie
wskaznika neonowego sygnalizujacego nalado-
wanie kondensatora, a i blysk wydaje sie jak-
by stabszy. Nie jestem fachowcem od elektrycz-
nosci i nie wiem czy zjawisko to zwiagzane jest
ze spadkiem napiecia sieci, ale zauwazylem je
wlasnie w tych warunkach.

Oczywiscie, to wszystko dotyczy zdje¢ w mier-
nie oswietlonych wnetrzach, nie zas zdjec
przy kombinowanym sSwietle lampy elektrono-
wej i innego rodzaju swiatta (dzienne, reflek-
tory itd.). Dlatego nie omawiam tu znanego
zjawiska niedomagan lamp elektronowych
przy bardzo krotkich czasach naswietlania,
gdzie zawodzi zasada odwrotnej proporcjonal-

nosci czasu naswietlenia i intensywnosci swia-
tla. Liczba ta przestaje byé¢ przy bardzo krot-
kich naswietleniach (np. 1/10.000 cze$¢ sekun-
dy) liczba stala, co powoduje Kklopoty przy
wielkich lampach elektronowych o bardzo krot-
kim czasie blysku.

Efekt artystyczny. Trzeba powiedzie¢, ze lam-
pa elektronowa nie jest na ogol narzedziem
artysty-fotografa. Przy portretach uzytecznosc
jej jest znacznie mniejsza niz uzytecznos$c¢ naj-
prymitywniejszych choc¢by reflektorow ze zwy-
klymi zarowkami, bo przede wszystkim nie
mozna kontrolowa¢ rodzaju oswietlenia mode-
lu w chwili btysku, nastepnie za$ blysk idzie
niemal z tego samego kierunku co aparat (to
mozna co prawda zmieni¢ przez umieszczenie
lampy na osobnym statywie i przediluzenie ka-
bla synchronizacyjnego, ale iest to juz kompli-
kacja) i jest bardzo ostry i krotki, co ,zamra-
za'' rysy osoby fotografowanej.

Natomiast mozna uzywac¢ lampy elektronowe}
z powodzeniem do wszelkich zdjeé¢ rucho-
wych, miedzy innymi do zdje¢ dzieci przy za-
bawie, jak i w ogo6le portretow dziecigecych,
gdzie uzywanie reflektorow ploszy i meczy
dzieci wystawione na ostre $wiatlo. Szereg
zdje¢ przy pomocy blysku elektronowki nie de-
nerwuje czieci i daje szanse dobrych zdje¢ bez
pozowania.

Niemniej nadaje si¢ lampa elekironowa do
zdje¢ o duzej glebi obiektu (np. zebrania, kon-
ferencje itd.), gdzie trzeba przystone regulo-
wac albo tak, by dostatecznie naswietli¢ glebie,
albo tez by wystarczyta jedynie dla pierwsze-
go planu. Trudno jest w tych warunkach uzy-
ska¢ hormonijnie naswietlone zdjecie i tylko
staranne, miegkkie wywolanie moze by: tu po-
mocne.

Znakomite ustugi oddaje natomiast wszedzie
tam, gdzie nie mozemy diugo naswietla¢, gdzie
nie mamy ze sobg reflektorow i silnych zaro-
wek, gdzie warunki pracy sa trudne, ale za
wszelka cene chcemy mieé¢ zdjecie, choéby
mniej udane z artystycznego punktu widzenia.
Wszelkie prace typu naukowego i techniczne-
20 sg niezmiernie ulatwione przez uzycie elek-
tronowki, ktora pozwala na stosowanie nie tyl-
ko krotkiego czasu naswietlania, chwytajacego
nawet szybki ruch, ale i stosunkowo matej
przyslony, zwlaszcza przy zdjeciach z bliska.
Obszerna dziedzina uzywania elektronowki ja-
ko $swiatla kombinowanego z dziennym lub in-
nym jest zbyt szeroka, by mozna ja tu oma-
wiac; zreszta nie mam w tym kierunku do-
Swiadczenia osobisego. Wiem tylko z literatury,
ze W tym przypadku uzycie tej lampy daje
duzo korzyséci w postaci jasnych twarzy osob
fotografowanych w pelnym stoncu padajgcym
z gory, lub nawet zza plecow osob fotografo-
wal ych; jest to jednak dziedzina reportazu,
nie zas portretowej fotografiki artystycznej.
Krotki czas uzywania tej lampy nie pozwolit
mi jeszcze na duzy zasob doswiadczenia, ale
juz to ktore zebralem, moze byé ciekawe.

<
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Wady materiatéw fotograficznych

Mater‘ialy fotograficzne tj. blony, plyty, pa-
piery i chemikalia fotograficzne wykazuja cze-
sto wady odbijajace si¢ na jakosci obrazu fo-
tograficznego, lub powodujace calkowite jego
zniszczenie. Powstawanie tych wad przypisy-
wane jest na ogoél bledom produkcyjnym. Nie
sg od nich wolne wyroby mnajbardziej zna-
nych, $wiatowych fabryk materiatow fotogra-
ficznych, nalezy jednak przyznaé, ze zdarzaja
sie one stosunkowo rzadko dzigki najwyzszej
ostroznosci stosowanej w pracy tych fabryk
i znacznemu procentowi brakowanej produkciji,
wykazujacej w ostatecznym badaniu choé¢by
najmniejsze bledy. Straty wskutek odrzucania
wadliwego materiatu  dochodza w niektérych
asortymentach do 359%.

W materialach fotograficznych produkecji pol-
skiej wady zdarzaja sie¢ czesciej, co nalezy
przypisa¢ wielu czynnikom wystepujacym w
warunkach pracy mnaszych zakladow fotoche-
micznych, np. nieregularnym dostawom i zlej
jakosci giéwnych surowcow (zelatyny, azotanu
srebra 1 in.), niedostatecznej automatyzacji
procesow produkcyjnych, brakowi wykwalifi-
kowanego personelu technicznego, zltej jakosci
materiatow uzywanych do opakowania wyro-
bow etc. Za wady te odpowiadaja producenci
materialow  fotograficznych, tj. Bydgoskie

W SZKOLE

i Warszawskie Zaklady Fotochemiczne, przy}-
mujagc uzasadnione reklamacje w okresie gwa-
rancyjnym, umieszczonym na opakowaniach
i zamieniajac wadliwy material na bezbledny.
Okres ten w wiekszos$ci przypadkow wynosi
od 1 do 2 lat od daty wyprodukowania mate-
riatu. Dalej posuniete pretensje odbiorcéw, np.
zadanie zwrotu strat poniesionych wskutek wa-
dliwosci materiatu, nie moga by¢ uznane przez
Zaklady.

Jako wady produkeyjne obcigzajace wytwor-
cow, moga by¢ uznane tylko takie bledy, ktore
powstaja w warunkach zuzycia materiatu zale-
canych przez wytworce. I tak np. nie moze
by¢ uznane za wade produkcyjna zadymianie
lub zotkniecie papieru fotograficznego wywo-
lywanego 5 minut w temperaturze 27° lub
utrwalanego w starym wyczerpanym utrwala-
czu o odczynie zasadowym. Kazdy material
fotograficzny posiada okreslona tolerancje od-
chylenia od normalnych warunkéw obrobki,
ktorej przekroczenie prowadzi do wadliwych
rezultatow. Powstate wskutek tego bledy ob-
ciazaja uzytkownika materiatu, a nie produ-
centa.

Odroznienie bledow produkeyjnych od bledow
obrobki jest czasem dosS¢ trudne i wymaga du-
zej praktyki. Najpewniejszym sposobem jest

Irena Jarosinska

przeprowadzenie probnej obrobki kwestiono-
wanego materialu w warunkach $cisle zgod-
nych z instrukcja uzycia, 2z zastosowaniem
Swiezych, zupelnie pewnych chemikaliéw. Po-
nizsze spostrzezenia, zebrane w dlugoletniej
praktyce, maja na celu ulatwienie odroznie-
nia wad obrobki od wad produkcyjnych i wy-
jasnienie przyczyn powstawania tych ostatnich.
Na roznych rodzajach materialéw fotograficz-
nych wystepuja rézne rodzaje wad produkeyj-
nych, wymagajace oddzielnego omowienia. W
dalszym ciagu zajmiemy sie przede wszystkim
wadami produkcyjnymi blon fotograficznych.

Wady bton fotograficznych

Najczesciej spotyka sie nierowna czuto $ ¢,
kontrastowos$§é¢ i ziarnistoseé
blon oznaczanych ta sama nazwa fabryczna,
lecz o réznysh numerach emulsji. Stwierdze-
nie roéznic czulosci w warunkach amatorskich
nie jest latwe. Zarowno tabele naswietlen, jak
i Swiattomierze, za pomocg ktorych amato-
rzy oznaczajg prawidlowy czas naswietlenia
zdjeé, nie sg przyrzadami precyzyjnymi i da-
ja wskazania obarczone bledami siegajacymi
do + 100%, a nawet wiecej, zwlaszcza przy
oznaczaniu czasu naswietlenia obiektéw o du-
zych roéznicach kontrastu miedzy $wiattami
i cieniami. Przyczyna duzych wahan w naswie-
tlaniu sg takze czesto bledy w dziatlaniu mi-
gawki.

Kontrastowosé obrazu uzyskiwana w warun-
kach pracy amatorow waha si¢ rowniez w sze-
rokich granicach, zaleznie od temperatury
i stopnia zuzycia oraz poruszania wywolywa-
cza. Z tych powodow wykrycie nieréownej czu-
losci i kontrastowosci materiatu bez pomiarow
sensytometrycznych jest pewne tylko w szcze-
golnie jaskrawych przypadkach. Jednym z lep-
szych sposobow, mozliwych do zastosowania w
praktyce amatorskiej, jest wykonanie z kilko-
ma roéznymi czasami naswietlenia zdjeé na
dwéch materialach: kwestionowanym i wzorco-
wym, wywolanie w jednakowych warunkach
oraz porownanie wynikow. Jako material wzor-
cowy nalezy uzy¢é blone o mozliwie stalych
wlasnosciach i o duzej trwaloéci (np. Isopan F),
odcinang z tej samej rolki lub z tego samego
ladunku, a w ostatecznosci — o tym samym
numerze emulsji. Nalezy pamieta¢, ze nawet
tak starannie wybrany wzorzec nie posiada
stalych wlasnosci i podczas przechowywania
ulega zmianom.

Jeszcze trudniej jest stwierdzi¢ wahanie sie
ziarnistosci materiatu, ktéra w bardzo duzym
stopniu zalezy od skladu wywolywacza i czasu
wywolywania. Prawidlowa ocena ziarnistosci
mozliwa jest tylko pod warunkiem wywolania
wszystkich poréownywanych materialow do jed-
nakewej kontrastowosci (tj. do jednakowej war-
tosci gamma), co w warunkach amatorskich
jest trudne do przeprowadzenia i sprawdzenia.
Latwiejsze do oceny jest nadmierne zadymianie
materialu wywolywanego zgodnie ze wskazow-
kami producenta, nalezy jednak pamietac
o tym, ze wzrost zadymienia moze byé row-
niez spowodowany nieodpowiednim, aktynicz-
nym os$wietleniem pracowni. Z tego powodu
sprawdzanie zadymienia wysokoczulych mate-
rialow panchromatycznych nalezy przeprowa-
dza¢ w zupelnej ciemnosci.

Opisane wyzej wady produkecyjne bton fotogra-
ficznych pochodza z niewlasciwego przygoto-



stuzy im grono profesorskie zetempowcow.
Rzeczywiscie ,,to idzie mlodosé*.
Przechodzimy do ciemni. Jest to dlugi ko-
rytarz majacy po obu stronach male kabiny
przystosowane do obrobki materialow fotogra-
ficznych z wanienkami na wywolywacze i bie-
zacg woda. Te mate pokoiki w ciemnoczerwo-
nym oswietleniu i laczacy je diugi waski kory-
tarz sprawiaja wrazenie troche niesamowite.
Kiedy oczy przyzwyczaily sie¢ do ciemnosci zo-
baczylam na samym koncu korytarza grupke
uczniéow. Co to? Podchodze. To uczniowie stoja
przed okienkiem sklepiku szkolnego, w ktorym
kupuja potrzebne im dodatkowo wywolywacze,
papiery, klisze itd.
W klasie IIl-ej trafiamy na lekcje teorii. Nau
czyciel, kier. Wydzialu inz. Eugeniusz Brze-
zinski, przerywa wyklad i uprzejmie udziela
mi informacji co do zakresu szkolenia zawodo-
wego na Wydziale Technologii Materialow Foto-
graficznych. Uczniowie z tego Wydzialu zapo-
znaja sig¢ w Technikum teoretycznie i prak-
tycznie:

1) z podstawowymi surowcami uzywanymi w
przemysle fotochemicznym (zelatyna foto-
graficzna, celuloid, azotan srebra i inne);
z tajnikami procesu technologicznego przy
wyrobie roéznych rodzajow emulsji fotogra-
ficznej;

3) z wylewem emulsji Swiatloczulej na pod-
loze przezroczyste (klisze fotograficzne,
btony ciete i filmy) i podloze nieprzezro-
czyste (papiery fotograficzne);

4) z suszeniem wylanej emulsji, dalszym jej
konfekcjonowaniem tj. krajaniem na forma-
ty, sortowaniem tasmy filmowej;

5) z kontrolg miedzyoperacyjng w czasie pro-

dukcji oraz koncowg gotowych materiatow

fotograficznych;

z budowa i zasada dziatania oraz obsluga

urzadzen, maszyn i aparatury pomiarowo-

kontrolnej majacych zastosowanie w prze-
mysle fotochemicznym.

Informacji odnosnie szkolenia zawodowego na

Wydziale Technologii Obroébki Filméw udziela

nam wyczerpujaco zapytany o to Kkierownik

tego wydziatu inz. Mieczystaw Zakrzewski.

Szkolenie na tym Wydziale oparte jest przede

wszystkim na przekazywaniu mlodziezy wiado-
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mosci teoretycznych, ugruntowanych praktyka

wakacyjna z zakresu:

1. znajomos$ci wlasnosc' chemicznych i sensy-
tometrycznych tasmy filmowej czarno-biatej
i barwnej,

2. znajomoeSci obslugi sprzetu i aparatury sen-
sytometrycznej,

@

sporzadzania roztworow uzywanych przy

obroébce filméw czarno-bialych i barwnych

oraz przeprowadzania analiz tych roztwo-

row,

4. obrobki tasmy filmowej obrazu i dzwieku,

tasSmy czarno-biatej i barwnej, a w szcze-

golnosci:

a) wywolywania,

b) kopiowania,

¢) ustawiania S$wiatel i filtrow do kopiowa-
nia,

d) sporzadzania dubnegatywoéw,

“o

przeprowadzania kontroli wstepnej, miedzy-

operacyjnej i ostatecznej w procesie ob-

robki,

6. montazu negatywow i pozytywow,

7. konserwacji i eksploatacji kopii filmowych,

8. znajomosci norm PN i resortowych dotycza-
cych obrobki filmow,

9. obstugi i konserwacji maszyn i urzadzen
uzywanych w procesie obrobki i eksploa-
tacji filmow.

Poza tym uczniowie zapoznaja sig:

a) z organizacja pracy,

b) planowaniem i normowaniem technicznym,

c) rola przemystu fotochemicznego i filmowe-
go w gospodarce narodowej,

d) z najnowszymi osiggnieciami postepu tech-
nicznego z tej dziedziny w Zwiazku Radziec-
kim i innych krajach.

Program fotochemii fotograficznej obejmuje
wiadomosSci z promieniowania, fotomaterii, pro-
cesu, fotolizy chlorowcopochodnych, soli sre-
bra i innych zwigzkéw ¢wiatloczulych, teorvii
powstawania obrazu utajonego i fotograficzne-
go, przebiegu reakcji chemicznych wystepuja-
cych przy powstawaniu obrazu fotograficzne-
go czarno-bialego i barwnego,

Powyzsze zagadnienia ugruntowane sa wiado-

mosciami z sensytometrii. :

MAZURSKI PEJZAZ
Maciej Kwiek

A teraz pare slow o pracowniach do przed-
miotéow zawodowych oraz niektorych trudnos-
ciach szkoty.

Z uwagi na zmiane kierunku szkolenia w Tech-
nikum po przejeciu go przez Centralny Urzad
Kinematografii, wynikla kwestia utworzenia
obok istniejacej pracowni fotograficznej —
pracowni fotochemicznej i pracowni obrobki
filmu. Pomieszczen do tego celu w gmachu
szkoly jest dostateczna ilosé, wymagaja one
jednak pewnej adaptacji. Duza trudnosciag jest
brak gazu w gmachu i zdobycie odpowiedniej
ilosci urzadzen 1 aparatury pomiarowo-kon-
trolnej, niezbednej do realizacji programu.
Pierwszy atak skierowano na utworzenie pra-
cowni fotochemicznej — matego laboratorium
do wyrobu emulsji i laboratorium sensytome-
trycznego.

Zagadnienie utworzenia pracowni obrobki fil-
mu na terenie szkoly jest zagadnieniem bardzo
palacym. Kierownictwo szkoly i milodziez
z nieceirpliwoscia oczekuja rozwigzania tego
problemu przez odpowiednie komorki CUK,
ktore dotychczas nie zajely jeszcze zdecydo-
wanego stanowiska w tej tak waznej dla szko-
ly sprawie. Poniewaz Technikum znajduje sie
ciaggle w stanie rozwoju, dlatego zyczeniem
kierownictwa szkoly jest, aby jedyne tego ro-
dzaju w Polsce Technikum pozostalo - nadal
,,oczkiem w glowie* CUK.

Duzg takze bolaczkyg zaréwno dla mlodziezy,
jak i dla wyktadowcéw Technikum, jest brak
podrecznikéw i skryptow do takich przedmio-
tow jak fotochemia fotograficzna, sensyto-
metria, technologia obfobki filmow i technolo-
gia materiatow fotograficznych. Sytuacje¢ ra-
tuje dobra obsada pedagogiczna. Wszyscy nau-
czyciele przedmiotow zawodowych to fachow-
cy majacy dobre przygotowanie zawodowe,
zdobyte pod kierunkiem profesoréw Witolda
Romera i Mikotaja Ilinskiego i ugruntowane
klikuletnia praktyka w zakladach produkcyj-
nych.

Technikum Fototechniczne w Warszawie jest
uczelnia pionierska, ktorej nalezy zyczyé dal-
szych sukcesOw w nauce i pracy.

Maria Stpiczynska




Wady materiatéw fotograficznych

Materiaty fotograficzne tj. blony, plyty, pa-
piery i chemikalia fotograficzne wykazuja cze-
sto wady odbijajace si¢ na jakosci obrazu fo-
tograficznego, lub powodujace calkowite jego
zniszczenie. Powstawanie tych wad przypisy-
wane jest na ogoét bledom produkcyjnym. Nie
sg od nich wolne wyroby najbardziej zna-
nych, $wiatowych fabryk materiatow fotogra-
ficznych, nalezy jednak przyznaé, ze zdarzaja
sie one stosunkowo rzadko dzigki najwyzszej
ostroznosci stosowanej w pracy tych fabryk
i znacznemu procentowi brakowanej produkeji,
wykazujacej w ostatecznym badaniu choc¢by
najmniejsze bledy. Straty wskutek odrzucania
wadliwego materiatu  dochodza w niektérych
asortymentach do 35%.

W materialach fotograficznych produkecji pol-
skiej wady zdarzaja si¢ czesciej, co nalezy
przypisa¢ wielu czynnikom wystepujacym w
warunkach pracy mnaszych zakladow fotoche-
micznych, np. nieregularnym dostawom i zlej
jakosci giéwnych surowcow (zelatyny, azotanu
srebra i in.), niedostatecznej automatyzacji
procesOow produkcyjnych, brakowi wykwalifi-
kowanego personelu technicznego, zlej jakosci
materialow uzywanych do opakowania wyro-
bow etc. Za wady te odpowiadaja producenci
materialow  fotograficznych, tj. Bydgoskie

W SZKOLE

i Warszawskie Zaklady Fotochemiczne, przy}-
mujac uzacadnione reklamacje w okresie gwa-
rancyjnym, umieszczonym na opakowaniach
i zamieniajac wadliwy material na bezbledny.
Okres ten w wigkszosci przypadkow wynosi
od 1 do 2 lat od daty wyprodukowania mate-
riatu. Dalej posuniete pretensje odbiorcéw, np.
zgdanie zwrotu strat poniesionych wskutek wa-
dliwosci materialu, nie moga by¢ uznane przez
Zaklady.

Jako wady produkcyjne obcigzajace wytwor-
cow, moga by¢ uznane tylko takie bledy, ktore
powstaja w warunkach zuzycia materiatu zale-
canych przez wytworce. I tak np. nie moze
by¢ uznane za wade produkcyjng zadymianie
lub zolkniecie papieru fotograficznego wywo-
Iywanego 5 minut w temperaturze 27° Ilub
utrwalanego w starym wyczerpanym utrwala-
czu o odczynie zasadowym. Kazdy material
fotograficzny posiada okreslona tolerancje od-
chylenia od normalnych warunkow obrobki,
ktorej przekroczenie prowadzi do wadliwych
rezultatow. Powstate wskutek tego bledy ob-
cigzajg uzytkownika materialu, a nie produ-
centa.

Odroznienie bledow produkeyjnych od bledow
obrobki jest czasem dos¢ trudne i wymaga du-
zej praktyki. Najpewniejszym sposobem jest

Irena Jarosinska

przeprowadzenie probnej obrobki kwestiono-
wanego materialu w warunkach $cisle zgod-
nych z instrukcjg uzycia, z zastosowaniem
Swiezych, zupelnie pewnych chemikaliow. Po-
nizsze spostrzezenia, zebrane w dlugoletniej
praktyce, maja na celu ulatwienie odroéznie-
nia wad obrobki od wad produkcyjnych i wy-
jasnienie przyczyn powstawania tych ostatnich,
Na roznych rodzajach materialéw fotograficz-
nych wystepuja rézne rodzaje wad produkeyj-
nych, wymagajace oddzielnego omowienia. W
dalszym ciggu zajmiemy sie przede wszystkim
wadami produkcyjnymi blon fotograficznych.

Wady bton fotograficznych

Najczesciej spotyka sie nierowna cz uto S ¢,
kontrastowos$é i ziarnistoseé
blon oznaczanych tg sama nazwa fabryczna,
lecz o roéznysh numerach emulsji. Stwierdze-
nie réznic czulosci w warunkach amatorskich
nie jest tatwe. Zarowno tabele naswietlen, jak
i $wiatlomierze, za pomocg ktorych amato-
rzy oznaczajg prawidlowy czas naswietlenia
zdjeé, nie sa przyrzadami precyzyjnymi i da-
ja wskazania obarczone bledami siegajacymi
do + 100%, a nawet wiecej, zwlaszcza przy
oznaczaniu czasu naswietlenia obiektéw o du-
zych roéznicach kontrastu miedzy $wiattami
i cieniami. Przyczyna duzych wahan w naswie-
tlaniu sg takze czesto bledy w dziataniu mi-
gawki.

Kontrastowosé obrazu uzyskiwana w warun-
kach pracy amatoréw waha si¢ rowniez w sze-
rokich granicach, zaleznie od temperatury
i stopnia zuzycia oraz poruszania wywolywa-
cza. Z tych powodow wykrycie nieréwnej czu-
losci i kontrastowos$ci materiatu bez pomiarow
sensytometrycznych jest pewne tylko w szcze-
golnie jaskrawych przypadkach. Jednym z lep-
szych sposobow, mozliwych do zastosowania w
praktyce amatorskiej, jest wykonanie z kilko-
ma roéznymi czasami naswietlenia zdje¢ na
dwoch materialach: kwestionowanym i wzorco-
wym, wywolanie w jednakowych warunkach
oraz porownanie wynikow. Jako material wzor-
cowy nalezy uzy¢ blone o mozliwie stalych
wlasnosciach i o duzej trwatogci (np. Isopan F),
odcinang z tej samej rolki lub z tego samego
ladunku, a w ostatecznosci — o tym samym
numerze emulsji. Nalezy pamieta¢, Zze nawet
tak starannie wybrany wzorzec nie posiada
stalych wlasnosci i podczas przechowywania
ulega zmianom.

Jeszcze trudniej jest stwierdzi¢ wahanie sie
ziarnistosci materiatu, ktéra w bardzo duzym
stopniu zalezy od skladu wywolywacza i czasu
wywolywania. Prawidlowa ocena ziarnistosci
mozliwa jest tylko pod warunkiem wywolania
wszystkich poréwnywanych materialow do jed-
nakewej kontrastowosci (tj. do jednakowej war-
tosci gamma), co w warunkach amatorskich
jest trudne do przeprowadzenia i sprawdzenia.
Latwiejsze do oceny jest nadmierne zadymianie
materialu wywolywanego zgodnie ze wskazow-
kami producenta, nalezy jednak pamietac
o tym, Ze wzrost zadymienia moze byé row-
niez spowodowany nieodpowiednim, aktynicz-
nym os$wietleniem pracowni. Z tego powodu
sprawdzanie zadymienia wysokoczulych mate-
rialow panchromatycznych nalezy przeprowa-
dza¢ w zupelnej ciemnosci.

Opisane wyzej wady produkcyjne bton fotogra-
ficznych pochodza z niewlasciwego przygoto-



wania emulsjl, albo z bledéw procesu susze
nia i sortowania gotowych materialow w proce-
sie produkcyjnym. Przyczyna ich moze by¢
rowniez przechowywanie gotowych wyrobow
w sktadach o zbyt wysokiej temperaturze
i wilgotnosci, albo dzialanie szkodliwych par
i gazow, np. gazu S$wietlnego, amoniaku, siar-
kowodoru, ozonu, zywicy, schnacej farby olej-
nej itp. W tym przypadku wine ponosi nie za-
ktad produkcyjny, lecz dystrybutor materiatu.
W celu sprawdzenia, czy ewentualne wady
powstaly podczas produkcji, czy tez wskutek
nieodpowiedniego przechowywania i niewtasci-
wej obrobki materialu, zaklady fotochemiczne
posiadajaq archiwa, w ktorych przechowuja w
prawidtowych warunkach probki wszystkich
wyprodukowanych przez siebie partii materia-
16w fotograficznych. Co kilka miesigcy probki
te poddawane sa badaniu, ktérego wyniki
$wiadcza, o postepie starzenia sie materiatu
i o stusznosci, lub nieslusznosci nadsylanych
reklamacyj. Wspomniane okresowe badania
stuza takze, jako material statystyczny, do
ustalania terminu gwarancyjnego, czyli najpo-
zniejszej daty wywolania, stemplowanej na ze-
wnetrznym opakowaniu materiatu,

Poza opisanymi odchyleniami wtasnosci foto-
graficznych emulsji Swiattoczulej, istnieje row-
niez szereg wad mechanicznych, spowodowa-
nych bledami podioza lub oblewu, np.:

Odstawanie emulsji od podtoza w postaci blo-
ny, najczesSciej po wyschnieciu negatywu, lub
po dluzszym jego przechowywaniu, a czasem
takze w czasie obrobki chemicznej. Przyczyna
tej wady jest zla jako$¢ tzw. preparacji folii
podiozowej, tj. cienkiej warstewki laczacej w
sposob trwaly podioze z emulsjg. Jest to oczy-
wiscie wada produkcyjna, zdarza sie jednak
rowniez odstawanie wysuszonej emulsji wsku-
tek nadmiernego jej zgarbowania formaling
i przechowywania negatywu w zbyt suchym
miejscu. Ten ostatni przypadek nalezy uwazac
jako blad obrobki chemicznej, popelniony
przez uzytkownika materialu.

Marszczenie sige i czesciowe zrywanie emulsji
po brzegach blony oraz powstawanie drobne-
go, regularnego ,,grainu‘’ na calej powierzchni
obrazu jest na ogot skutkiem obrobki chemicz-
nej w zbyt cieplych roztworach oraz roéznic
temperatur roztworéw i wody ptuczkowej. Wa-
da ta wystepuje najczesSciej w czasie upatow.

Zapobiega jej stosowanie utrwalacza garbuja-

cego, lub oddzielnej kapieli garbujacej przed
ostatecznym plukaniem.

CzesSciowy brak emulsji na blonie (mieisca nie
oblane) jest niewatpliwie wada produkcyjna,
zdarzajaca sig¢ na szczedcie bardzo rzadko.
Zdarcia i zadrapania emulsji sg natomiast naj-
czesciej wynikiem nieostroznej obrébki mate-
riatlu przez uzytkownika, chociaz zdarza sie,
ze powstaja one rowniez w czasie produkcji.
Wykrycie zrodia tej wady jest trudne i za-
wodne,

Przezroczyste lub poliprzezroczyste, wydiuzone
plamy z rozwiewajacym sie ogonem, kopiujace
si¢ jako plamy ciemne na pozytywie (komety),
sa bledem produkcyjnym, powstajacym naj-
czesciej z powodu zawartosci sladow tluszczu
w zelatynie lub na powierzchni podloza.
Przeroczyste lub stabo zaczernione okragle
plamki o rozwianych Kkonturach, czasem
z ciemnym punktem w $rodku, powstajg wsku-
tek zanieczyszczenia folii podlozowej Iub po-
wietrza w suszarni blon ‘odrobinami tlenku ze-
lazowego (rdzy), unoszacej si¢ w powietrzu
w postaci pytu.

Podobne plamki przezroczyste, o Srednicy do
1 mm i o ostrych konturach, posiadajace przy
obserwacji w $wietle odbitym ksztalt miniatu-
rowych kraterow wulkanéw, pochodzg z za-
wartosci pecherzykéw powietrza w emulsji w
chwili oblewu. Oba rodzaje bialych plamek
stanowig wade produkcyjng. Zdarzaja sie jed-
nak plamki przezroczyste lub slabo zaczernio-
ne, okragle lub o nie regularnych ksztattach,
z ostrym konturem, ktore powstajag wskutek
przywarcia pecherzykéw powietrza do po-
wierzchni emulsji podczas wywolywania. Sg to
oczywiscie skutki bledow obrébki materiatu.
Wprawne oko odroznia z latwoscig wszystkie
wymienione rodzaje plamek.

Slady kurzu na emulsji sa najczesSciej skut-
kiem suszenia gotowych negatywoéw w zakurzo-
nym powietrzu, zwlaszcza przy wentylatorze.
Zdarzaja sie jednak, dos$¢ rzadko, slady kurzu

POWROT Z POLA

Bronislaw Stapinski

pochodzace z niedostatecznie czystego powie-
trza przy suszeniu materiatu fotograficznego
w fabryce. Odroznienie tych dwoch wad nie
jest latwe.

Zalamania folii otoczone rozjasnieniem obrazu
negatywowego oraz male wypuklosci  cieniej
oblane emulsja i dlatego jasniejsze od tla, sa
typowymi wadami produkecyjnymi folii podto-
zowej i co za tym idzie — oblewu.

Plamy ja$niejsze od tla, o nieregularnych
ksztaltach, przypominajace ameby, pochodza
z wplywu warstwy przeciwodblaskowej na
emulsje, jesli rola zostala zwinieta w stanie nie
do$é wysuszonym. Smugi jasniejsze, ciggnace
sie nieraz po kilka metrow, powstaja wskutek
nieréwnomiernosci temperatury emulsji w ko-
rytku maszyny oblewniczej. Smugi ciemniej-
sze, w postaci podiuznych pasow lub warstw
przypominajacych rozklad maku w makowcu
sa wynikiem osadzania si¢ (sedymentacji) czes-
ci bromku srebra w emulsji i niedostatecz-
nego jej mieszania w urzadzeniach cblewni-
czych. Zgrubienia emulsji i zacieki w postaci
zaschlych kropli powstaja w niesklimatyzowa-
nych suszarniach produkcyjnych w czasie du-
zych upaloéw, lub w razie zmniejszonego prze-
plywu powietrza. Sa to wszystko typowe wady
produkcyjne. k

Szczegolnie niebezpieczne i szkodliwe sa sla-
dy wyladowan elektrycznych na folii podlozo-
wej, powstajace przy suszeniu materialu powie-
trzem o zbyt matlej wilgotnosci wzglednej. Po-
siadaja one posta¢ ciemnych, rozgalezionych
,jodelek, ,piorunow‘ lub czarnych punktow
utozonych regularnie w szeregu rzedow. Wa-
de te spotyka sie¢ na blonach matoobrazko-
wych, nie posiadajacych podlewu zelatynowego
na odwrotnej stronie podioza. Slady wylado-
wan elektrycznych powstaja na ogét w fabryce
fotochemicznej, jednak zdarzajg sie wypadki
elektryzacji podczas przewijania tasmy, tado-
wania i rozladowywania kasetek itp. u uzyt-
kownika materialu, jesli powietrze jest bardzo
suche.

Niekiedy na wywolanych blonach pojawia sig
zarys siatki zlozonej z ukosnych, pofalowa-
nych, jasniejszych linii, lub z ciemniejszych
od tta rombow o dlugosci boku do 1 mm. Sla-
dy te kopiuja si¢ na pozytywie i czynig go
niezdatnym do uzytku. Przyczyna powstawa-
nia siatki jest nadtopienie warstwy emulsji
przez nalew (ochronng warstwe zelatynowa)
w goracej porze roku, przyczyng powstawa-

nia ciemnej struktury siatkowej jest szkodliwe
oddzialywanie papieru ochronnego blon zwojo-
wych na emulsje. Obie wady sg typu produk-
cyjnego.

Na blonach ptaskich pcjawiaja sie czasem S$la-
dy zaswietlen w postaci zaryséw cieni arkuszy,
uwlozonych nieréwno jeden na drugim i podda-
nych zbyt diugiemu dzialaniu $wiatta ochron-
nego. Wada ta moze wystap:¢ zaréwno u pro-
ducenta, jak i u odbiorcy materialu. Spraw-
dzenie pochodzenia wady powinno si¢ odbywaé
przez wywolanie w zupeinej ciemnosci kilku
nie naswietlonych arkuszy. Zaswietlenia brze-
gow blon zwojowych w postaci czarnych mar-
ginesOw ¢ zmiennej szerokos$ci spowodowane
sa niedopasowaniem szerokosci papieru ochron-
nego do wymiaru szpulki, lub wyschnieciem
i skurczeniem sie tego papieru. Najczesciej
wada ta powstaje u konsumenta materiatu
wskutek ladowania i wyladowania kamery przy
zbyt silnym $wietle dziennym, np, w storicu.
Blony Fotopan, produkowane przed kilku laty,
posiadaly szczegolnie przykrag wade produk-
cyjna, polegajaca na nieodbarwianiu sig zielo-
nego podlewu przeciwodblaskowego podczas
obrobki chemicznej. Wykonane na nich nega-
tywy pozostawaly silnie zabarwione na zielo-
no. Blad ten powstal wskutek uzycia nieod-
powiedniego barwnika zielonego. Obecnie pro-
dukowane blony sg wolne od tej wady, jednak
czasem zebarwiaja si¢ lekko na zielono po
dlugim plukaniu w wodzie. W tym przypadku
pomaga usungé¢ zabarwienie staba kapiel
z amoniaku lub z roztworu siarczynu sodu za-
kwaszonego kwasem octowym. Po kapielach
tych nalezy negatyw krotko ptuka¢ woda prze-
gotowang i zaraz wysuszyc.

Glowng bolaczka dzisiejszych bton zwojowych,
a zwlaszcza maloobrazkowych polskich sg nie-
dokladnie przyklejone pasy blony zwojowej do
papieru ochronnego, wskutek czego traci sie
czasem jedno zdjecie, niestarannie wykonane
szpulki, a zwlaszcza kasety maloobrazkowe,
ktore uniemozliwiaja niekiedy zatadowanie ka
mery lub jej normalne funkcjonowanie. Acz-
kolwiek bezposrednio odpowiedzialne sg za to
Warszawskie Zaklady Fotochemiczne, to jednak
gléwnym winowajcg niestarannego wykonania
szpulek 1 kaset jest przemyst produkujacy
wspomniane czegsci opakowania.

M. llinski

(Dokoiticzenie nastqpi)



SZALASY NA HALI

Wielka, zasluga Jana Buthaka jest to, ze
pierwszy w Polsce sprecyzowal zagadnienie
fotografii ojczystej. Bylo to w okresie migdzy-
wojennym.

Pierwszym Polakiem, ktéry powaznie potrak-
towal fotografie etnograficzng i krajoznawcza
byt Karol Beyer. Dzialalnos¢ jego przypada
na lata piecdziesiate zeszlego stulecia.
Pozornie zdawaloby sie, ze fotografia ojczysta
w rozumieniu Buthaka to wlasnie fotografia
krajoznawcza i etnograficzna, a zatem Buthak
niczego nowego nie odkryl.

Ot6z mniemanie takie jest bledne. Fotografia
ojezysta i fotografia krajoznawczo-etnograficz-
na sa pojeciami pokrywajacymi sie tylko czes-
ciowo. Pierwsza obejmuje rowniez tematyke
etnograficzng i krajoznawcza, lecz zasieg jej
jest o wiele szerszy.

Fotografia ojczysta winna pokazywaé wszyst-
ko, co charakteryzuje mnasza ojczyzneg, a nie
tylko Kkrajobraz, zabytki architektoniczne, czy
typy ludowe.

Niestety, wielu fotografow tego dotychczas nie
zrozumiato i dlatego w tematyce konkursu fo-
tograficznego pt. ,Fotografia Ojczysta’ prze-
wazajg zdjecia krajoznawcze.

Mimo niewyrownanego poziomu, konkurs mo-
zemy uwaza¢ za impreze udanag, tym bardziej,
ze wérod uczestnikow spotykamy sporo zupet-
nie nowych nazwisk.

Ponizej podajemy zestawienie tematéw prac
nagrodzonych i wyroéznionych:

Architektura dawna 22
(w tym ruiny — 11)
Krajobraz gorski (bez turystyki) 15
Krajobraz nizinny 11
Turystyka (glownie gorska) 7
Woda 7
Typy ludowe 6
Architektura nowoczesna 2
Praca ludzka 2
Sport (w tym jeden portret) 2
Las 1
Dzieci 1
Reprodukcje dziel sztuki 1

Zestawienic to duzo nam mowi o stosunku do
fotografii ojczystej fotoamatorow i... czlonkow
sadu konkursowego.

Fotografowie nasi lubuja si¢ w krajobrazie,
szczegoOlnie gorskim (jestesmy stusznie dumni
z naszych gor), w dawnej architekturze i...
w dosé tanim romantyzmie ruin.

Dzieje sie tak skutkiem pewnej tatwoéci przy
fotografowaniu ruin. Ruiny sa z punktu wi-
dzenia plastycznego malownicze, z punktu wi-
dzenia tresciowego posiadaja duzy tadunek li-
teracko-emocjonalny.

Marian Slepecki

Konkurs
»Fotografia
Ojczysta*

ZOLTA TURNIA WE MGLE

Nie chcialbym by¢ Zle zrozumiany. Bynajmniej
nie pragne umniejsza¢ ,,wolnosci tematycznej‘
artysty. Chcialbym tylko zwroci¢ uwage, ze
wachlarz zainteresowan nalezy zwiekszaé na-
wet wowcezas, gdy nowy temat stawia przed
artysta nowe trudnosci estetyczno-warszta-

towe.
*

Wynik konkursu zawsze jest zalezny od auto-
row i od sadu konkursowego. Zrozurniale, ze
nagrody Komitetu dla Spraw Turystyki lub
FWP beda przyznane za innego rodzaju pra-
ce, niz nagrody Min, Kultury i Sztuki, czy
Zarz. Gl. PTF. Kazdy z sedziow stawia przed
fotogramem inne warunki. Dlatego tez moze-
my podzieli¢ prace nagrodzone na te, w kto-
rych przewaza element plastyczny i te, w kto-
rych dominuje element tematyczny. Oczywiscie,
ze zarowno jedne jak i drugie musza zawie-
ra¢ oba elementy.

Omoéwmy wiec niektore prace nagrodzone
i wyroéznione.

I Nagrode Min. Kultury i Sztuki zdobyl Jan
Siudowski z Kielc za prace ,,.Na Radostowej‘.
Kompozycja obrazu jest prosta, prawie suro-
wa. Mimo to tonalna atmosfera stwarza na-
stroj stoneczny tak prawdziwy i przekonywu-
jacy, ze obraz od razu przykuwa wzrok pa-
trzacego.

II Nagrode Min. Kultury i Sztuki zdobyl! Ma-
ciej Kwiek z Gdanska za prace ,Mazurski Pej-
zaz'. Autor odtworzyl naprostszymi $rodkami
(kilka drzew i obloki) nastréj krajobrazu ni-
zinnego.

Mgr Karol Szubert z Poznania otrzymat III na-
grode Min. Kultury i Sztuki za prace pt. ,\W
kamieniolomach*.

I Nagroda Zarzadu Gl. PTF przypadla inz. Ma-
rianowi Slepeckiemu z Warszawy za trzy pra-
ce, z ktéorych na specjalng uwage zasluguje
,,Z0Ita Turnia we mgle‘ oarz ,,Szalasy na hali'.
Kazda z nich oddaje inny nastroj $nieznych
gor, jednak w obu wyniki osiagnigto prosta
kompozycja i $wietng tonalnoscia.

II Nagrode Zarzadu Gi. PTF otrzymal Joézef
Pochron z Poznania za prace pt. ,Barania
Gora“.

Cztery prace Czestawa Bankiewicza z Czesto-
chowy zdobyly III nagrode Zarzadu Gt PTF.
Wsrod nich wyrdéznia sie ,,Skalisty krajcbraz .

Marian Slepecki




MOTYW Z OPOCZNA
Edward Przybylowicz
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Jerzy Menc z Czestochowy uzyskal nagrode
Komitetu dla Spraw Turystyki za 6 prac. Sa
to zdjecia krajoznawcze. Cykl ten charaktery-
zuje dos¢ duzy wachlarz tematyczny, doku-
mentalno$é ujecia i peprawna kompozycja.
Nagroda FWP przypadta Wtodzimierzowi Gus-
towskiemu z Warszawy za dwie prace o te-
matyce turystycznej.

Trzy magrody Wydawnictwa ,,Sport i Turysty-
ka‘ otrzymali: Grazyna Wyszomirska z Pozna-
nia za trzy prace, z ktorych na uwage zastu-
guje Swietny portret pt. ,,Sep‘, Leszek Dzie-
dzic z Krakowa (1 praca) i Jan Sienkowski za
6 prac, wsrdod ktérych ,,Ruiny zamku w Olszty-

MEWY Wiodzimierz Pielichowski
NA RADOSTOWEJ Jan Siudowski

nie’, ,,Ruiny zamku w Ogrodziencu'* i , Ruiny
zamku w Bobolicach* przedsitawiaja duzg war
tos¢ artystyczna.
Wyréznieni zostali nast. uczestnicy konkursu:
Lech Gaszewski z Warszawy, Fr, Gtadysz z Su-
chedniowa, Franciszek Grabowski z Krakowa,
Karol Kasper z todzi, inz. Roman Kitzner
z Warszawy, Alina Labes-Gaszewska z War-
szawy, Stefan Ladachowski z Warszawy, Alek-
sander Leszczynski z Warszawy, inz, Franci-
szek Oskar z Cieszynha, Wtodzimierz Pielichow-
ski z Krakowa, Edward Przybytowicz z todzi,
Bronistaw Schlabs z Poznania, Jozef Skapski
z Warszawy, Maksymilian Smeja ze Szczecina,
Jerzy Szymonowicz z Gliwic i Wiktor Wolf
z Czestochowy.
Wérod prac wyroznionych na uwage zastuguja:
Swietne pod wzgledem dokumentalnym ,,Rene-
sansowe kamieniczki Kazimierza Dolnego*‘. J.
Szymonowicza, ,Krajobraz Sowich Gér I B.
Schlabsa, ,,Motyw z Opoczna‘“ E. Przybylowi-
cza, ,Mewy' W. Pielichowskiego i ,,Dolnoslaski
pejzaz'* Aliny Labes-Gaszewskiej.
Barwne prace nadeslali inz. F. Oskar i K. Kas-
per. Mimo ze barwy zdje¢ sa jaskrawe i nie-
naturalne, osiagniecia techniczne autorow po-
zwalaja przypuszczaé, ze z czasem proby te
dadza poprawny wynik.
Ze wszystkich prac barwnych najlepsza pod
wzglegdem kompozycyjnym (pomysl) i tech-
nicznym (barwa) jest , Lipcowe poludnie na
MDM-ie* K. Kaspera.

Witold Dederko




NA PASTWISKU

WODA M. Gladysek

Konkurs fotograficzny

Biura Projektéw Huty im. Lenina

K. Andrysik

Kélko Fotograficzne przy Radzie Zakladowej
Biura Projektow Huty im. Lenina zorganizo-
walo dla pracownikéw Biura konkurs i wy-
stawe fotografii amatorskiej. Na konkurs na-
destano przeszlio 100 prac o roéznorodnej te-
matyce.

Sad konkursowy w skladzie: dyrektor Biura
inz. H. Bazylewicz, kierownik Zakladu Foto-
grafiki Naukowej Politechniki Krakowskiej inz.
Zb. Patasinski i znany fotografik-pejzazysta
Stanistaw Mucha — przyznal pierwsza nagrode
Mieczystawowi Gtadyskowi za zdjecie pt. ,,Wo-
da‘, przedstawiajace gre $wiatel na delikat-
nej siatce fal plynacej rzeki. Druga nagrode
za dwa zdjecia lacznie oraz zaszczytne wy-
roznienie za wysoki poziom techniczny na-
deslanej serii fotogramoéw uzyskat Bagdan
Piechéwka. Trzecia nagrode otrzymat Jan
Jarosz za zdjecie ,,Motocykle. Jesienna sce-
na na pastwisku przyniosla czwarta nagrode
Kazimierzowi Andrysikowi, ktory  otrzymat
réwniez wyréznienie za uroczy pertrecik
dziewczynki przy $wietle $wiecy. Dalsze wy-

MOTOCYKLE

J. Jarosz



réznienia uzyskali: Gladysek za uchwycony ,,na
goraco‘ obrazek z przedszkola, Roman We-
solowski za trzy prace oraz Leszek Machnica
za milutka ,,Malgosie‘.
Ze zdjeé nienagrodzonych nalezy wymienic
bardzo wartosciowag prace Konrada Dembow-
skiego o tematyce morskiej, krajobrazy Broni-
stawy Skoczeniéwny, seri¢ dziecieca Wandy
Szczepanskiej, Tatry w $niegu Zukowskiego,
obrazy fotograficzne Malinowskiego, Hermana,
Cistowskiego i Jachny.
Prace konkursowe zostaly poddane nie tylko
ocenie jury, skladajacego si¢ z fachowcow.
Przypuszczajac, ze ocena fachowa moze roz-
ni¢ sie od gustow publicznoéci, organizatorzy
konkursu urzadzili glosowanie zwiedzajacych
w celu wyboru zdjecia, ktére najbardziej sie
podoba. Wyniki tego eksperymentu byly bar-
dzo ciekawe. Glosowanie uczynito wystawe
bardziej atrakcyjna i wzbudzilo duze zainte-
resowanie.
W glosowaniu bezapelacyjnie zwyciezyl Weso-
Towski. Jego ,Park’ uzyskat 25% wszystkich
gltoséw. Na drugim miejscu znalazla sie¢ wy-
rézniona przez jury dziewczynka przy Swiecy
Andrysika, natomiast nagrodzona przez sad
konkursowy , Woda' Gladyska dopiero na
trzecim.
Wynik glosowania publicznosci wykazal, ze
urzadzanie tego rodzaju eliminacji jest wska-
zane i sluszne, konkurs bowiem mial na celu
propagowanie tej pieknej sztuki wsrod szero-
kich rzesz. Nastepny konkurs wiosenny, ktory
Kotko Fotograficzne Biura Projektow Huty im.
Lenina zaprojektowalo na maj, takze przewi-
duje ocene fotogramow przez publicznosé
w drodze glosowania.

J. J

Z zagranicy

Chzn‘ko\vska Fabryka Budowy Maszyn
rozpoczela seryjnag produkcje przenos-
nych powiegkszalnikow fotograficznych.
Sa to powigkszalniki przeznaczone dla
turystow. Calos¢ bardzo lekka lecz so-
lidnie wykonana, miesci si¢ w niewiel-
kim stosunkowo pudetku, ktére turysta
moze z latwodcig zmiesci¢ w plecaku.
Powiegkszalniki te pozwalaja uzyskiwacé
osSmiokrotne powiekszenia z formatu
24 X 36 mm. W roku 1955 pjrodukcja
ich osiggnie 23.000 sztuk.

W Niemieckiej Republice Demokratycz-
nej papiery w formatach wiekszych (po-

IGRASZKI Z OGNIEM

K. Andrysik

czynajac od 9x12 cm byly i sa nadal
dostarczane w opakowaniach amator-
skich po 10 lub 20 arkuszy. Papiery
6,5x 9,5 cm byly natomiast dostarczane
w opakowaniu po 100 sztuk.

Jak donosi nasz bratni miesiecznik ,,Die
Fotografie', czynigc zado$¢ zyczeniom
licznych amatoréw, rozpoczeto obecnie
konfekcjonowanie papierow 6,5x 9,5 cm

R. Wesolowski

rowniez w opakowaniu amatorskim po
20 arkusikow,

Roéwniez na zyczenie czytelnikow ,Die
Fotografie rozpoczeto produkcje papie-
row stykowych 6,5 x6,5 cm w opakowa-
niu po 100 i 20 arkusikow. Papiery te
przeznaczone sa dla posiadaczy kamer
6x6 cm,

S. Ch.
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GRZYBY

Operujac odpowiednio sposobami, o ktérych
mowiliSmy w poprzednich ,,Gawedach®, mo-
zemy stworzy¢ wielkq ilos¢ systemow kompo-
zycyjnych. O niektorych nalezy wspomniec.

Bardzo czesto stosowany jest uklad kompo-
zycyjny ,,w polu figury geometrycznej“. Fi-
gura ta moze byc¢ trojkat, czworokat, kolo,
elipsa i inne.

Przeanalizujmy zdjecie Marka Ernesta pt.
LGrzyby. Jesli $rodki kapeluszy grzybow
polaczymy liniami prostymi, otrzymamy troj-
kat A{B;Cy. Bedzie to uklad powstaly przy po-
mocy najprostszych linii laczacych. Gdy na-
tomiast na obrazie zbudujemy trojkat ABC,
ograniczajacy omawiane plamy, nie bedziemy
juz mieli do czynienia z liniami wiazacymi.
Temat glowny obrazu bedzie lezal w polu te-
go trojkata. Nie znaczy to bynajmniej, ze na
obrazie takim nie moze byé typowych linii
laczacych (np. NO). Linie te moga wybiegac
poza pole figury geometrycznej, zamykajacej
temat glowny.

Moze rowniez zajsc¢ taki wypadek, ze wewnatrz
figury geometrycznej znajda sie przedmioty
mniej wazne tematycznie, wzglednie od-

powiedniki tematu glownego. Nie zmienia to
istoty uktadu plastycznego obrazu. Nalezy jed-
nak zwrocié uwage, ze takie rozpraszanie te-
matéow w polu figury geometrycznej jest tru-
dne i moze doprowadzi¢ do
obrazu.

nieczytelnosci

14

Marek Ernest

Gawedy
0
kompozyciji

Kompozycja w polu figury geometrycznej,
oczywiscie poprawnie przeprowadzona, jest
wielkim ulatwieniem dla artysty, gdyz skupia-
jac najwazniejsze elementy obrazu prowadzi
do ukladu zwartego.

Pola figur geometrycznych, sluzace nam jako
podstawa ukladu geometrycznego, moga byc¢
ograniczone liniami prostymi, wzglednie krzy-
wymi. Z prostych — stosujemy trojkaty i czwo-
rokaty. Pieciokat foremny, jako figura po-
krywajaca w duzym przyblizeniu kolo, moze
byé¢ traktowana jako kclo. Moga by¢ stosowa-
ne trojkaty rownoramienne, rownoboczne, rza-
dziej rownoramienne prostokatne, wreszcie
wszelkie trojkaty nieforemne.

Nalezy zwréci¢é uwage, ze kompozycja w polu
trojkata, ktorego najdiuzszy bok jest 2!s ra-
za wiekszy od najkrotszego, traci swoja czy-
telnos¢ plastyczna, to znaczy ze w takim ukla-
dzie z trudem mozemy dostrzec ksztalt pola,
zawierajacego temat gléwny.

Z pol, ograniczonych liniami krzywymi, sto-
sujemy kola i elipsy. Przykladem takiej kom-
pozycji moze by¢ zdjecie Wiktora Pawtowskie-
go. Temat gléwny lezy tu w polu elipsy, sta-
nowigcym dla niego jak gdyby ,rame‘, pod-
kreslajacg ,,obraz w obrazie'. Proste AB i AC
wigza wyraznie elipse z pozostalg czescig kom
pozyciji.

Pola figur geometrycznych nie powinny w za-
sadzie by¢ umieszczane w ramce obrazu
centralnie ani symetrycznie, to znaczy nale-
zy unika¢ umieszczania figur w $rodku obra-
zu; mozna ich wymiary ukladaé¢ nierownole-
gle do bokéw ramki obrazu, szczegdélnie do
jego podstawy.

Wnioski jakie mozemy wyciagna¢ z dzisiej-
szej ,,Gawedy‘"

1) kompozycja w polu figury geometrycznej

ulatwia stworzenie czytelnego obrazu;

&3

przy stosowaniu ukladow w polu figury
geometrycznej malezy zwigzaé¢ je z resztg
pola obrazu.

Witoid Dederko.

Wiktor Pawlowski




Ocena
nadestanych
zdjeé

Dotychczas w naszej ,,Ocenie’ omawialismy
rozne tematy, ktore byly najczeéciej na zdje-
ciu przedstawiane w calosci. Byly to portrety,
krajobrazy, architektura. W kazdym przypad-
ku dazeniem fotografujacych bylo pokazanie
konkretnej catosci lub duzej jej czesci.

Dzis omowimy zdjecia, pozornie bardzo roz-
niace sie¢ miedzy soba, przedstawiajgce stosun-
kowo niewielki wycinek catosci.

Wykonujac takie zdjecia, musimy wybraé albo
najciekawszy plastycznie czy tresciowo frag-
ment przedmiotu, albo oryginalne jego uje-
cie.

Zdjecie kol, J. S. z Jaworzyny Slaskie] nie
jest krajobrazem, lecz fragmentem krajobra-
zowym. Tematem glownym jest tu bezsprzecz-
nie stup wysokiego napiecia. Jednakze widocz-
ne z prawej strony drzewa wigza temat glow-
ny z otoczeniem. Plastyczne obloki dobrze
urozmaicaja powierzchnie nieba. Zdjecie to
jest przykladem kompozycji przekatniowej.
Aby unikng¢ wrazenia ukladu centralnego, ra-
dzimy zdjecie obciaé z lewej strony i nieco
u dotu.

Ujecie fragmentaryczne cehuje rowniez zdje-
cie kol. W. Stasiaka z todzi. Uktad kompo-
zycyjny podobny do poprzedniego — przekat-
niowy. Druga przekatng tworzy granica oblo-
ku. Obie te linie przecinaja si¢ prawie w $rod-
ku obrazu, co jednak nie razi, gdyz roézna jest
ciezkos$é obloku i1 galgzki, stanowiacej temat
glowny.

Zdjecie kol. J. Graneckiego z Krakowa pt. , W
stonecznym piecu’ przedstawia dwa szeregi
garnkow, ktore jako linie zbiezne tworza
punkt wezlowy w goérnym, prawym rogu zdje-
cia. Kompozycja jest prosta i bardzo ,,czytel-
na'’. Nie ma tu ani jednego elementu gmatwa-
jacego. Oswietlenie jest wybitnie plastyczne.

5-letni IRUS MARZY

Zdjecie kol. E. Mechy z Chorzowa pt. ,5-let-
ni Iru$ marzy" skomponowane jest w polu
trojkata, zamykajacego otwarta czesé pudel-
ka z otowkiem, dion rysujacg i te czes$c ze-
szytu, na ktorej znajduje sig¢ rysunek. Calosé
ma tendencje¢ ukladu przekagtniowego od gor-
nego lewego rogu — do dolnego prawego. Jest
to oczywiscie réwniez ujecie fragmentaryczne,
mimo to temat jest calkowicie czytelny.
Zupelnie inne ujecie cechuje zdjecie kol,
R. Michnowskiego z Warszawy pt. ,,Papierosy‘.
Mozna je nazwac ,zartem fotograficznym‘ po-
legajacym na oryginalnym ujeciu znanego te-
matu. Na zdjeciu widzimy papierosy, ktore
przy powiekszeniu stanowig pewnego rodzaju
zagadke. Kompozycja zdjecia jest bardzo pro-
sta, typu deseniowego.

Zdjecie kol. J. Nizowskiej z Chrzanowa jest
zasadniczo krajobrazem. Jednakze prostota
tematu daje mam wrazenie zdjecia typu frag-
mentarycznego. Tematem gléwnym jest tu od-
blask stonca w wodzie. Krzak z lewej strony
stanowi motyw pierwszoplanowy. Poza tym na
zdjeciu nie ma doslownie nic wiecej. Jednakze
zestawienie tonalne $wiatlta i zamglonej prze-
strzeni stwarza dobry nastréj. Kompozycja
zdjecia bytaby lepsza, gdyby z prawej strony
byto nieco wiecej pola.

W.

PAPIEROSY

W SLONECZNYM PIECU

Jézef Granecki

Wactaw Stasiak

Erwin Mecha

Janina Nizowska

Roman Michnowski
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Skrzynka techniczna

Wzmacnianie optyczne

Ob. J. K. z Wroctawia zapytuje, jak wzmocnic¢
niedoswietlony, bardzo stabo kryty (bardzo
przejrzysty) negatyw. Prosi przy tym o po-
danie sposobu postepowania powodujacego jak
najmniejszy wzrost ziarna, gdyz z negatywu
pragnie uzyska¢ powigkszenie w formacie
30 x40 cm.

Zanim przystapimy do omowienia wlasciwego
tematu, nalezy wyjasni¢ pewne nieporozumie-
nie. Ot6z Ob. J. K. myli sie uwazajac, ze
wzmocnienie moze poprawi¢ negatyw niedo-
Swietlony. Zastanéwmy sie bowiem, co to zna-
czy ,negatyw niedoswietlony‘. Jest to nega-
tyw, na ktory padlo (na calos¢ lub na pewne
jego czesci) zbyt malo swiatla, aby moglo ono
spowodowac¢ zmiany chemiczne emulsji, po-
wodujgce powstanie silniejszego lub stabszego
zaczernienia podczas procesu wywolywania —
a wigc obraz nie moze by¢ wywotany, bo go
po prostu nie ma. Rzecz prosta, ze niedoswie-
tlony negatyw moze mie¢ zarysowane te czesci
fotografowanego obiektu, ktore byly jasnej
oSwietlone — lecz brak na nim ciemniejszych
partii — jak méwimy, brak szczegolow w cie-
niach. Wracajac do sprawy wzmacniania ne-
gatywu, z rozwazan powyzszych wyciggniemy
prosty wniosek: jesli obrazu na negatywie nie
ma, to nie mozna go wzmocni¢. Za pomoca
wzmocnienia mozemy zwiekszy¢ jedynie i tak
nadmierng kontrastowo$¢ negatywu.

Inaczej przedstawia si¢ zagadnienie w przy-
padku negatywu niedowolanego. Tu obraz ist-
nieje, lecz wskutek zbyt krotkiego wywotywa-
nia (lub innej przyczyny, jak zuzyty lub zbyt
zimny wywolywacz) jest zbyt slaby.

lampa
czarne tfto
aparat
fotograficzry
negatyw
lampa
Najpopularniejszym  sposobem  wzmacniania do 3 minut. Tak otrzymany diapozytyw kopiu-

jest wzmacnianie chemiczne. Jego wada jest
towarzyszace mu zawsze zwiekszenie ziarna
(stosunkowo  najmniejsze przy zastosowaniu
wzmiacniacza chromianowego). Ponadto w wy-
niku niektérych sposobéw wzmacniania che-
micznego otrzymuje sie negatyw nietrwaly;
wreszcie  wszystkie  sposoby chemicznego
wzmacniania sa dla negatywow niebezpieczne
ze wzgledu na konieczna  precyzje obrobki
i czesto powoduja zniszczenie wzmacnianego
negatywu.

Trudnosci tych mozna uniknaé, stosujac
optyczne metody wzmacniania negatywow. Oto
ich zalety: nie sa ,niebezpieczne‘ dla wzmac-
nianego negatywu i zupetnie nie zwigekszaja
ziarna. Znamy kilka sposobow wzmacniania
optycznego; oto niektére z nich:

1) Kopiujemy (lub lepiej powigkszamy przy
uzyciu powiekszalnika kondensorowego) ne-
gatyw na plycie diapozytywowej o bardzo stro-
mej gradacji i diapozytyw wywolujemy w wy-
wolywaczu kontrastowym, np. o skladzie na-
stepujacym:

roztwor A: woda 1000 ml
hydrochinon 10 g
bromek potasowy 2g

roztwoér B: woda 1000 ml
wodorotlenek potasowy 20 g

Oba roztwory mieszamy bezposrednio przed
uzyciem w stosunku 1:1 i wywolujemy 1,5

jemy na papierze ultratwardym.

2) Negatyw kiadziemy na bialtym papierze
(emulsja musi $cisle przylega¢ do papieru),
oswietlamy za pomoca lamp, ustawionych z
obu stron negatywu (kat padania $wiatla trze-
ba ustali¢c droga prob), fotografujemy na pty-
cie bardzo twardej i wywolujemy jak w spo-
sobie pierwszym.

3) Podobnym w zasadzie do powyzszego, lecz
o wiele bardziej skomplikowanym jest sposob
wyzyskujacy zjawisko fluorescencji. Negatyw
przyciskamy emulsja nie do papieru, lecz do
powierzchni fluoryzujacej, np. gladkiej bibu-
ly wysyconej wazeling, oswietlamy za pomoca
lampy kwarcowej z ,czarnym‘ filtrem lub
lampy Wooda i fotografujemy na plycie ultra-
twardej. Ta metoda daje dobre wyniki dla
negatywow o gestosci optyczuej ponizej 0,5.
W wyniku tych zabiegow otrzymujemy wzmoc-
niony obraz w postaci pozytywu. Jest to bez
znaczenia przy niektorych pracach technicz-
nych i naukowych. Jesli natomiast chcemy
otrzymaé¢ negatyw, musimy dokonac¢ jeszcze
jednego kepiowania. Jednak dla praktyki fo-
toamatorskiej najwygodniejsze beda chyba na-
stepujace metody wzmacniania optycznego:

4) Przeznaczony do wzmocnienia uegatyw
umieszczamy w ramce powiekszalnika i po-
wiekszamy na plycie lub lepiej btonie diapo-
zytywowej. Nastepnie, nie zmieniajac ustawie-
nia powiekszalnika, wykonujemy drugie powiek-
szenie na takim samym materiale diapozytywo-
wym. Teraz jednak diapozytyw umieszczamy
pod maskownicg emulsja do dotu, przez co
otrzymujemy obraz, w stosunku do diapozy-
tywu otrzymanego uprzednio, odwrocony stro-
nami. Naturalnie z plyty tej przed naswietle-
niem usuwamy podlew przeciwodblaskowy. Po
normalnej obrobce skladamy emulsja do sie-
bie tak, aby Kkontury obrazu S$cisle si¢ pokry-
waly i normalnie kopiujemy otrzymujac w
wyniku wzmocniony negatyw. Rzecz prosta,
Zze za pomocg odpowiedniego naswietlenia (,,na
Swiatta** lub ,na cienie”) i wywolania mozemy
regulowa¢ w dosc¢ szerokich granicach wias-
nosci wzmocnionego koncowego negatywu.

5) Sposob ten nadaje si¢ do negatywow o nad-
zwyczaj slabym kryciu. Jest on oparty na po-
dobnej zasadzie, jak metoda ciemnego pola
w technice mikroskopowej.

Przeznaczony do wzmocnienia negatyw umie-
szczamy Ww odpowiedniej ramce na czarnym
tle (patrz rysunek) i fotografujemy w Swietle
przechodzacym. Zrodla $wiatta ustawiamy w
ten sposob, aby na matéwce kamery widziec
zamiast obrazu negatywowego pozytyw. Rzecz
prosta, ze wzmochiony negatyw musi by¢ nad-
zwyczaj czysty 1 pozbawiony skaz. Drobne
uszkodzenia mozna wyeliminowaé¢ przez na-
klejenie negatywu za pomoca balsamu kana-
dyjskiego na czysta plyte szklana (emulsja do
ptyty). Przy pewnej wprawie sposob ten moze
da¢ zupelnie zadowalajace rezultaty jak wi-
da¢ na zamieszczonych obok fotogramach.

W.T.



fot. Jerzy Baranowski

CZYTELNICY
PISZA

Czytclnik podpisujacy sige J. S. skarzy sie,
ze w wielu sklepach sprzedawane sa papiery
fotograficzne z nadrukiem ,drugi gatunek"
po cenie papierow pierwszego gatunku.
Wyjasniamy, ze przed tego rodzaju praktyka-
mi nieuczciwych  sprzedawcow chroni nas de-
kret z dnia 4 marca 1953 r  ,,0 ochronje in-
teresow nabywcow w obrocie towarowym®.
Cytujemy tekst § 2 art. 2 tego dekretu: , Kto
w przedsiebiorstwie handlu detalicznego oszu-
kuje nabywce sprzedajac towar gatunku niz-
szego po cenie towaru gatunku wyzszego, al-
bo zatajajac przed nabywca obowiazujacag ce-
ne pobiera za towar cene wyzsza od obowiag-
zujacej, podlega Kkarze wiezienia do lat pie-
ciu lub karze aresztu'. Tak wiec, jesli spoty-
kamy tego rodzaju naduzycie ze strony sprze-
dawcy, nie tylko mozemy, lecz mamy row-
niez moralny obowiagzek zameldowania o tym
fakcie kierownictwu przedsigbiorstwa, ktore-
mu sklep podlega, wzglednie organom powo-
lanym do Scigania przestepstw, a mianowi-
cie: Milicji Obywatelskiej lub wladzom proku-
ratorskim.

W  ostatnich tygodniach otrzymalismy wiele
listow od naszych czytelnikow poruszajacych
sprawe zlej jakosci artykulow fotograficznych,
a zwlaszcza fotochemicznych. Listy te sa prze-

CZYSZCZENIE OBIEKTYWOW

START

W niedtugim czasie, moze juz w chwili ukazania sie tego

numeru ,Fotografii”,
nStart” znajdzie sie w sprzedazy. O ,Starcie« pisalismy juz

pierwszy polski aparat fotograficzny

w numerze 3/9 naszego pisma. W tym miejscu przypominamy
niektére jego cechy interesujace czytelnikow:

SPRAWDZANIE APARATU

pojone stusznym oburzeniem i zdenerwowa-
niem, jakie towarzyszy zawsze przy zetknieciu
si¢ z brakorobstwem,

Prawie wszyscy nasi korespondenci, jak to
wynika z ich listow, nie uczynili nic aby do-
chodzi¢ swych stusznych praw, to jest zwro-
tu zaplaconych pieni¢dzy lub wymiany wadli-
wego towaru.

Jest to nlesluszne. Nalezy skladac¢ reklamacje.
Nalezy zada¢ towarow pelnowartosciowych.
Obowigzuje dekret z dnia 4 marca 1953 r.
o wzmozeniu walki z produkcjg zlej jakogci.
Dekret ten jednak nie chroni konsumentow
automatycznie. Tylko aktywna postawa konsu-
mentow moze doprowadzi¢ do wycofywania ze
sklepow detalicznych towarow wadliwych, a za-
logi fabryk pobudzi¢ do lepszej pracy. Nalezy
przypuszczac, ze jednym z zasadniczych po-
wodow biernej postawy konsumentéw wobec
przejawow brakorobstwa jest nieznajomosé
przepisow dotyczacych techniki skladania re-
klamacji i dlatego podamy w skrocie obowia-
zujace w tej mierze przepisy.

Reklamacje sklada si¢ w sklepie, gdzie zostal
kupiony wadliwy towar.

Reklamacje jakosciowe moga dotyczyé jedynie
wad ukrytych to jest takich wad, ktorych na-
bywca nie mogt stwierdzi¢ w czasie nabycia
towaru. A wiec wada ukryta jest np. zla ja-
kos¢ papieru fotograficznego, o Ktorej prze-
kona¢ si¢ mozna dopiero po wywolaniu pierw-
szego arkusika. Nie bedzie natomiast wada
ukryta, jesli zakupimy aparat fotograficzny z
nieczynna migawka, poniewaz kupujac aparat
powinnismy w sklepie sprawdzi¢ czy migaw-
ka funkcjonuje.

Nie podlegaja przyjeciu przez sklepy rekla-
macje co do wady powstalej po wydaniu to-
waru na skutek nieumiejetnego  obchodzenia
sie z zakupionym towarem, zlym przechowy-
waniem itd.

.Start” jest lustrzanka dwuobieklywowa na film 6 X 9 cm, na
ktorym mozna wykona¢ 12 zdje¢ 6 X 6 cm. Wyposazony jest
w obiektyw Euktar o sile swiatta 1:4 i ogniskowej 75 mm.
Migawka centralna o czasach od 1/10 do 1/200 sekundy oraz
z nastawieniem na ,B". Migawka dla wszystkich nastawianych
czasow jest zsynchronizowana z zarowkami btyskowymi. Prze-
suw filmu nie jest sprzezony z naciggniem migawki.

Reklamacje jakosciowe moga byc:

a) bezroszczeniowe, a wiec nie zwigzane =z
roszczeniami materialnymi, a polegajace jedy-
nie na zwroceniu uwagi na istniejace wady.
Reklamacji takich dokonywuje si¢ w postaci
wpisow do ksigzek zyczen i zazalen znajduja-
cych si¢ we wszystkich sklepach detalicznych;
b) roszczeniowe, kiedy nabywca domaga sie
odszkodowania za nabyty zly gatunkowo to-
war.

Reklamacje roszczeniowe mozna skladaé¢c w
terminie czterech dni od daty wykrycia wa-
dy, nie pozniej jednak niz w ciagu szesciu,
tygodni od zakupu.

Nabywca zada¢ moze wymiany zakwestiono-
wanego towaru na towar tego samego gatum-
ku lecz pelnowartosciowy, lub tez zwrotu za-
placonej sumy.

Zgloszenie reklamacyjne wypelnia Kkierownik
placowki detalicznej lub sprzedawca na pod-
stawie danych nabywcy. Zgloszenie podpisuje
nastepnie reklamujacy.

Reklamacje powinny by¢ zalatwiane z miejsca
przez sklep. W wypadkach watpliwosci, Kkie-
rownik sklepu przyjmuje towar wadliwy w
depozyt celem przestania dostawcy reklamacji
do rozstrzygniecia.

Termin zalatwienia reklamacji przez sklep nie
moze przekraczac czterdziestu dni od daty zlo-
zenia. Jesli w tym czasie sklep nie otrzymal
decyzji dostawcy, jest on obowiazany uznac
reklamacj¢ za sluszna.

W przypadku uznania reklamacji, sklep zwra-
ca zapltacong sume badZz tez wymienia towar
na towar tego samego gatunku i w tej samej
ilosci, wolny od wad, o ile towar znajduje sie
w tym okresie w sprzedazy.

W razie odrzucenia reklamacji sklep powinien
podac¢ reklamwjacemu motyw jej odrzucenia.

S. Ch.
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Do naszej redakcji wplynelo ostatnio wiele listéw, w kidrych czytelnicy uskarzajq sie na to,

iz napotykaja trudno$ci w zaprenumerowaniu naszego miesiecznika, szczegélnie na wsi.

Totez z prawdziwq przyjemno$ciq zamieszczamy ponizej list naszego czytelnika ob. J. Sikory

ze wsi Harbutowice pow. cieszynski, z kiérego wynika, ze . Fotografia” dociera czasem na

wies i to w stanie nieuszkodzonym, za co dzigkujemy listonoszowi i PPK , Ruch”,
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KSIAZKI

M. Ilinski TECHNOLOGIA PRZEMYSLU FOTO-
GRAFICZNEGO Filmowa Agencja Wydawnicza.
Warszawa, 1955.

Wydanu przez Filmowa Agencje Wydawni-
czg ksiazka prof. inz. M. Ilinskiego stanowi
bardzo cenna pozycje w polskim pismien-
nictwie fachowym. Jest wiec godne podkres-
lenia, ze stawiajacy swe pierwsze kroki pol-
ski przemyst fotograficzny otrzymuje powaz-
ng pomoc w pracy nad podniesieniem jakosci
swej produkcji.

Ksigzka stanowi rozwinigcie wykladow autora
wygloszonych w Szkole Inzynieryjnej w Szcze-
cinie oraz na Politechnice Warszawskiej w la-
tach 1950—1952. Jest to pierwsza pozycja
7z serii publikacji z dziedziny przemysiu foto-
graficznego. Przeznaczona jest w zasadzie dla
0sOb pracujacych zawodowo w przemysle fo-
tograficznym, studentow z odpowiednich Kkie-
runkow wyzszych uczelni, uczniow technikow
fotograficznych. Przeczytanie jej przyda sig
jednak z pewnoscig kazdemu interesujacemu
sie naprawde fotografia i pragngcemu pogle-
bi¢ swe wiadomosci o produkcji materialow,
ktorymi postuguje si¢ w codziennej praktyce
fotograficznej.

‘W rozdziale pierwszym autor szeroko oma-
wia towaroznawstwo materiatow fotograficz-
nych ze szczegdlnym uwzglednieniem mate-
rialow produkowanych w Polsce. Podaje row-
niez zasady znakowania wyrobow Filmu Pol-
skiego. W dalszych rozdzialach omoéwiono za-
sady wyrobu warstw J$wiatloczulych oraz su-
rowcow pomocniczych, wyréb plyt, blon i pa-
pierow fotograficznych, regeneracje odpad-
kow 1 wyrobow dozowanych chemikaliow fo-
tograficznych. Na szczegdlne podkreslenie za-
sluguje bogaty dzial recepturowy, zawierajacy
szereg ., kuchennych* przepisow  wyrobu
emulsji roznych typow i przeznaczenia. Re-
cepty podane zostaly w postaci bardzo po-
mystowych i przejrzystych schematow graficz-
nych.

Specjalny rozdzial omawiajacy bledy wyrobu
materialow $§wiattoczulych umozliwi fotoama-
torom bardziej krytyczny stosunek do pra
cy, zlikwiduje bezmyslne kwitowanie wla-
snych bledow opinig o zlej pracy wytworni.
Jedynym niedociagnieciem ksigqzki jest brak
szerszego podkladu teoretycznego omawianych
zagadnien. W wielu wypadkach autor powo-
luje sie na odpowiednie normy, nie wnikajac
w istote poruszanych kwestii. W szex"szym za-
kresie nalezatoby moze uwzgledni¢ fizyko-
chemiczna, chemiczng i konstrukeyjng strone
omawianych zagadnien (np. fizykochemia pro-
cesu dojrzewania, obliczenia suszarni, chemia
barwnikow uczulajacych). Piszacy te stowa
zdaje sobie jednak sprawe, ze zarzuty po-
wyzsze si wlasciwie zagdaniem |, wszystkoizmu‘,
spowodowanym zupelnym brakiem monografii
z dziedzin pokrewnych, jak chemia fotogra-
ficzna, sensytometria itp.

W. Tuszko

Jan Mierzanowski PORADNIK FOTOGRAFA
WOJSKOWEGO. Wydawnictwo Ministerstwa
Obrony Narodowej, Warszawa 1954 r. Str. 184.

I< siazka Mierzanowskiego wyraznie okresla-
jaca w tytule odbiorce, jest ogdlnym podrecz-
nikiem dla poczatkujacego fotoamatora
uwzgledniajacym w bardzo niewielkim stop-
niu specyfike pracy fotografa wojskowego.
Dodajmy do tego, ze ksiazka jest Zle napi-
sana zarowno pod wzgledem jezykowym, jak
i rzeczowym.

Autor na stu kilkudziesieciu stronach omowit
kolejno Listorie fotografii, podstawy fotografii
(rozumiejac pod tym opis sprzetu zdjeciowego
i ciemniowego oraz proces negatywowy i po-
zytywowy) a takze podal szereg wskazowek do-
tyczacych techniki zdjeciowej. Kazdy =z tych
rozdzialow roi sig¢ od bledow. Trudno byloby
je tu przytaczaé¢, gdyz zajeloby to zbyt wiele
miejsca, a sa one tak razace, ze rzucajg sie
w oczy nawet slabo or entujgcemu sie w fo-
tografii czytelnikowi. Ta wielka ilos¢ blednych

i niescistych informacji zdumiewa tym bar-
dziej, gdy oglada si¢ liczne, zamieszczone w
ksigzce dobre i ciekawe ilustracje, stojace w
jaskrawej dysproporcji z poziomem ksigzki.
Ale nie tylko btedy omawianej ksigzki sa jej
strong ujemng. Przed rokiem ukazalo sie tlu-
maczenie podrecznika M. Bunimowicza ,Foto-
grafia praktyczna®“. W pierwszym wydaniu
liczne bledy tlumaczenia bardzo obnizyly jej
wartos¢é. Usuniecie tych bledow w II wydaniu
sprawito, ze ksigzka Bunimowicza stata sie
cenng pozycja literatury fotograficznej. Nie-
stety, w ksigzce Mierzanowskiego jest to nie-
mozliwe. Nawet po usuni¢ciu bltedow pozo-
stalaby ona podrecznikiem  przestarzalym.
Autor bowiem nie uwzglednil szeregu bardzo
powaznych osiagnie¢ przemystu fotograficzne-
g0 zarowno z dziedziny budowy aparatow fo-
tograficznych, jak i sprzetu fotograficznego
oraz postepow na polu fotografii kolorowej
i usprawnien procesu czarno-biatego. Kilku
zdaniami kwituje autor np. lampy elektrono-
we czy nowoczesne kamery z pryzmatem pen-
tagonalnym. Razi prymitywnym ujeciem roz-
dzial o kompozycji, a wskazowki dotyczace np.
fotografii portretowej moglby chyba wyko-
rzysta¢ przed laty jakis zawodowy fotograf
uliczny — dzisiaj sa one nie do przyjecia.
Czy fotograf wojskowy bedzie miatl korzysé
z tej ksigzki? Obawiam sie, ze — niewielka.
Mam wrazenie, ze w podreczniku dla fotogra-
fa wojskowego nalezalo uwzgledni¢ takie ele
menty, jak fotografic w podczerwieni (we
mgle), fotografi¢ dalekosiezng (teleobiektywy),
technike szybkiego wywolywania negatywow
I otrzymywania odbitek itp. Tego wszystkiego
nie ma, natomiast sa wskazoéwki w rodzaju:
.Worek do ladowania kaset z poworzeniem
mozna zastapi¢ jesionka' (str. 152).

Po przeczytaniu ksigzki nasuwa si¢ nieodpar-
cie uwaga, ze umiejetnosé robienia dobrych
zdje¢ nie jest bynajmniej jednoznaczna z umie-
jetnoscig pisania ksiazek o fotografii.

Stanistaw Sommer

Czy wiecie, ze...

W roku biezacym mija:

140 lat od chwili, gdy Nicefor Niépce otrzy-
mal pierwsze obrazki droga fotograficzng na
ptytkach miedzianych.

120 lat od chwili otrzymania przez J. M. Da-
guerre‘a pierwszego dagoretypu.

115 lat od opracowania przez Griekowa me-
ody fotografii na miedzi i platynie, skonstru-
owania przez Petzvala pierwszego obiekiywu
portretowego i opracowania przez Foxa Tal-
bota metody kalotypii.

110 lat od otwarcia przez Karola Beyera pierw-
szego stalego zaktadu fotograficznego w War-
szawie.

100 lat od skonstruowania pierwszego fotogra-
ficznego aparatu skladanego.

75 lat od zbudowania pierwsz2j migawki szcze-
linowej przez Polaka — Anczyca. W tvim cza-
si¢ po raz pierwszy zastosowano hydrochinon
jako sktadnik wywolywacza.

65 lat od opracowania przez Hurthera i Drief
fielda podstaw sensytometrii oraz od wypusz-
czenia na rynek blon zwojowych (Eastman).
60 lat od wydania miesigcznika fotograficzne-
go ,,Swiatlo*.

50 lat od obliczenia doskonalego anastygmatu
. Tessar*

30 lat od ukazania si¢ w
. Leica“.

handlu kamery

A. Z

OGLOSZENIE. |

Zalegle egzemplarze miesiecz-
nika ,Fotografia®“ sa do naby-
cia w sklepach ,Ruchu“ w |
Warszawie przy ul. Pulawskiej
108 i Wiejskiej 14. Zamowie-
nia spoza Warszawy przyjmu-
je biuro wysylkowe ,,Ruchu®
ul. Pulawska 108.

KRONIKA

W I kwartale th. czynne byly nastepujace wystawy
fotograficzne:

Wystawa , Kobieta w Polsce Ludowej” w Lublinie
II. Wojewodzka Wystawa Fotografii Amatorskiei
w Rzeszowie (Wystawiono 80 prac. Wystawe zwie-
dzito okoto 1200 osob).

Wystawa ,,Ziemia Jasielska w Dziesieciolecie Polski
Ludowej” w Jasle.

..Wies dolnoslaska w fotografii” we Wroclawiu.

..Nasz dorobek” w
Domu Kultury.

Czestochowskim Mtodziezowym

W Szczecinku Sekcja Fotograficzna przy Zarz. Oddz.
PTTK zorganizowala w ramach 10-lecia wyzwolenia
Szczecinka wystawe pt. ,,Piekno Ziemi Szczecinskiej”

Sekcja Fotograficzna przy Wroctawskim PZB Nr 1
zorganizowata wystawe prac swych cztonkow.

°
Na Walnym Zebraniu Oddzialu PTF w ‘Krakowie wy-
brano nowy Zarzad: prezes — mgr J. Frackiewicz,
wiceprezes — mgr T. Petryna, czlonkowie Zarzadu —

E. Fasinski, M. Jarzmik, W. Kietlinski, S. Muléwna,
A. Miratynski, W. Pielichowski.

Prezesem Torunskiego Oddziatu PTF zostal po raz
piaty wybrany Stanistaw Kubacki.

®
W Kielcach powstal Oddziat PTF.
Oddzial Powiatowy PTF w Zarach Sl. uruchomit pra-
cownie dla swych czlonkow.
W Jasle zorganizowano przy Powiatowym Domu Kul-
tury Kotko Fotograficzne, liczace 16 czlonkow.

W lutym rb. uruchomiono szereg kursow dla foto-
amatorow:

Dla poczatkujacych — w Gliwicach (PTF).
Trzymiesieczny dla Radomiu
(PTF).

Dla poczatkujacych w Warszawie (PTTK).

zaawansowanych w

Dla zaawansowanych w Cieplicach (PTTK).

Dla poczatkujacych w Domu Kultury Fabryki ,,Ro-
kita® w Brzegu Dolnym (PTF Wroclaw).

Dla zaawansowanych — w Oddz. Woj. we Wrocta-
wiu (PTF).

Dla poczatkujacych — Stalowa Wola (PTF).

Dia poczatkujacych — w Zakladowym Domu Kultury

Zw. Zaw. Metalowcow przy Hucie Stalowa Wola,.g
zorganizowany przez PTF.
Ciekawa impreza jest pierwszy w kraju kurs foto-
grafii kolorowej, zorganizowany dla pracownikow
spotdzielni fotograficznych w catym kraju przez Za-
ktad Doskonalenia Rzemiosta w Lodzi.

(]

Dla uczczenia V Swiatowego Festiwalu Miodziezy
i Studentow o Pokoj i Przyjazn redakcja organu
SFMD , Mtodziez $wiata" oglosita szereg konkursow
miedzynarodowych na tworczoé¢ artystyczng, m. in.
na fotografie artystyczna czarno-biala i kolorowa.

W marcu zostal rozstrzygniety zorganizowany przez
Woj. Oddzial PTF we Wroclawiu konkurs pod hastent
, Pierwszy krok w fotografii artystycznej“. Nagrody
przyznano: St. Miklaszewskiemu i T. Olszewskiemu.
Wyrézniono prace E. Paweskiego
i R. Sawickiego.

Langnera, F.

W CDT w Warszawie uruchomiono w marcu br. po-
radnie dla fotoamatorow.
[

W lutym rb. PZO wypuscily na rynek filtry foto-
graficzne polskiej produkcji.

Fotograficy wroclawscy zapowiadaja wydanie albumu
o tematyce dolnoslaskiej.
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